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MOCASIN
De Reynol Pérez Vidzquez. Direccidn: Sandra Félix.

Basado en un cuento biilgaro de Stanislav Stratiev.

Los avatares de una familia bilgara por conseguir vivienda y el calvario que
han de vivir al aceptar un cachorrite que les obsequian.

Edad minima: 6 afios.

TEATRO ORIENTACION.

Centro Cultural del Bosque. Reforma y Campo Marte, Chapultepec Polanco.
Sdbados y domingos, 12:30 horas. § 60.00"

Hasta el 11 de mayo

LA BOLA RISA

Obra vy direccién: Aziz Gual.
Aziz Gual, el mago, el curandero, el artesano, el artista,
el nifio, el clown... nos envuelve con su magia para
recuperar ternuras y despertar asombros.

Edad minima: 3 anos

TEATRO JULIO CASTILLO. Centro Cultural del Bosque.
Reforma y Campo Marte, Chapultepec.

Sdbados y domingos, 12:00 horas.
$ 60.00" Hasta el 11 de mayo

Ninos

LOS NINOS PERDIDOS
Basado en el cuento A los pinches
chamacos de Francisco Hinojosa,
incluido en el libro La verdadera
historia, de Nelson lves.

Direccidn artistica y actuacién:
Esteban Castellanos.

Unas de las problematicas mds
impaortantes que aquejan a nuestra
sociedad en la gran urbe: la violencia
familiar y el maltrato infantil.

FORO LA GRUTA.

CENTRO CULTURAL HELENICO.

Av. Revolucién 1500, Guadalupe Inn.
Domingos, 12:00 y 13:30 horas.

Exposiciones

ISISY LA SERPIENTE
EMPLUMADA

Muestra que redine lo mejor y mds
representativo del legado arqueolégico
de dos grandes civilizaciones,
Egipto faradnico y

México prehispénico.

MUSEO NACIONAL DE
ANTROPOLOGIA.

Reforma y Gandhi, Chapultepec.
Hasta el 15 de junio

Visitas guiadas nocturnas informes
tels. 5212 2371 y 5212 2372

WOLFGANG TILLMANS
Obras fotogréficas, esculturas y
video-instalaciones del reconocido
artista aleman, quien a principios
de los go destacé principalmente
por sus imdgenes intensas y
personales de gente a su alrededor.
Organizada por el Hammer
Museum, Los Angeles, y el
Museum of Contemporary Art
(MCA), Chicago, con el apoyo en
México de la Embajada de la
Repiiblica Federal de Alemania y el
Goethe-Institut Mexiko.

MUSEQ DE ARTE
CONTEMPORANEO

RUFINO TAMAYOQ.

Reforma y Gandhi Chapultepec.
Hasta el 25 de mayo

Wolfgang Tillmans
' e give it away - 2005
del artista y Andrea
Rosen Gallery, Nuewa York

$ go.00®
Hasta el 4 de mayo

Festivales

INSTRUMENTA
VERANO 2008

Instrumenta Tradicién.

“Los Colores de la Ciudad Celeste”
Homenaje al compositor francés
Olivier Messiaen a 100 afios

de su nacimiento.

* Actividades académicas: clases
magistrales, tutorias individuales,
talleres, ensayos conferencias y mesas redondas.

* Actividades artisticas: conciertos, andador de
musicas, tribuna libre de intérpretes.

Oaxaca, Oax.

Del 22 al 26 de abril

Mayores informes www.instrumenta.org

Programacion sujeta a cambios

DE PRINCIPES, PRINCESAS

Teatro Y OTROS BICHOS

Dramaturgia y direccién: Paola Izquierdo.
INTERPRETANDO Direccion: Roam Ledn.
A LAViCl'IMA Espectdculo de cabaret que narra las desventuras de una

joven princesita que busca marido.
Jueves, 20:30 horas. $ 120.00%

(Proyectos y Coinversiones del FONCA)

De Oleg y Vladimir Presnyakov.

Direccion: Martin Acosta.

Con Enrique Singer, Ana Graham, Antonio

Vega, Héctor Loteen, Maricarmen Niiiez,

Rolddn Ramirez.

El pdblico no presenciard ningidn asesinato,

pero llegard justo a tiempo para la

reconstruccién de los hechos.

FORO LA GRUTA.

CENTRO CULTURAL HELENICO. [
Av. Revolucion 1500, Guadalupe Inn. -
Viernes, 20:30 horas; sdbados, 19:00 horas;
domingos, 18:00 horas.

§ 200.00" Hasta el 27 de abril

www.cnca.gob.mx

Hasta el 8 de mayo

TOM PAIN

De Will Eno.

Direccién y escenografia: Alberto Villarreal.

Con Gerardo Trejoluna.

Un hombre ordinarie, pero con la honestidad de la que
todos carecemos, para contar momentos de su vida.
Un hombre dispuesto a convertir el dolor en una
provocacién, un divertimente y un placer escénico
para el espectador.

Lunes, 20:30 horas. $ 150.00%

Hasta el 28 de abril

FORO LA GRUTA. CENTRO CULTURAL HELENICO.

Av. Revolucién 1500, Guadalupe Inn.




Consejo Nacional para la Cultura y las Artes

PRIMERA CONVOCATORIA PARA INTEGRAR
EL ELENCO ESTABLE DE LA COMPANIA NACIONAL DE TEATRO

PRIMERA CONVOCATORIA PARA INTEGRAR EL EQUIPO
DE COORDINADORES DE TALLERES ESCENICOS

A partir del lunes 18 de febrero de 2008 se recibirdn postulaciones para obtener una beca en una de las siguientes categorias:

ELENCO ESTABLE:
a) actores y actrices de nimero
b) actores y actrices en residencia artistica
c) actores y actrices de elenco suplementario

COORDINACION DE TALLERES ESCENICOS:

a) Coordinador de taller de diseno e ingenieria escénica

b) Coordinador de taller de iluminacién, audio y multimedia

¢) Coordinador de taller de escenografia
d) Coordinador de taller de pintura y atrezzo

e) Coordinador de taller de vestuario, peluquerfa y maquillaje

f) Traspunte

La evaluacién y seleccién estara a cargo de una Comisién de Seleccién y de un Consejo Técnico.

Los resultados se dardn a conocer por categoria, en las fechas siguientes:

ELENCO ESTABLE:

Preseleccién de candidatos
Seleccion final

25 de junio de 2008
25 de julio de 2008

COORDINACION DE TALLERES ESCENICOS:
Preseleccion de candidatos 18 de junio de 2008
Seleccién final 15 de julio de 2008

Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
Direccion de Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales

Argentina 12 (entrada por Donceles 107),
Col. Centro, o6o10, México, D.F.

Tel. (01) 41 55 07 30 ext. 154

(im) Zécalo

||
Fondo Nacional Instituto
para la i I Nacional de
Cultura y las Artes Cp 1l ml Bellas Artes

Los interesados podran acudir a las oficinas del
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes para
obtener las Bases Generales de Participacion, o
bien, consultarlas en el sitio electrénico
http://fonca.conaculta.gob.mx.

Los residentes en los estados de la Federacion
podran recoger la documentacién en las oficinas
de los institutos, consejos o secretarias de cultura
de cada entidad.

Para los residentes en la ciudad de México que
deseen entregar sus postulaciones personal-
mente, la fecha limite sera el jueves 17 de
abril de 2008 para los apellidos de la A a la L,
y el viernes 18 de abril paralosdelaM a la
Z, en horario de 10:00 a 14:30 hrs. Para los
envios por mensajeria, la fecha limite serd el
viernes 18 de abril de 2008 en ese mismo
horario.

Consejo Nacional
para la
Cultura y las Artes




CICLO DE TEATRO GERMANICO CONTEMPORANEO

rE TEATRO JULIO CASTILLO

i Puesta en escena:
Dios es un D]/ De Falk Ritcher I Direccion: Gabriel Figueroa
Del 7 al 14 de mayo. Lunes a viernes, 20:00 hrs.
Suspende funciones 10 y 11 de mayo

' W TEATRO EL GRANERO, XAVIER ROJAS

Negro animal tristeza

cLarane De Anja Hilling
Puesta en escena: Direccion: Rodrigo Johnson
La mujer de antes 28y 29 de abril
De Roland Schimmelpfenning Lunes y martes, 20:00 hrs.
Direccion: Jorge Vargas = .
Del 17 de abril al 25 de mayo Aiio nuevo vida nueva
Jueves y viernes, 20:00 hrs. ~ DeSyville Berg
Sébados, 19:00 hrs. / Domingos, 18:00 hrs. Direccion: Ag?';;f;‘:zg
Lecturas dre}matlzadas. Martes y miércoles, 20:00 hrs.
El autobiis
De Lukas Barfuss Cabeza muerta
Direccion: José Acosta De Gerhild Steinbuch
7y 8 de abril Direccion: David Hevia
Lunes y martes, 20:00 hrs. 12 y 19 de mayo. Lunes, 20:00 hrs.
Salvajes: hombre... Inocencia
De Hand Klauss De Dea Lohler

Direccion: Luis Rodriguez
21y 22 de abril
Lunes y martes, 20:00 hrs.

Direccion: Lorena Maza
13 y 20 de mayo
Martes, 20:00 hrs.

m TEATRO EL GALEON

¢l Galedn
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Memoria Ricardo I11
Autor y director: Enrique Singer De William Shakespeare
Del 25 de abril al 15 de junio Direccion: José Luis Cruz
Jueves y viernes, 20:00 hrs. Del 27 de junio al 24 de agosto
Sabados, 19:00 hrs. Jueves y viernes, 20:00 hrs.
Domingos, 18:00 hrs. Sabados, 19:00 hrs. / Domingos, 18:00 hrs.

Suspende funciones:
31 de julio, 1, 2, 3y 7 de agosto

' SALA XAVIER VILLAURRUTIA

Homenaje a Antonio Gonzailez Caballero
Con la lectura dramatizada de su obra
Tienes qué o de lo contrario...
Martes 13 de mayo, 20:00 hrs

L aguila de dos cabezas 'Quién se rie de
El aguila de dos cabeza ;Quién se rie de
De Jean Cocteu » sustias?
Direccién: José Luis Moreno mis ””:‘: Usiias:

Toani P Autor y director: Zbigniew Szumski
fiot 3 de gl 1 e 1llo Del 15 de febrero al 27 de abril

-
Jueves y viernes 20:00 hrs.
Sabados, 19:00 hrs. / Domingos, 18:00 hrs. Lunes y martes 20:00 hrs.
gt f :
N CL i. E TEATRO ORIENTACION
ORIENTACION

VILLAwrrutia

—-ﬁ-a_

Reglas para sobrevivir Ricardo III / un sueiio
3 ~Acie 3 De William Shakespeare
) “ r ) ( en una sociedad moderna Vil ¢
( ’j l I | 1 U DE ( | l I I ( | De Jean Luc Lagarde Adaptacion: Erando Gonzélez
Direccion: German Castillo - Direccion:
Del 25 de abril al 15 de junio Siivia Ortega y Erando Gonzalez
MUSEO Jueves y viernes, 20:00 hrs. Del 16 de junio al 5 de agosto
NACIONAL | Sabados, 19:00 hrs. / Domingos, 18:00 hrs. R it 20 (0 i,
st Bahay

Textos y poesia:
Mario René M., Ignacio Betancourt, Rocio del Pilar Correa y Eduardo Vazquez
Direccion: Gerardo Sanchez
Del 20 al 22 de junio. 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 de Teatro $45.00.
Informes: 52.82.19.64, CONSULTE CARTELERA www.bellasartes.gob.mx

Centro Cultural JUEVES AL TEATRO $30.00
PROGRAMACION SUJETA A CAMBIOS

IV Temporada de
Del 4 al 20 de abril

De miércoles a domingo, 20:30 hrs.

r del Bosque
Paseo de la Reforma y Campo Marte

Iy 1osttute Sl
Nacional de i @i
vmman Bellas Artes i -’




Universidad Autonoma de Nuevo Leon
Secretaria de Extension ¥ Cultura
a traves de la Direccion de Artes Musicales Y Difusion Cultural
Convocan
Premio Nacional de Dramaturgia “Emilio Carballido™ UANL 2008

Con la finalidad de fomentar la participacion y revalorar el quehacer literario, propiciando con esto nuevas tendencias teatrales
e innovaciones en la produccion del género de la dramaturgia, La Universidad Auténoma de Nuevo Leon convoca a los escritores
mexicanos Yy residentes en el pais a participar bajo las siguientes bases:

~ Podran participar los escritores nacionales y extranjeros que tengan mas de cinco anos de residir en el pais (comprobables).

~ Los interesados deberan enviar una o mas obras de teatro de tema y forma libres. Las obras deberan ser originales, ineditas,
no haber sido presentadas y no estar concursando en certamenes similares.

- Las obras podran ser de autoria individual o colectiva y la extension sera libre.

~ No se aceptan textos que sean adaptaciones de otros dramaturgos. novelas y demas generos literarios.

~ Los participantes deberan enviar cuatro copias, en tamano carta y escrita a doble espacio.

- Quien resulte ganador debera entregar su obra en un CD, en formato Word 98 en adelante, letra Arial # 12.

- Los participantes que deseen entregar un CD independientemente de que resultan o no ganadores. pasaran a formar parte del
acervo de la UANL. una vez conocido el resultado.

- Los trabajos se firmaran con seudonimo y dentro de un sobre cerrado adjunto se establecera la identidad del autor o autores
participantes, su domicilio, correo electronico y telefonos.

~ El sobre ganador se abrira en rueda de prensa.

- Los trabajos seran recibidos en la Direccion de Artes Musicales y Difusion Cultural, ubicada en la Biblioteca Universitaria “Ratl
Rangel Frias”, Av. Alfonso Reyes 4000 Nte. Col. Regina Monterrey. N.L., C.P. 64290.

- La presente convocatoria estara abierta a partir del dia de su publicacion y se cerrara el viernes 31 de octubre a las 13:00 hrs.

- El jurado estara integrado por especialistas de reconocida trayectoria y prestigio literario. Su fallo sera inapelable. Los resultados
se daran a conocer en el mes de diciembre.

- La obra ganadora sera publicada.

- Los gastos por traslado y hospedaje del ganador seran cubiertos por la institucion convocante.

- Se otorgara un premio Unico de $ 75,000.00 (setenta y cinco mil pesos 00/100 M.N.)

- El jurado podra declarar desierto el premio del concurso si la calidad de los trabajos no fuera la adecuada.

- Cualquier aspecto no previsto en la presente convocatoria sera resuelto por los organizadores.

Mayores informes: (01.81) 83.29.41.25
Fax: (01.81) 83.29.41 24
Correo electronico: damdce@mail.uanl.mg

Premio Nacionql
¢ Dramaturqia
“Emilio Carbaliido’
UANL 2008

b . i-:‘-“ =1 L ]
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GROMADE NUEVOLEDN
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PREMIO- NACIONAL
DE DRAMATURGIA 2008 +

Victor Hugo
Rascon Banda

Con el proposito de reconocer la contribucion a la cultura nacional y, fundamentalmente al norte de México, del escritor mexicano
Victor Hugo Rascén Banda, el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, el Consejo para la Cultura y las Artes de
Nuevo Ledn, la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn y la Fundacién Sebastian, convocan a la quinta edicion del Premio
Nacional de Dramaturgia Victor Hugo Rascon Banda, el cuél se regira por las siguientes

BASES:

1. Podran participar todos los escritores mexicanos o extranjeros residentes en el pais sin distincion de edad o sexo, cuyas obras, enviadas a este concurso,
sean inéditas, que no estén participando en una convocatoria similar, dentro o fuera de México ni estén en proceso de contratacion, produccion editorial
o montaje. Los participantes extranjeros deberan tener un minimo de residencia (comprobable) de 3 afios en el pais.

2. Los concursantes enviaran una obra inédita escrita en espaficl, gue no haya sido representada. El tema de la obra y el nimero de actos seran libres,
siempre y cuando el trabajo alcance un minimo de 60 cuartillas o considere un tiempo apreximado de 1 hora y media de representacion escénica. Se
podra participar sdlo con una obra por autor.

3. Los trabajos deberan enviarse en hojas tamario carta, a doble espacio y por una sola cara, en tipografia Times New Roman de 12 puntos, por cuadruplicado,
ademas de una copia en un archivo de Word grabado en CD.

4. No podran participar quienes formen parte directamente de la organizacion del concurso ni familiares en primer grado de los mismos.

5. No podran participar las obras escritas como sketch y/o musicales.

6. Se concursard bajo seudonimo, gue se consignara en la primera pagina de cada copia. Dentro de un sobre cerrado, identificado con el mismo seuddnimo,
los autores deberan adjuntar los datos siguientes: nombre completo, datos de la localizacion y una breve ficha curricular.

7. Las obras deberan remitirse por cuadruplicado a:

Premio Nacional de Dramaturgia

Victor Hugo Rascon Banda 2008

Teatro de la Ciudad,

Zuazua y Matamoros s/n

Macroplaza, Centro, Monterrey, N.L., 64000

8. La fecha limite para la recepcion de trabajos sera el 20 de septiembre de 2008. Se aceptaran aguellos trabajos cuya fecha del matasellos ceincida incluso
con la del cierre de la convocatoria.

9. Se concedera un premio Unico e indivisible de $160,000.00 (ciento sesenta mil pesos m.n.) al autor del trabajo ganador, la publicacién del mismo, diploma
y una estatuilla realizada por el escultor Sebastian.

10. El jurado estara integrado por especialistas de reconocida trayectoria nacional cuyos nombres seran dados a conocer con oportunidad. Los resultados

seran publicados en la pagina web de CONARTE (www.conarte.org.mx). La decision del jurado sera inapelable.

11. La premiacion se llevara a cabo en un acto publico, a celebrarse en la ciudad de Monterrey, Nuevo Leon, durante el mes de noviembre en fecha que

se avisara anticipadamente.

12. Los organismos convocantes cubriran los gastos de transportacion, hospedaje y alimentacion del autor que resulte ganador, si resultara ser foraneo a

Nuevo Leon.

13. Cualquier aspecto no establecido en la presente convocatoria sera resuelto por los organizadores. El premio podra declararse desierto si el jurado

callificador asi lo considera. Los organizadores no se responsabilizan de la devolucion de los trabajos originales.

14. La participacion implica la aceptacion total de estas bases por parte de los concursantes.

Para mayores informes comunicarse a los teléfonos 83.43.89.74 al 78 o en la pagina www.conarte.org.mx

Monterrey, N.L., febrero del 2008 f'(:g{mﬁ ‘ A Cormerasera U{-}A\J]? % Nl

Cultura y las Artes SERASTIAN ATEENATE KTV TR
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En portada:

Sejanus, His Fall,

la tragedia clasica

de Ben Jonson,

en la puesta dirigida

por Gregory Doran en 2007.
Fotografia:

Proporcionada por el coord.

Recuadro de Dossier:
Robert Lindsay

en The Entertainer,
presentada en el Old Vic
Theatre en 2007.
Fotografia:

Manuel Harlan.
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PASODEGATO

DIRECTOR JAIME CHABAUD*
SUBDIRECTOR ' JOSE SEFAMI
EDITORA LETICIA GARCIA

CONSEJO EDITORIAL
EDGAR CHIAS

LUZ EMILIA AGUILAR ZINSER
ANTONIO CRESTANI
FERNANDO DE ITA*

FLAVIO GONZALEZ MELLO*
MAURICIO JIMENEZ*
ALEGRIA MARTINEZ
RODOLFO OBREGON
RUBEN ORTIZ

HILDA SARAY

ENRIQUE SINGER

DISENO GRAFICOY RRODUCCION EDITORIAL

JOSE BERNECHEA ITURRIAGA

PUBLICIDAD Y ASISTENCIA EDITORIAL  HUGO WIRTH
JEFE DE DISTRIBUCION Y DIFUSION  ANA BRAVO MEJIA
DISTRIBUCION Y MENSAJERIA  SERGIO SANCHEZ
ASISTENTE DE DISTRIBUCION  OYUQUI MALDONADO
ASISTENCIA GENERAL MARIA DE LA PAZ ZAMORA

FOTOGRAFIA
FERNANDO MOGUEL
JOSE JORGE CARREON

COORDINADORES DE SECCIONES FIJAS EN LOS ESTADOS
JALISCO: FAUSTO RAMIREZ

MICHOACAN: FERNANDO ORTIZ

NUEVO LEON: HERNANDO GARZA

ZACATECAS:  VICTOR HUGO RODRIGUEZ

IMPRESION  OFFSET SANTIAGO
DISTRIBUCION PASODEGATO

PASODEGATO, RevistA MEXICANA DE TEATRO

revista trimestral nim. 33, ABriL, MAYo, Junio 2008.
Editor responsable: Jaime Chabaud.

No. de certificado de reserva al titulo:
04-2002-053117203600-102.

No. de certificado de licitud de titulo: 12629.
No. de certificado de contenido: 10201.

ISSN: 16654986

Prohibida su reproduccion total o parcial.

Domicilio de PASODEGATO la publicacién:
Eleuterio Méndez 11, Colonia Churubusco-Coyoacan,
C.P. 04120, México, D.F.

Teléfonos: (0155) 5601 6147, 5688 9232, 5688 8756.
Correos electronicos:

editorialpdg@gmail.com

editor@pasodegato.com

distribuci p legato.com
difusion@pasodegato.com

infopdg@prodigy.net.mx
admonpdg@prodigy.net.mx
suscriptorpdg@gmail.com

Imprenta:

OFFSET SANTIAGO, S.A. de C.V.,
Rio San Joaquin 436,

Col. Ampliaciéon Granada,
C.P., 11520, México, D.F.
Teléfono: 01 (55) 9126 9040
sam@offsetsantiago.com

Esta revista pertenece al

Espacio Editorial de la Comunidad

Iberoamericana de Teatro (EECIT)

y se publica gracias al apoyo de las siguientes instituciones:
CNCA, INBA y Universidad de Guadalajara,

asi como de los gobiernos de

Michoacdn, Nuevo Leon, Jalisco y Zacatecas.

*Sistema Nacional de Creadores de Arte (FONCA).

EL CONTENIDO DE LOS ARTICULOS
ES RESPONSABILIDAD DE LOS AUTORES.

(ACONACULTA - [INBA,

EDLIORIAL

ADIOS AL MAESTRO CARBALLIDO

n un turbulento arranque de afho —con una campana medidtica de descré-

dito a la gestion de Sergio Vela al frente de Conaculta (mds la renuncia de
Luis Mario Moncada al Helénico), el cardiaco relevo de funcionarios teatrales
en la unam (finalmente Enrique Singer a la Direccién de Teatro y Mario Espino-
sa al Centro Universitario de Teatro), la crénica de una designacion anunciada
de Luis de Tavira al frente de la Compania Nacional de Teatro—, nos abruma
la desaparicion de uno de los dramaturgos fundamentales para comprendernos
mexicanos: Emilio Carballido. Por mas de 50 anos campe6 la escena mexicana
e internacional siendo uno de los autores mds reconocidos del siglo xx. También
ninguneado, menospreciado y hasta marginado, Emilio goza de un futuro pro-
misorio y sus textos mereceran la relectura de muchas generaciones venideras.
A él se deben obras fundamentales de nuestro teatro, una revista que ha difun-
dido a més de 300 dramaturgos que es Tramoya y la formacién de muchisimos
escritores. Su desaparicion corrié parejas con la de los directores Dagoberto
Guillaumin y Javier Avilés. La escena mexicana, pues, esta de luto.

El Dossier de este nimero esta dedicado al Teatro Inglés Contemporaneo en
la tarea que PasobeGato ha asumido de proponer a sus lectores una puesta al
dia del conocimiento del quehacer escénico de otras latitudes. Hasta ahora ha-
biamos revisitado el teatro checo, colombiano y alemén. Este Dossier se llevo a
cabo gracias a la decidida colaboracién de Susan Chapman, directora de Anglo
Mexican Fundation, y de lan Herbert, uno de los criticos e investigadores brita-
nicos mas importantes de nuestros dias. Herbert invit6 a destacados colegas a
dar una vision poliédrica del teatro britanico, desde el West End, pasando por las
compahnias de larga tradicion y el caso especial del teatro escocés hasta lo que él
Ilama “nuestra particular obsesién nacional... los dramaturgos”.

Después de muchas especulaciones y de no menos malos entendidos, Luis de
Tavira, en su calidad de director de la Compania Nacional de Teatro (cnT), habla
para nosotros de lo que sera el proyecto a desarrollarse en los préximos meses,
su concepto, y la relacién que busca sostener con el gremio teatral mexicano.

Nuestro Perfil esta dedicado a un hombre cuya pasién vy finalidad ha sido el
teatro desde las tablas y desde el aula: el maestro José Luis Ibanez, un obsesivo
estudioso de Shakespeare y de los clasicos del Siglo de Oro espafiol. De él ha
dicho Carlos Monsivais: “Ibanez, y ésta es una de sus constantes, ve en el teatro
a la experiencia comunitaria por excelencia”. Y también, de esa vision, vino su
desencanto —tal como me lo confesara en una charla— por la escena y el traba-
jo sin compromiso de la mayoria de los actores, mas atentos al mercado de tra-
bajo televisivo y cinematografico que a la exigencia teatral. José Luis ha sido y es
piedra de toque para muchos creadores a los que ha regalado su conocimiento.

Finalmente, la invitacion a participar en el 3 Premio de Ensayo Teatral que
convoca el cirru y PasobeGato sigue abierta hasta el proximo 25 de abril (www.
pasodegato.com). La premiacion se realizard en el marco de la Primera Feria del
Libro Teatral que organiza la Coordinacién Nacional de Teatro del iNsA y que se
Ilevara a cabo del 21 al 25 de mayo en el Centro Cultural del Bosque, en memo-
ria del maestro Emilio Carballido.

JAIME CHABAUD

] INSTITUTO

Rk BEARES

99 EN\I"ION

THE ANGLO MEXICAN V?LERED%

FounpaTioN

cultura®UDG




JOSE LUIS IBANEZ:
EL TEATRO, PASION Y FINALIDAD

Silvia Peldez

uve el gusto de conocer a José Luis Ibanez

a principios de la década de los ochenta
cuando yo tomaba clases de actuacion en su
casa de San Jerénimo. Esas clases dejaron una
impresion muy especial en mi sensibilidad ar-
tistica, teatral y humana tanto por el entorno,
los companeros y, muy especialmente, por
su presencia enriquecedora y generosa. Pue-
do decir que José Luis no sélo fue mi maestro
de actuacion sino de dramaturgia y de teatro,
como estoy segura lo ha sido de muchos crea-
dores y hacedores de teatro en México.

Sabemos que eres originario de Orizaba, Ve-
racruz, y que muy joven llegaste a vivir a la
Ciudad de Meéxico, scual fue tu relacién con
la capital del pais entonces y cual es tu relacién
hoy en dia?

Iba a cumplir 13 afos cuando vine a la se-
cundaria del Colegio Cristébal Colén, alli vivi
tres afios que recuerdo con gusto; pero en 1949
comencé a darme cuenta de que mis propios
impulsos iban en sentido contrario de lo que
me rodeaba. Era yo mismo, no la ciudad, mi
problema de problemas. Por primera vez, re-
probé una materia, y no tardé en darme cuenta
de que mis gustos y mis iniciativas no rimaban
ni con los de mis compafieros ni con los de
mis familiares y conocidos. La salvacion estaba
dentro de las salas de cine, en donde todo me
atrafa. De dientes para afuera, vivia como un
borreguito obediente; por dentro, como un fu-
gitivo de la Inquisicion. Después de la comida,
los cines me refugiaban y protegian. Cada ma-
fiana me despertaba con el deseo de abrir un
periédico y escoger una de las peliculas anun-
ciadas; y coordinaba como podia (seguro que
muy mal) los deberes de unos estudios cada
vez mds ajenos a mi, y los deberes familiares,
y todo lo que fuese deber, con el cada vez mds
intenso deseo de estar frente a una pelicula.
En alglin momento de 1952, llegd la de Un
tranvia llamado deseo. Sin saber por qué, me
quedé a todas las proyecciones de aquel dia.
Un conato de incendio interrumpié la Gltima
y nos evacuaron a todos; pero ya en la calle,
en plena Avenida Judrez, comencé a buscar el
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texto de la obra original. La encontré en su edi-
cién en inglés, y la memoricé toda completa,
de principio a fin. A diario regresaba a seguirla
en los labios de Blanche DuBois. Hay muchas
lineas de ella que sigo diciendo con estremeci-
miento. También sin saber por qué, como todo
lo que he vivido, fui repartiendo mis horas os-
curas entre las butacas de los cines y las de los
teatros. Muchos de los motivos para atender al
teatro vinieron de mis muchas horas en el Cine
Club del IFAL, y de la pelicula La malvada de
Manckiewicz. Un dia me vi frente a Augusto
Benedico en Que no quemen a la dama de
Christopher Fry; en otro, frente a Isabela Co-
rona en £l nifo y la niebla y, como siempre,
sin saber por qué, llegué adonde no me habia
propuesto llegar: a la Facultad de Filosofia y
Letras. Ese error cort6 lo delgado del hilo que
seguia amarrandome a la contabilidad. Y al

abrirse Ciudad Universitaria, en 1954, los es-
tudios universitarios de teatro, sus profesores y
sus escenarios me aceptaron, me dieron sitio
y quehacer, asi como la oportunidad de par-
ticipar comunitariamente. Alli me encuentras
todavia, agradecido y animoso.

¢ Cual fue tu primera impresion del teatro?

Mi primera impresién habrd sido necesaria-
mente confusa. En aquel afio final de la déca-
da de 1940 acompaié a mi madre al antiguo
Teatro Virginia Fabregas, alla en Donceles. Lo
despedian (por inminente remodelacién) con
la obra Los drboles mueren de pie, que Ofelia
Guilmain hizo al final de su vida. Lo que me
haya pasado en 1949 no influyé en mis prefe-
rencias. Sé que alli estuve, recuerdo muy bien
a Prudencia Grifell, y sé también que vi toda
la funcion desde un palco (lo que nunca me
ha gustado). Acompafié también a mi padre al
Teatro Arbeu, sin ocultar mi alergia a la zar-
zuela, pero, sobre todo, mi desgano de volver
a sufrir las pestilencias de aquel local, que he-
roicamente sobrevivia; en todo exigia nuevos
cuidados. En Bellas Artes no fui un espectador
feliz, por razones que no fueron las mismas del
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Arbeu, pero, de todos modos, recuerdo el tea-
tro de Bellas Artes como algo latoso y pesado.
En cambio, si te digo que El proceso de Kafka;
No es cordero, que es cordera, en las salas
del Seguro Social y de la Comisién Federal de
Electricidad; y las temporadas que Salvador
Novo nos ofrecié en La Capilla, repiquetean
en mi memoria como si fuesen campanas de
alguna Catedral.

;Cuél es tu mejor recuerdo de la época de
Poesia en Voz Alta y tu montaje de Asesinato
en la catedral de T. S. Eliot? ;Cual es tu peor
experiencia de esa época, de aquel trabajo? ;Y
de Las Criadas?

Varias veces en los tltimos afios he repasa-
do publicamente aquella experiencia. Perdé-
name que no quiera volver a contarla aqui,
pero es innegable que haber colaborado en
Poesia en Voz Alta es un orgullo que crece
con el tiempo. Cuando finalmente La Casa del
Lago presenté La moza de cantaro, sufrimos
imprevistos y conflictos superiores a nuestros
recursos. Los versos de Pellicer vienen inmejo-
rablemente al caso: “a decir me convida cual-
quier lirio morado/ sefioras y sefiores, aqui he-
mos terminado”. Juan Soriano tomé su propio
y memorable camino. Yo me senti desampara-
do, impotente y nuevamente sin rumbo. Hice
uno de mis peores trabajos, para la empresa
de Bob Lerner: se llamé Crimen por escrito;
fue una gran leccion profesional, pero (de mi
parte) dificilmente habria una torpeza mayor.

sMe podrias hablar de quiénes han influido
en tu vision del mundo y en tu quehacer ar-
tistico?, me refiero a los maestros, colegas y
creadores.

Sin demora vuelvo a decir: Juan Soriano,
que, con Octavio Paz, Héctor Mendoza, y los
ilustres que nos presidieron, no solamente nos
movieron los tapetes: nos pusieron como es
deseable, b caBeza. Todo se aparecié como si

nunca lo hubiéramos visto; Topo quedé entre
su antes y su después; Topos quedamos igual-
mente re-voluciondos, re-configurados, rRe-apa-
recidos, Rre-calentados. En mi caso particular,
el transito de aquella orilla a la de la Facultad
de Filosofia y Letras nunca fue turbulento ni
contradictorio. Para Usigli, Fernando Wag-
ner, Enrique Ruelas, los caminos del teatro no
marginaban a los de Poesia en Voz Alta, pero
tampoco eran los suyos. Creo que es muy sig-
nificativo que ni Elena Garro ni Octavio Paz,
con todo y su aprecio por Usigli, hayan escrito
obras ibsenianas ni chejovianas. Y los Entre-
meses de Guanajuato, aunque hayan sido es-
critos en el Siglo de Oro, nunca funcionaron
como las puestas en escena nacidas de la in-
vencién de Héctor Mendoza y de los disefos
de Juan. Casi siempre se omite el nombre de
Joaquin Gutiérrez Heras; pero los que oyeron
sus partituras para el Teatro Breve de Lorca y
La hija de Rapaccini fueron testigos de uno de
los cuestionamientos mds inteligentes que se
plantearon sobre la inter-actividad entre masi-
ca y accién dramatica. ;Cudl titere quedé con
cabeza? Esa voluntad de perderla se dio siem-
pre en nuestra convivencia. La orilla opuesta
deseaba “safe hands” y cada cosa en su lugar.
A Rafael Solana, por ejemplo, siempre le fue
incomprensible, indeseable, La gatomaquia en
escena. Y no sélo a él, para mi fue un impul-
so irresistible. ;Dos lados, quiza, de un mismo
problema? Afortunadamente, el asunto siem-
pre estara abierto a todos los debates; saber y/o
no saber: he ahf el dilema.

Siempre me ha resultado interesante tu trabajo
por un lado con autores como Shakespeare y
los del Siglo de Oro y, por otro lado, con las
comedias musicales. ;Cémo conviven dentro
de tu universo creativo estas propuestas?
Conviven en mi de un modo peculiar, mejor
dicho, promiscuo, libertino. Pero debo decir-
te que la produccion de iniciativa privada es

una ensenanza que no podria impartirse desde
ningln aula. Y, dicho asi, comprenderas que
para mi fue necesaria. La diferencia entre un
bastidor y una bambalina; entre una diabla y
una baterfa, una cazuela y un spot; la coor-
dinacion entre direccion musical, iluminacion,
escenografia, vestuario, utilerfa, y direccién es-
cénica; la comunicacion entre cada nicleo de
actividad; la buena relacion con los sindicatos
y sus reglamentos, sus beneficios (no sélo sus
deformaciones); el lenguaje de los técnicos y
administradores; la presencia de taquilleros,
publicistas, inspectores, intendentes, aseado-
res, etcétera, etcétera, y... la profunda diferen-
cia entre el periodo de montaje, periodo de
integracion de todo lo producido, y L MANTE-
NIMIENTO de una temporada, j;quién la apren-
deria, quién la manejaria sin estar fisicamente
alli? ;Quién puede adquirir su oficio en libros
y teorias, que también son esenciales, pero que
no son el poder del teatro? Y no me lo pregun-
tes a mi, modesto integrante del padrén electo-
ral. Hamlet y Macbeth te lo dicen cada vez que
encuentran la ocasién de advertirlo: Tomorrow,
AND TOMORROW AND TOMORROW. .. COMO una sim-
ple comparsa que por eso se va; THE READINESS
15 ALL... 0 el Rey Lear: DE 1A NADA, NO SALE NADA,
etcétera, etcétera, etcétera.

JA qué dramaturgos, a qué poetas, composi-
tores, artistas pldsticos has elegido como com-
paneros de viaje en tu labor como director de
escena y como hombre de teatro?
Dramaturgos: los del Siglo de Oro, incluyen-
do a los novohispanos, pues son la lengua, la
nuestra por derecho natural; a Shakespeare,
pues su lengua es mi otra lengua, la que quise

OPorfirio Cadillo

O©Porfirio Cadillo



10

y “adquiri”, pero también la lengua en que los
ingleses entrenan a sus actores con resultados
envidiables.

Recuerdo con mucho agrado y una buena do-
sis de anoranza la forma en que nos transmitias
tu pasion por autores como Juan Ruiz de Alar-
c6n, Calderén de la Barca o Tirso de Molina,
ste has quedado con ganas de llevar a escena
alguna de sus obras?, ;scual?

Dijo Lope de Vega: “Y esto s6lo no se aca-
ba”. Por su cuenta y riesgo, lo dijo también
Calderon de la Barca, en La vida es suefo. Lo
que no se acaba en mfi es el deseo, las ganas de
seguir explorando tanta riqueza, tantos bienes,
tantas posibilidades de conocimiento y reco-
nocimiento, porque sigo siendo sofiador. Hoy
no se me dan las ocasiones como antes, pero
creo que se me dan otras, y que a su encuentro
voy diariamente a nuestra Facultad de Filosofia
y Letras, es decir, a nuestra UNAM, cuyo rector
me dijo no hace muchos afios: “Qué bueno
que se junta usted con nosotros”. ;En qué otro
lugar escucharia esas palabras?

Me gustaria que me hablaras de tus poetas.
Creo que muchas veces la gente de teatro suele
olvidar la poesia.

“Mis” poetas son los de todos. Cuando par-
ticipé en la vida de Poesia en Voz Alta, por el
diario contacto con Juan José Arreola y Octavio
Paz, fue inevitable atender y reconocer a nues-
tras tradiciones poéticas y a la viva actualidad
de aquellos dias. Toda esa respiracién estaba
en mi, aunque no en mi conciencia. Lo que en-
traba por mis oidos me estremecia, me impreg-
naba; ofa palabras irresistibles, no porque las
entendiera: es que no podia reprimir las ganas
de repetirlas. La vida teatral nos ensefa a con-
fiar en la fuerza y beneficios de la repeticion,
que es un instrumento indispensable en la
ocupacién escénica. Se me fue haciendo mas
reconocible y atractiva la poesia, me apasiona-
ron sus formas, y comencé a explorarlas, parti-
cularmente en textos de la Edad Media y de los
Siglos de Oro. Algunos comparieros se unieron
a mis exploraciones. En mis afos de horribles
y desesperados estudios de contabilidad me
habfa topado con T. S. Eliot. Comenzaban a
llegar a México albumes en Lp con grabaciones
en lengua inglesa y, sin mucho esfuerzo, fui
memorizando lo que en ellos ofa, casi como
en mi nifiez las enigmdticas oraciones que a
todos nos ensefan. En Arreola, que siempre
tuvo lista en sus labios alguna cita de Lépez
Velarde, y de muchos otros citables, todo me
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sonaba a nuevo. Y, aunque pa-
rezca increible, llegaba Octa-
vio Paz con algln libro francés
(como la edicién de lonesco),
improvisaba la traduccién para
compartir lo que alli venfa y, ya
fuese teatro ya fuese poema, el
diario enfrentamiento a esas li-
teraturas me fue arraigando en
lo que se hizo mi diario alimen-
to y quehacer, mi pan de cada
dia. Todo eso me agit6 mucho,
movié todos mis tapetes, y me
despert6, me enlaz6 con poe-
tas y con formas. Pocos afos
después, Tomas Segovia fue de-
signado director de la Casa del
Lago, me integr6 a su programa
y me instruy6, ilustré y activd
con gran energia y sin afanes
de erudicién; y colaborando
con €l comprobé que el oficio,
las destrezas y saberes de cada
quien vienen de la experiencia
directa, no del aula, que hacer-
se del oficio es urgente, impos-
tergable, y que yo tenia derecho
a practicar precisamente porque
no sabia, porque no tenia expe-
riencia en lo que estaba hacien-
do. Llega un saber y se va una
frescura. Después de Tomads,
continud Juan Vicente Melo a la cabeza de la
Casa del Lago. Entre las muchas cosas que sigo
agradeciéndole estdn las series en que repasa-
mos a los poetas de México, siempre ante un
publico avido y muy vivo, sanisimo, que nunca
nos exigio sabiduria, que siempre nos acept6
por entusiastas y por nuevos.

Como alumno de la primera generacion de la
carrera de teatro de la Facultad de Filosofia y
Letras de la unAm, y durante los muchos afos
que has impartido clases en esta casa de estu-
dios, ;como has visto la evolucion de la carrera
de teatro en la Facultad y en el cur?

Basicamente mis desacuerdos son muchos.
Es apenas natural que no estemos de acuerdo
con lo que nos rodea, pero ninguna diferencia
impide (y si alienta) que tanto en el cut como
en la Facultad quiera seguir hasta el fin de mis
dias.

En tu pelicula Las dos Elenas contaste con una
historia de Carlos Fuentes y con la fotografia de
Cabriel Figueroa, sechas de menos la colabo-

racion que habia entonces entre la comunidad
artistica?, spor qué?

Comenzando porque todo estaba a nuestro
alcance, como en las Edades de Oro; pero las
Edades de Oro son para recordarse, no son
ni eternas ni tan durables. Carlos y yo somos
amigos desde los tiempos en que Relaciones
Exteriores era vecina del Teatro del Caballito, y
fuimos vecinos tan integrados, que un dia es-
cribi6 al dedicarme uno de sus libros: “Casa
con dos puertas y una sola entrada”. En Las
dos Elenas me di cuenta de que para el cine
yo sélo era uno de sus grandes espectadores.
Entre mis dotes (escasisimas) no estaban las de
un cineasta. Gabriel Figueroa lo supo desde
el primer dia, pero también supo que ibamos
a ser grandes amigos, y que no sélo tenia ad-
miracién por él, sino que se extenderia, como
hasta la fecha, a su esposa y a sus hijos. Y aqui
seguimos, en otro presente, que ellos presiden,
como siempre, con sus obras.

s Qué experiencias has tenido en el extranjero

que hayan sido trascendentales para ti, que te
hayan marcado?
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Hace poco, en 2005, fui a Ohio, a la Miami
University, donde preservan el archivo de Ro-
dolfo Usigli. Me invitaron a dirigir (en inglés)
El gesticulador. La estancia duré varias sema-
nas y pude revisar con calma y asombro todo
lo que alli cuidan con tanto esmero. Entre las
sorpresas: el disefo de un edificio teatral, ori-
ginal jde Luis BARRAGAN! Al comenzar este siglo
XXl, di un curso sobre el teatro de Elena Garro
y el de Fernando del Paso en la Universidad
Hebrea de Jerusalén y la Asociacién Mexicana
de sus Amigos, en colaboracién con nuestra
Secretaria de Relaciones Exteriores, desde fi-
nales de abril hasta finales de junio. Nunca
habia llegado tan lejos del Cerro del Borrego.
Y el British Council me ha invitado varias a
veces “to see something of the English thea-
ter”. jQué lecciones! De regreso de Jerusalén,
nuestro servicio cultural coordiné mi visita a la
admirable Cicely Berry, que vive en Stratford y
es la directora del Vocal Department de la Ro-
yal Shakespeare Company, y gran modificado-
ra del sistema de ensefanza y asesoria en los
estudios de teatro clasico. jUfff!
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Cuando vas a dirigir una obra y
llegas al primer ensayo, squé ne-
cesitas?; es decir, ;qué te es im-
prescindible para trabajar?
Voluntad de ensayar todos los
dias, en sesiones de ocho horas,
con interrupcién para comer, y
compromiso de no faltar a nin-
glin ensayo ni a ninguna funcién
durante la temporada; o sea, lo
imposible, pues no hay bolsillo
que quiera pagar mis exigencias.

¢sConsideras que tienes un méto-
do para dirigir una obra? ;Cual
es? s Ha variado con los afos?

Nunca quieren creerlo, pero
siempre he dicho lo mismo: yo
nunca sé ni he sabido ni sabré
qué es lo que estoy haciendo;
por eso lo hago.

¢A qué alumnos de actuacion
y de direccion recuerdas y por
qué? ;Consideras que tus alum-
nos llevan un sello en su forma
de trabajar que los distingue
como tales?

A los alumnos que cargan mis
marcas negativas les pido per-
dén. Los verdaderos alumnos de
actuacion y de direccion somos
en realidad los supuestos profesores. El tiem-
po comprueba cudnto nos ensefian nuestros
alumnos; ademads, soy uno de los profesores
que ha comprobado que no es posible ense-
fiar actuacion ni direccién. Es posible estudiar
problemas relacionados con tales quehaceres y
ensefiar algunas reglas del trabajo, sobre todo
la de siempre estar alli, dispuestos como Ha-
mlet, sin derecho a disculpa; pero los actores
nacen y se hacen y deshacen fuera del aula.
Su oficio lo aprenden en la practica profesional
continua, que tampoco es la de fragmentos y/o
intelectualizaciones.

s Qué extranas del teatro en México y qué te
gustaria que ocurriera?

Extrano las temporadas de seis y siete dias
a la semana, las que aprendi a cuidar con la
confianza de Silvia Pinal y de Julissa y de los
productores altamente profesionales como
ellas. La primera vez que enfrenté las nece-
sidades de la profesién fue con Rita Macedo,
Ofelia Guilmain, Meche Pascual, y la misma
Isabela Corona, aunque ella prefirié separarse

del elenco original de nuestra Criadas. Y desde
entonces vivo consciente de lo que podemos
hacer en un aula como realidad distinta de
lo que hacemos en la profesion, quiero decir,
cuando ademas de ser nuestra pasién vy finali-
dad, el escenario es el lugar en que nos gana-
mos la vida.

De las obras que has visto recientemente, ;cual
es la que mds te gusto o intereso, y cudl es la
que menos?  Por qué?

He dejado de asistir al teatro; por lo mismo,
tengo perdidas esas cuentas. Pero, aunque lo
dudes, siempre fui un espectador dispuesto a
encontrar lo mejor de cada vez, siendo como
soy, un testigo fiel de que los actores siempre
salen a dar lo mejor de si mismos; ninguno sale
para equivocarse, aun cuando falle. Y ninguno
de los que aciertan es incapaz de error. Todos
hacemos lo que podemos y todos nos equivo-
camos. O sea que, cuando me acuerdo, muy
excepcionalmente se me presenta lo malo. Y
si guardo la mas profunda gratitud para todos
los que tantas veces me permitieron volverme
a equivocar.

sSigues dando clases en tu casa de San Jero-
nimo?

Ya no. Desde hace un poco més de diez
afios mis alumnos de actuacion son los del
Colegio de Literatura Dramatica y Teatro en la
Facultad de Filosofia y Letras de la unam. Cuan-
do otros centros de ensefianza me proponen
alglin curso especial, lo atiendo con muchas
ganas, pero debo reconocer que los afos me
han ido haciendo poco o nada deseable y que
invariablemente siento la mas dura resistencia
a mis proposiciones. Ademas, los canales de
television le ofrecen al aspirante un entrena-
miento que yo no sabria impartir; la profesion
del teatro (que alguna vez fue el campo de mi
experiencia) se despliega y ejerce hoy en cir-
cunstancias y mediante procedimientos para
los que no tengo aptitud. Siempre me he dado
a entender con dificultad, y ahora estoy cum-
pliendo 75 afios de edad: mi marginacién o
nula demanda es natural.

sComo te gustaria ser recordado?

;Cuando te he dicho que quiero ser recorda-
do? Echale un ojo a Borges, que nos dijo: “Ya
somos el olvido que seremos”.

Sivia PeLAez. Escritora.

PASODEGATO

11



12

JOSE LUIS IBANEZ:

LO TEATRAL COMO LO VERDADERO

Carlos Monsivais

Igunos, a mitades del siglo XX en México,

tenfan que hacerse cargo de la tradicion,
no la puntualizada por el teatro ain sumergi-
do en la diccién “castiza” (que hacia restallar
la diferencia entre s y z), en el envio pompo-
so de las frases, en el desgarramiento de las
silabas que anunciaban el melodrama. La tra-
dicién que evoco es la que vivificé los textos
a través de una mezcla de diccién clarisima
y entendimiento, que dependia del estudio y
—cuando se podia— del traslado a la escena
de los clasicos, muy bien elegidos: los tragicos
griegos, los del Siglo de Oro espanol, Shakes-
peare (al infinito), Chéjov, Ibsen, Strindberg,
O'Neill, Garcia Lorca... como se quiera ver, en
la UNAM de la década de 1950 el experimento
de Poesia en Voz Alta combiné vanguardia y
tradicion, el verso que al oirse de modo diéfa-
no creaba una realidad paralela, el repertorio
del teatro que era sonido privilegiado (mUsica
verbal) y trama regida por la imaginacién y la
lucidez.

En Poesia en Voz Alta se inicia teatralmente
José Luis Ibanez. Alli aprende elementos pri-
mordiales de su oficio: respeto inteligente por
el texto, sentido del desplazamiento escénico
como “coreograffa a pausas”, apego a la ver-
dad literaria de los textos (su fluidez acustica,
su sefialamiento de las metéforas y los ritmos).
A varios directores de teatro (Juan José Gurrola,
Héctor Mendoza, Nancy Cardenas, José Luis
Ibafez), Poesia en Voz Alta los orienta y, mas
exactamente, los sitda en el oficio, en la em-
presa comunitaria donde el director es el lider
o, también a veces, si el elenco se deja, el ti-
rano que cree fundar cada noche una religién
con sorteo amafiado del papel de Dios.

* Kk

Ibafez, y ésta es una de sus constantes, ve en
el teatro a la experiencia comunitaria por ex-
celencia. Y estructura sus puestas en escena
con rigor y método, se trate de obras sencillas
o complejas, de comedias musicales con mu-
sica de Jerry Herrmann o de £/ divino Narciso
de Sor Juana, de Mame (el hiperéxito de Silvia
Pinal) o de Didlogo del amor y un viejo con

PASODEGATO

los extraordinarios Beatriz Sheridan y Claudio
Obregon, de La Cage aux Folles (“I'm not what
I'm,/ and what I’'m needs no excuses”) o de
sus lecturas muy inspiradas de poetas (Tabla-
da, Paz, Pellicer, Novo, el Wilde de La balada
de la carcel de Reading). En primera y Gltima
instancia, para Ibafiez todo es teatro, en el sen-
tido del espacio donde el idioma vy las ideas,
las palabras y los traumas se integran y fluyen.
All the world is a stage and all the actors are
merely players...

* % %k

Mas de medio siglo de trabajo escénico en la
UNAM y en Filosofia y Letras desde luego, en
el Teatro de los Insurgentes, en el Palacio de
Bellas Artes, en el teatro Silvia Pinal, en cursos
en diversos lugares de México y Estados Uni-
dos y Sudamérica e incluso en Israel, en con-
ferencias que son lecturas. Saber interpretar un
texto es contribuir a la ensefianza esencial de
los espectadores.

Para Ibafez el teatro es la unidad que en-
trega el deleite de la oralidad (el lenguaje cor-
poral) (las coreografias inadvertidas) en su per-
feccion cldsica, o en su estrépito memorable,
es Segismundo que le reclama a los cielos y
es Hamlet que presiente “the slings and arrows
of outrageous fortune”, y es el barroco de Sor
Juana que difunde la luminosidad de la escritu-

ra como altar, o es Dolly Levi, la casamentera,
o es Stanley Kowalski, el sexo apremiante y la
sustitucion del cortejo por la presencia impe-
riosa, o es Yerma, aislada en la frustracion de
no anadirle hijos a la especie ibérica, o son los
poetas ya no susceptibles de ser declamados
sino, llana y perfectamente, leidos. El suefio,
autor de representaciones. La diversion, la
directora de las confesiones programadas. El
espiritu tragico, el responsable de extraer del
publico las emociones de las que no se sentia
capaz.

Ademds, Ibafez es un conocedor profundo
del cine y del teatro. Nadie como él para ex-
plicar los estilos de actuacién de Bette Davis o
Greta Garbo, nadie como él para dar cuenta
de en qué consiste el Lubitsch Touch, nadie
como él para seguir las trayectorias de los dra-

maturgos ingleses de Terence Rattigan a Alan
Bennett, nadie como él para recordar la con-
version de Marfa Tereza Montoya en estatua
ante el telén o de analizar la indole dramética
de Montgomery Clift o del ya olvidado Alfredo
Gdémez de la Vega (el Gesticulador de Usigli).
Ibafez nunca deja de estudiar, y de participar
de sus descubrimientos o rectificaciones (“No
todo Max Ophuls es bueno, alli estd La ronda
por ejemplo”). Ser su amigo es un privilegio in-
terminable, y ser espectador de sus puestas en
escena un deleite solo de vez en cuando inte-
rrumpido por alguna inconsistencia actoral.

CARLOS MONSIVAIS. Escritor.
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Meche Pascual y J. L. Ibdfez en Las criadas, de J. Genet (6° Programa

de Poesia en Voz Alta). ©Rodrigo Moya; DR 2006 INBA-CITRU.




IBANEZ Y EL TEATRO
DEL SIGLO DE ORO

Margit Frenk

Conozco aJosé Luis Ibanez desde hace una
eternidad. Hemos convivido a lo largo de
los afios en las situaciones y los espacios mds
diversos. Siempre nos han unido muchas co-
sas, muchos intereses y el hecho de compartir
las mismas amistades. Pero, sobre todo —y es
lo mas importante—, un fuerte lazo afectivo.
Dejamos de vernos durante largos periodos,
pero al reencontrarnos ahf esta otra vez, intac-
ta, esa empatia, esa simpatia, por debajo y por
encima de todo cuanto podamos contarnos en
un momento dado.

Admiro a José Luis. Una de las varias cosas
que nos unen es la pasion por el teatro espafol
del siglo Xvil, yo como profesora e investiga-
dora, él como director teatral e investigador
de primera. Para cada puesta en escena, José
Luis estudia la obra, escudrindndola con una
sensibilidad, una profundidad y un rigor que
ya quisieran tener muchos criticos literarios.
Descubre su estructura, encuentra sus vetas
mds escondidas, desentrafa sus temas y sus
motivos. Y todo ello, junto con otras cosas, va
a dar a su trato con los actores y a su puesta
en escena.

Nunca he actuado con José Luis, pero mi
hija, Silvia, si. Ella tomé clases con él, en su
casa, y me contaba, fascinada, cémo les ense-
fiaba, por ejemplo, a caminar de
distintos modos y cémo les hacia
ver que cada manera de caminar
significa algo distinto; y les decia
que observaran mucho a la gente,
sus movimientos, sus expresiones,
para luego poderlos recrear en sus
actuaciones.

Pero hay otro aspecto de su
trabajo que me importa destacar
especialmente. El teatro espafiol
del Siglo de Oro esta compuesto
en verso y tiene una particularidad
que lo distingue del teatro contem-
poraneo en verso de otros paises
europeos: no emplea una sola me-
dida, sino muchas; alternando con
los octosilabos y hexasilabos, en-
contramos los versos de once, sie-
te y cinco silabas; las redondillas,

las quintillas, los pasajes en romance conviven
con las octavas, las liras, las silvas, los sonetos.
Y cada forma métrica exige una recitacion dis-
tinta y debe causar un efecto diferente (como
las muchas maneras posibles de caminar por el
espacio). Asi, la polimetria del teatro de Calde-
ron de la Barca, de Tirso de Molina, de Ruiz de
Alarcén y, sobre todo, de Lope de Vega consti-
tuye un reto especial para el director.

Pues bien, una de las cosas que mas he
admirado en el trabajo de José Luis es, preci-
samente, la maestria con la que aborda la re-
citacién de esos versos polimétricos. Quienes
compartimos su aficién por ese teatro le agra-
decemos infinitamente el placer que nos causa
oir los versos en boca de sus actores. Tarde o
temprano, todos aprenden a hablar con la pre-
cisién, con la perfeccién que sélo José Luis ha
podido ensefiarles.

A mi gran sentimiento de amistad por José
Luis se viene a unir, asi, el gran respeto que me
causa la calidad extraordinaria de su arte.

iFelicidades, amigo y maestro José Luis Iba-
nez!

MaraiT Frenk. Estudiosa de la poesia lirica hispanica
antigua y renacentista, recientemente ganadora del
Premio Alfonso Reyes, es investigadora del Instituto
de Investigaciones Filoldgicas de la UNAM.

La fierecilla domada, dir. de ). L. Ibdfiez, con Julio Lucena, Julissa, Viridiana Alatriste, Roberto
Ballesteros y Juan Moran, entre otros, en el elenco. ©Foto tomada de Teatro de la Nacidn, vss.
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TESTIMONIO DE UN ALUMNO

Juan Moran

urante las clases que impartia el maestro

José Luis Ibanez en el Colegio de Literatu-
ra Dramdtica y Teatro, en la Facultad de Filoso-
fia y Letras de la UNAM, aprendimos a usar con
claridad la palabra, el por qué de lo que esta-
mos diciendo como personajes, a confiar en
el autor. Por otra parte, se subrayaba la impor-
tancia del trabajo en equipo, el como sostener
la atencién del espectador en el escenario, y
que el hecho teatral no debe ser un acto egofs-
ta para buscar la aceptacion de la “gente de
teatro”, sino que siempre se tiene que pensar
en el puablico en general, ese piblico que —a
pesar de vivir en esta cadtica ciudad— compra
un boleto para presenciar un espectaculo.

José Luis planteaba también la convivencia
con el otro, no solamente la del actor con sus
companeros en el escenario, sino ser respetuo-
so y saludar a todos los que intervienen en el
evento teatral que se recrea cada noche: tras-
punte, técnicos y hasta los vendedores de dul-
ces afuera del teatro.

Cuando estudiaba actuacion con José Luis,
pude trabajar como comparsa en algunas de
sus obras y, en un momento dado, me dio la
oportunidad de laborar con él como asistente
de direccién. Mi panorama profesional cambi6
en esos primeros anos de aprendizaje teatral,
al grado de transformar mi vocacién de actor
en director de escena. Pude ser testigo de su
incansable ritmo de trabajo: se ensayaba dos
meses, se estrenaba, y empezabamos otro
montaje; lo mismo eran obras para el Teatro
Insurgentes que para el Venustiano Carranza.
En ese momento se convivia con todo tipo de
actores y actrices, provenientes de distintas es-
cuelas o formados en la practica; la diversidad
siempre fue interesante y bien estructurada por
él en cada uno de sus montajes.

Ibanez es, indudablemente, una de nues-
tras grandes figuras del teatro, y alguien que
siempre se mostrard como un ser humano con
virtudes y defectos, sin necesidad de construir
una endeble imagen del “gurd” o del “oraculo
de la verdad escénica”.

JuaN MorAN. Director de escena y docente en el Co-
legio de Literatura Dramdtica y Teatro de la Facultad
de Filosoffa y Letras, UNAM.
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TRAYECTORIA PROFESIONAL

DIVERSIDAD Y ENTREGA

Redaccion PdeG

ACTIVIDAD DOCENTE Y DE DIFUSION

Profesor de la Facultad de Filosofia y Letras-
UNAM, en el Colegio de Literatura Dramética y
Teatro, donde imparte el Taller de Actuacién
y Taller de Direccion.

En la Divisién de Posgrado, imparte la Céte-
dra Extraordinaria “Sor Juana Inés de la Cruz” y
la Céatedra “Juan Ruiz de Alarcén”.

1967-1969: Don Quijote de la Mancha, de
Cervantes, lectura de toda la novela en sesio-
nes dominicales de 1 hora en Casa del Lago.

1989: Lectura en el Teatro Juan Ruiz de Alarcon
de La verdad sospechosa, de Ruiz de Alarcén

1994 y 1995: Cursos-Taller para capacitacion
de actores en el CUT-UNAM.

1995: Serie de lecturas en torno al poema de
Sor Juana Primero suefo en el Foro Sor Juana
Inés de la Cruz, C. U. (transmitidas simultdnea-
mente por Radio UNAM), en el marco del ciclo
Sor Juana en el Sor Juana.

Desde 1998: Con la doctora Margarita Pena,
coordina de la Cétedra Extraordinaria “Juan
Ruiz de Alarcén”.

1999: Curso de seis lecciones sobre comedia
musical, como parte de las actividades del
Centro de Educacién Continua, FFyL-UNAM.

2000: Viaja a Israel para encargarse de la Ca-
tedra “Rosario Castellanos” en la Universidad
Hebrea de Jerusalén, y en diversos centros cul-
turales de la misma ciudad y de Tel Aviv impar-
tié una serie de conferencias sobre las obras
teatrales de Octavio Paz, Carlos Fuentes, Alfon-
so Reyes y Rodolfo Usigli, ademas de contar
sus propios testimonios y participaciones en la
vida del teatro en México.
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2001: Taller preparativo y de exploracién para
puesta en escena de la comedia de Pedro Cal-
derén de la Barca Darlo todo y no dar nada, en
la Casa del Teatro.

- Lecturas de Don Quijote de la Mancha en
el cApAc.

- Participa como uno de los dirigentes en las
discusiones de el XXVI Festival de Teatro del Si-
glo de Oro en el centro cultural del Chamizal
National Memorial, El Paso, Texas.

2001: En el Festival Siglo de Oro, celebrado en
El Chamizal, El Paso, Texas, fungié como in-
troductor de los textos representados y como
director de los debates programados para ese
evento.

Desde 2001 ha colaborado con el Fondo de
Cultura Econémica, dirigiendo la grabacién de
El divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz,
y de Nican mopohua, de Miguel Leén Portilla,
grabando en su propia voz La gatomaquia de
Lope de Vega y una seleccién poética de Jaime
Garcia Terrés.

ACTIVIDAD COMO TRADUCTOR DE OBRAS

Ha traducido (incluyendo didlogos y letras de
canciones) unas cuarenta obras para el teatro
en México, entre las que se encuentran las si-
guientes 6peras y musicales: La traviata, La Bo-
héme, Mame, Pippin, Sugar, Carnaval, Annie, A
Chorus Line, La Cage Aux Folles 'y Hello, Dolly.

DIRECCION DE ESCENA

1954: El gran dios Brown, de Eugene O’Neill,
como asistente de direccién de Alan Lewis.
1955: Enterrar a los muertos, de Irwin Shaw,
como asistente de direccién de Alan Lewis.
1956-1957: Asistente de direccién de Héc-
tor Mendoza, en el Primer, Segundo, Tercero
y Cuarto Programas del Grupo Poesia en Voz
Alta, Teatros El Caballito y Moderno.
1956-1963: Colaboraciéon en el grupo Poesia
enVoz Alta.

1955: Debut como director de la puesta en es-

Ofelia Guilmain y Rita Macedo en Las criadas, de ). Genet (6° Programa

de Poesia en Voz Alta). ©Rodrigo Moya; DR 2006 INBA-CITRU.

Asesinato en la catedral, de T. S. Elliot, dir. por J. L. Ibafiez (5° Programa
de Poesia en Voz Alta). ©ORicardo Salazar; DR 2006 INBA-CITRU.

cena de Tartufo, de Moliére, en el Festival de
Teatro Estudiantil Universitario, UNAM.

1957: Director de Asesinato en la catedral, de
T. S. Eliot.

1958: Dirige El encanto y Ventura Allende, de
Elena Garro.

1959: Dirige Asesinato en la Catedral, de T. S.
Eliot, Teatro Virginia Fabregas, y en este mismo
teatro: Las criadas, de Jean Genet.

1960: Dirige de Variaciones para cinco dedos,
de Peter Shaffer.

1961: Traductor y director de Don Juan en el
infierno, de Bernard Shaw.

1962-1969: Dirige Don Juan en el infierno,
nueva presentacion.

1999: Puesta en escena de La muerte se va a
Granada, de Fernando del Paso.
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DIRECCION Y/O TRADUCCION DE COMEDIAS Y DRAMAS
(NO MUSICALES)

1961-1996:
Carrusel del amor, de L. Stevens.
Crimen por escrito, de F. Knott.
Horas robadas, de Paul Osborn.
Juguetes olvidados, de Lillian Hellman.
Los grandes Sebastianes, de Lindsay Crouse.
Cuarenta kilates, de N. Krasna.
Una chica en mi sopa, de T. Frisby.
Las mariposas son libres, de L. Gershe.
Nada de sexo, que somos decentes, de Alis-
tair Foot.
Vidas privadas, de Noel Coward.
Un proyecto para vivir, de Noel Coward.
Los hijos de Kennedy, de R. Patrick.
Dracula, de ). Balderston y H. Dean.
Culpables, de M. Sherman.

1982: Alerta en misa, de B. C. Davis,

1983: La seforita de Tacna, de Mario Vargas
Llosa; y El vestidor, de R. Harwood.

1985: La familia real, de Ferber/Kaufman.

1987: Miss Fuegos Atrtificiales, de B. Henley;
y Cronica de una suegra, de A. Bergman.

1988: No me olvides en diciembre, de Alan
Ayckbourn; y Las relaciones peligrosas, de Ch.
Hampton.

1989: Sr. Butterfly, de H. Wang.

1990: Llas visitas tienen suefo, de Alan
Ayckbourn.

1991: Leticia y Amoricia, de P. Shaffer.

1992: La muerte y la doncella, de Ariel Dor-
fman.

1999: La muerte se va a Granada, de Fernan-
do del Paso (presentada en el Festival Interna-
cional Cervantino).

DIRECCION DE OBRAS LITERARIAS Y TEATRO CLASICO

La fierecilla domada, de W. Shakespeare.

El cantar de los cantares, de Fray Luis de
Ledn.

La gatomaquia. de Lope de Vega.

La moza de cédntaro, de Lope de Vega.

Fabula de Polifemo y Galatea, de Luis de
Gongora.

Sueno del Juicio Final, de F. de Quevedo.

Mudarse por mejorarse, de Ruiz de Alarcén
(en inauguracion del Teatro Julio Jiménez Rue-
da).

1995: La vida es suefio, de Calder6n de la Bar-

ca (dentro del ciclo de la unam: Los Grandes
Directores).
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1998: El divino Narciso, Festival del Teatro
del Siglo de Oro, El Chamizal, El Paso, Texas.

1998: La doncella, el marinero y el estudian-
te, de Federico Garcia Lorca.

2001: Puesta en escena de Darlo todo y no
dar nada, por primera vez en un escenario
mexicano, en el marco del homenaje a Pedro
Calderén de la Barca realizado por la Direc-
cion de Teatro y Danza de la UNAM.

MusicALEs

1973: Mame.

1974: Pippin.

1975: Sugar.

1976: Anita es un tiro.

1977: Liliy Papacito Piernas Largas.
1979: Anita la Huerfanita.

1980: Zoila Sonrisas.

1982: Un gran final / A Chorus Line.
1992: La jaula de las locas.
1994-1996: sQué tal, Dolly?

1998: Hermanos de sangre.

OPERA

1983: La traviata, de Verdi.
1989: La Bohéme, de Puccini.

CINE
1965: Las dos Elenas.
1971: Victoria.

1972: Las cautivas.

Rabio

1961-1964: Teatro (obras clasicas de los Siglos

de Oro)

1995: Primero suefio (transmision de la lec-
turas-conferencia desde el Teatro Sor Juana

Inés de la Cruz).

Tartufo, de Moliere, dir. J. L. Ibanez.
©Foto tomada de Teatro de la Nacién, mss.

Dracula, de ). Balderston y H. Dean, dir. por J. L. Ibaiiez, con Gastén Tuset,
Miguel Sudrez, Wolf Rubinskis y Enrique Alvarez Félix. ©Foto tomada
de Teatro de la Nacién, IMSs.

PREMIOS Y RECONOCIMIENTOS

1965: Premio El Heraldo como mejor director,
por la obra Mudarse por mejorarse, y Premio
(compartido) por la pelicula Amor, amor, amor
en el Concurso Experimental Cinematografico
convocado por el sTpC.

1973: El Heraldo, Premio al mejor director
por Mame.

1984: Mejor director, por la obra El vestidor,
otorgado por las Asociaciones de Criticos Tea-
trales

1989: En reconocimiento a sus actividades y
labores, el Ayuntamiento de la ciudad de Ori-
zaba, Veracruz, lo distinguié como hijo predi-
lecto.

1997-2003: Miembro del Sistema Nacional
de Apoyo a Creadores.

Papacito Piernas Largas, de Jean Webster.
OFoto tomada de Teatro de la Nacidn, mss.
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colabora con nosotros

parapublicar@lenguaraz.com

Te levantas, te bafias,
te desayunas, te subes
al transporte, trabajas,
escribes, te tomas un café,
platicas, trabajas, comes,
duermes la siesta, trabajas,
te tomas unos tragos, regre-
sas a casa, te pones comodo,
meriendas, ves la tele,
escribes, te duermes,
sueflas, te paras al bafio, te
despiertas, escribes, cagas,
escribes, sales a caminar,
te tropiezas, escribes, te
metes algo a la boca, ves
la tele, suefias, te vas,
escribes, lees, escribes,
regresas por una !:h{‘.]éi,
escribes, duermes,
escribes, comes, escribes,
coges, escribes, platicas,
escribes, platicas, escri-
bes, escribes. ..
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A EMILIO CARBALLIDO

EMILIO CARBALLIDO (1925-2008):
ETERNO TEJIDO DE LUZ

Jacqueline Bixler

[ asunto del mensaje electrénico —“Malas
noticias. Carballido”— me lo dijo todo;
acto seguido me senti inundada de nostalgia
y de intensos recuerdos que empezaron en
1977, cuando joven y timida lo fui a conocer
en su casa junto a Chapultepec. Para los “fuere-
fios” como yo, conocer a Carballido era como
sacarse un boleto a todo un mundo nuevo y
maravilloso. Entrar en la casa de Carballido era
entrar en su vida, sus familiares y sus amigos.
Escucharle hablar era todo un cursillo sobre el
teatro, el cine, la misica y la politica mexica-
na; todo lo sabfa, y de memoria; era una fuente
inagotable de anécdotas, chismes y albures. Se
deleitaba con las palabras con una felicidad
creativa que sélo llegan a alcanzar Marlene y
Gabriela en Rosa de dos aromas con su inolvi-
dable explosion liberadora de groserias.
Carballido era un hombre desinteresado, que
daba y daba de si mismo, sin pedir nada a cam-
bio. Era de admirar la humildad que siempre
mostraba, ya fuera en la comida al aire libre
que dejaba que se organizara frente a su casa
en San Pedro de los Pinos o en el breve ce-
rrar de ojos y la leve sonrisa de gato feliz que
regalaba cuando le colmaban de elogios en
tantos homenajes. Para conocer de verdad al
maestro, habia que conocer sus obras, donde
sale, con bastante frecuencia y apenas disfraza-
do, como personaje. El adolescente Carlos de
Un vals sin fin sobre el planeta —sexualmente
despierto y con ganas de subir al tren y cono-
cer el mundo—, César de Las estatuas de marfil
—joven dramaturgo que se refugia en Xalapa
para encontrarse y regenerarse—, y Héctor de
Fotografia en la playa —el profesor defefio que
va a una reunién familiar en la playa, donde
recurre repetidamente al mar para explicar que
las cosas nunca son como se ven: “Ves una ola,
y otray otra. Y de repente queda como flotando
encima una trama de reflejos. Es nada mds un
cambio de los ojos, y ya estds viendo esa otra
cosa, un puro tejido de luz”—. Donde otros
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veian sélo pesimismo y fealdad, Carballido
veia algo hermoso y maravilloso. Ni él ni sus
personajes dejaron de creer en la posibilidad
de crear un mundo mejor.

Uno quisiera ser como la Intermediaria de
Yo también hablo de la rosa para recibir no-
ticias del maestro; pero la verdad es que no
hace falta: mientras goza de la vista que le
brinda el cerro de Macuiltépec, Carballido si-
gue vivo entre nosotros a través de sus muchas
obras y el profundo entendimiento del ser hu-
mano que se encuentra bajo la superficie. Sus
textos son sutiles y engafosamente sencillos;
para entender todo lo que nos queria decir en
ellos, hay que seguir el hilo que ha ido tejiendo
desde La hebra de oro, obra en la que un hilo
magico permite comunicarse con un querido
ser fallecido. Si seguimos ese hilo y pasamos
por la misma puerta cerrada y marcada con X,
seguramente ahi nos espera Carballido con
sus ojos picaros y sonrisita de gato contento.
Como dice Héctor en fotografia en la playa,
la muerte es como el mar, un lugar de cons-

tante regeneracién: “con un visor te asomas al
cementerio y ves un tejedero de coral blanco”.
Carballido era como el mar: murmurante, pero
vibrante y profundo. Y como las olas traviesas,
carifiosas, medio poetas y medio groseras de
El mar y sus misterios. Carballido seguira vivo,
reproduciéndose y regenerandose en los ojos
de su pdblico y en los jévenes creadores que
han seguido el hilo de oro dramdtico que el
maestro empez6 a tejer hace tantos afios. Los
que tuvimos la fortuna de compartir un tramo
de su “vals sin fin por el planeta” confiamos en
lo que dice Fifi en Orinoco: “Falta lo mas her-
moso todavia”, y le deseamos muy buen viaje.

JACQUELINE E. Bixter. Profesora de Literatura Latinoa-
mericana en la Universidad de Virginia Tech, es au-
tora del libro Convencion y transgresion: El teatro de
Emilio Carballido (Universidad Veracruzana, 2000),
y ha publicado libros y ensayos sobre Sabina Ber-
man, Victor Hugo Rascén Banda y otros dramaturgos
mexicanos.

ABRIL / MAYO / JUNIO 2008

En Normandia, Francia. © Héctor Herrera



UN ETERNO VIGILANTE
DESDE EL MACUILTEPEC

Gisel Amezcua Arenas

Diré dos palabras

(lugar comdin en todos los discursos).

;Qué les parece, Carballido es cabrén vy brillante?
ALBANDRO LICONA

DEsPEDIDA

En adelante, el 11 de febrero de 2008 serd
una fecha triste para todos los amigos, es-
pectadores y lectores de Emilio Carballido.
El Maestro nos dej6, cerré sus ojos al mismo
tiempo que sus libretas de contabilidad, don-
de solia escribir. Pero no sera un adiés para
siempre, pues como dice Fifi (su personaje de
la obra de teatro Orinoco): “Nunca se acaba
todo. Va a venir algo nuevo y mejor, eso lo sé”,
falta lo mejor, que es leer su obra, su legado.
Sus restos descansan en lo mas alto del cerro
del Macuiltépec, en Xalapa, Veracruz. Rodea-
do —como siempre le gusté estar— de la na-
turaleza del Bosque de Niebla —entre jacaran-
das, hortensias, tulipanes, helechos y toda una
variedad de aves y drboles—, Carballido estara
vigildandonos a todos los xalapefios.

SEMBLANZA

Emilio Carballido empezé su larga labor como
dramaturgo y escritor hace mas de medio si-
glo. Se dio a conocer en las letras mexicanas
a los 25 anos de edad, cuando Salvador Novo
decidi6 abrir la temporada con Rosalba y los
llaveros, en 1950, en el Palacio de Bellas Ar-
tes. Fue integrante de la generacion de escri-
tores surgida en los afos cincuenta con Sergio
Galindo, Rosario Castellanos, Sergio Magana,
Luisa Josefina Hernandez, entre otros.
Después del rotundo éxito de Rosalba y los
llaveros, se dedicé a escribir de forma impla-
cable, lo mismo piezas teatrales —que hoy su-
man mas de 150— que novelas, cuentos, guio-
nes cinematogréficos y televisivos, ensayos
didacticos y de critica teatral, éperas para con-
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ciertos sinfénicos. Si su obra es una referencia
constante en antologias y estudios del teatro
contemporaneo de lengua espanola, se debe
a que incursion6 en todos los géneros, abordé
muy diversas tematicas, plasmo la idiosincra-
sia del mexicano y la complejidad social del
pais. Entre sus obras dramdticas de mayor éxito
pueden destacarse: Un pequeiio dia de ira, Te
juro Juana que tengo ganas, Acapulco los lu-
nes, Rosa de dos aromas, Yo también hablo de
la rosa, Orinoco, y muchas obras més que le
merecieron numerosos premios nacionales e
internacionales, como el de Casa de las Améri-
cas, el Ariel de Oro por su trayectoria cinema-
tografica, el Premio Nacional de Lingistica
y Literatura Juan Ruiz de Alarcén, y muchos
mds. Hay que destacar que por el valor univer-
sal de su obra, la Universidad Veracruzana le
concedié el Doctorado Honoris Causa.

No sélo se dedicé a la creacién, sino a la
investigacion dramatica y a la docencia, ac-
tividad en la que ensefié y motivé a jévenes
escritores en talleres en los que se formaron
nuevos dramaturgos. Tuve oportunidad de par-
ticipar en ellos, y fui testigo de su generosidad
con sus alumnos, porque siempre tuvo una
palabra prudente, un carifioso gesto, un sabio
consejo de lectura, asi como incentivos para
motivarnos a escribir nuestras primeras obras
mostrandonos algunas ideas sobre composi-
cién dramdtica. Entre sus alumnos destaca-
dos estan Sabina Berman, Juan Tovar, Adridn
Sotomayor, Tomas Espinoza, Antonio Algarra,
Alejandro Licona, Jaime Chabaud, Luis Mario
Moncada, Silvia Peldez, Oscar Villegas, y un
largo etcétera.

En 1975 fund6 en la Universidad Veracru-
zana la revista Tramoya, especializada en la
publicacién de textos renovadores del teatro
mexicano latinoamericano. En la actualidad
es fuente documental importantisima que al-
berga més de 500 obras de 300 dramaturgos
de todas las nacionalidades, de las cuales 50
son traducciones de importantes creadores
extranjeros como Thornton Wilder, Vampilov,
Arbuzov, Bilgakov. Con esta revista el Maestro
cred un espacio que dio cabida tanto a autores

©Archivo E. Carballido

reconocidos como a jévenes con nuevas pro-
puestas formales y tematicas. Pero, “;Lo ves?
Asi es la vida. Asi es la vida exactamente [...]
ino se ha acabado nada!”, Héctor Herrera sera
el encargado de seguir con esta labor.

EL APLAUSO

Esta es la razén por la que su obra goza de un
prestigio no sélo en el pais sino en el dmbito
internacional, y serd considerado como uno de
los dramaturgos mexicanos mas importantes
del siglo XX. {Descanse en paz, querido Maes-
tro!

GiseL AMEZCUA ARENAS asisti6 a los dos cursos de com-
posicion dramética que impartié Emilio Carballido
durante 2000-2001 en la Facultad de Teatro en Xa-
lapa, Veracruz. Desde entonces no sélo compartié
con él lecturas, sino inmunerables pldticas de sobre-
mesa.
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CARBALLIDO, DEVIA]

Miguel Angel Tenorio

e nos fue el que también hablaba de la rosa,

de la rosa con otro nombre, de la rosa de
dos aromas, del pequefio dia de ira, de los po-
llos pelones, del tiempo de ladrones, de Rosal-
ba y los Ilaveros, de muchisimas veces el D. F.,
del mar y sus misterios, del Orinoco, de los
esclavos de Estambul, del dia que se soltaron
los leones, y de tantisimas otras historias mas
escritas en el cuerpo de la noche. ;Adénde se
fue? Pues de viaje, como siempre. ;A Paris? ;A
Turquia? ;A Buenos Aires? ;A Nueva York? No,
tal vez ahora se haya ido un poco mas lejos, al
vals sin fin por el planeta o a bailar la danza que
suefa la tortuga, rodeado de los zorros chinos
y los pastores de la ciudad, mirandonos proba-
blemente a través de su lente maravillosa.

Cuenta Anita, una de sus innumerables sobri-
nas, que el fin de afio de 2007, el maestro Car-
ballido les decia a los que estaban ahi con él:
“Yo ya vivi todo. ;Qué mas puedo vivir? ;Para
qué quieren que viva mas?” Tal vez por eso,
como dice la nota de los periédicos, cuando
la noche del lunes once de febrero del 2008:
“fue internado en el Hospital Civil de Xalapa,
victima de un cuadro agudo de insuficiencia
pulmonar, fallecié 20 minutos después de su
ingreso, a pesar de los esfuerzos médicos”. Tal
vez porque ya le urgia emprender el siguiente
viaje.

Cuando tomé el autobls para Xalapa ese
martes 12 de febrero para tratar de llegar aun-
que fuera al final de su homenaje en el Teatro
del Estado, que ahora llevard su nombre, pensé
que era el propio Carballido el que me obliga-
ba a andar de viaje. “Es mi parte de la heren-
cia”, supuse.

Esa noche, ahi en la funeraria, frente al fére-
tro, me quedé largo rato pensando en las tres
cosas mds importantes que pude aprender de
él, aunque nunca me las dijera: 7) hay que
pasarsela bien en la vida, 2) hay que confiar
siempre en uno mismo y 3) hay que aprender
a disfrutar el viaje y no tanto el lugar adonde
se llega.

Y cuando pienso en las cosas que me parece
haber aprendido de él, aunque nunca me las
dijera, confirmo que era un excelente maestro,

PASODEGATO

E... COMO SIEMPRE

congruente con su planteamiento de lo que
deberia ser el teatro: la ensefanza que nos da
una obra, si es que acaso la hay, se desprende
de la propia accién dramatica, no necesaria-
mente de lo que digan los personajes.

El Taller de Composicién Dramatica que di-
rigio el maestro Carballido en el Instituto Poli-
técnico Nacional, entre 1969 y 1973, fue una
circunstancia fortuita que luego se encaden6 a
otra serie de circunstancias fortuitas que die-
ron como resultado lo que se dio en llamar
Nueva Dramaturgia Mexicana, movimiento
a partir del cual muchos dramaturgos arana-
mos nuestro cachito de fama. Ahf estdbamos

Gerardo Veldzquez, Dante del Castillo, Jesus
Assaf, Leticia Téllez, Sergio Peregrina, José Lo-
pez Arellano, Jesus Islas, Reynaldo Carballido,
Alejandro Licona, Héctor Berthier y yo, entre
muchos otros que pasaron por aht.

Si yo no me hubiera convertido en dramatur-
go, creo que de todas maneras recordaria esa
época de mi vida, en el taller del maestro Car-
ballido, como una de las etapas mas maravi-
llosas de mi vida. En esos afios escribi mucho,
pero concreté muy poco, apenas cuatro obras
muy cortitas, tres de ellas publicadas y las cua-
tro representadas.

El taller era todos los sdbados, oficialmen-
te de las doce del dia a las tres de la tarde,
pero a veces nos ibamos como hasta las cuatro,
porque el propio Carballido habia impuesto la
regla de que todos los que trajeran trabajo ten-
drian que leer.

Para mi, los viernes en la noche eran muy
emocionantes, porque era cuando ponia en or-
den los papeles que iba a llevar al dia siguiente
a la lectura. Un miedo terrible recorria el cuer-
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po vy, sin embargo, al mismo tiempo un gozo
expectante también. ;Qué irdn a decir los com-
pafieros? ;Qué me ira a decir el maestro?

El taller del Poli, a diferencia de lo que he es-
cuchado que se dice —y se decia— de muchos
otros talleres literarios, no era un lugar propi-
cio para despedazarse unos a otros. El maestro
generaba un clima de respeto absoluto hacia
los demds. Todos dabamos nuestra opinién,
por muy disparatada que pudiera ser, y él sélo
interrumpia cuando la critica dejaba de ser a
la obra y se iba por el lado personal. El maes-
tro, con paciencia extraordinaria, iba tomando
notas sobre lo que deciamos. Yo lo veia cémo
iba relacionando una cosa con otra y, al final,
hacfa una exposicion —que hoy me atreveria
a llamar magistral— sobre lo que habiamos
dicho de la obra, descartando lo prescindible,
subrayando lo importante, dandonos a cada
uno de los que habifamos hablado observa-
ciones sobre nuestra propia obra; y luego, con
todo esto, iba desmenuzando la obra que se
habia leido, resaltando en primer lugar todos
los atributos positivos para luego entrar en los
detalles que se oponian al libre fluir del texto
presentado. Quién sabe cémo le hacia Carba-
llido, pero lo cierto es que parecia que uno
podia salir vapuleado por toda la critica pero,
de alguna extrafa manera, uno salia también
reconfortado.

Este método de trabajo lo he utilizado yo
mismo en mis talleres, pero no sélo ahi, tam-
bién como parte fundamental en mi vida pro-
fesional, ya sea como productor de teatro y
television o incluso como funcionario publi-
co o al dirigir cualquier equipo de trabajo. El
maestro, sin habérmelo dicho jamds, me ayudé
a descubrir una metodologia que funciona en
todos lados. El mejor aprendizaje se da cuan-
do uno ni siquiera se da cuenta de que esta
aprendiendo.

Por eso, durante esos afios del taller los sa-
bados eran mis dfas favoritos. Generalmente
tomaba clase a las 7 de la manana, ya fuera en
la Vocacional 3, en el Casco de Santo Tomads o
en la esive, en el viejo edificio de Allende, en
el Centro Histérico. A las once de la manana,
no importando que mis clases académicas no
hubieran terminado, yo me iba a tomar mi ta-
Iler con Carballido, en Zacatenco, en el Queso
o en un pasillo, porque nosotros no teniamos
salon. Luego del taller nos invitaba a su casa a
comer y a platicar largas horas sobre teatro o
cine; nos llevé a la Opera, nos consegufa bo-
letos para que fuéramos al teatro, nos presentd
a cantidad de actores y directores de teatro,
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sobre todo muchos que llegaron de Colombia,
Argentina, Espafa, Francia. Esos afios fueron un
maravilloso despertar al mundo de la creacion,
al mundo de pasérsela bien en la vida; es decir,
sin decirlo, nos ensefiaba un modo de ser.
Cuando el taller se termind, porque el maes-
tro concluyé su ciclo en el Politécnico, mu-
chos de sus alumnos pudimos advertir cémo el
dramaturgo Emilio Carballido era ninguneado.
En la Compafiia Nacional de Teatro de aquella
época, decian que el teatro mexicano estaba
muerto y que Carballido era un “pueblerino
retrégrada”. Mas adelante, en los ochenta,
cuando llegué a dar clases, a invitacion de
Héctor Mendoza, a la carrera de teatro en la
Facultad de Filosofia y Letras, como recuerdo
la resistencia que me encontré por parte de los
alumnos a leer la obra de ese dramaturgo “abu-
rrido, provinciano y pasado de moda” que era
Carballido. Ni modo, muchos de mis alumnos
tuvieron que soplarse al menos una obra del
maestro y luego comentarla en clase. También
recuerdo cémo muchos alumnos desertaron de
mi catedra y se fueron con otro maestro, entre
otras razones, porque asi se libraban de leer las
obras “tan anticuadas de ese tal Carballido”.
“Soy un viejo solitario y cabrén, que no hago
pandilla con nadie”, me dijo una vez el pro-

pio maestro, con esa sonrisa que denotaba un
gusto enorme por la vida y con la seguridad
de aquel que, a pesar de ser ninguneado en su
propio pais, recibia carretadas de invitaciones
de muchos otros lugares donde encontraba re-
conocimiento a su trabajo. Con esa actitud nos
ensefaba, sin decirlo, que habia que confiar
en uno mismo.

Y después del ninguneo vinieron los home-
najes en cascada, los cuales ya no pararon has-
ta su muerte. Recuerdo un dia, cuando le di
un aventén a su casa, me dijo: “Con tantos ho-
menajes ya han de querer que me muera pero,
pues todavia no, asi que se chingan”.

Generoso maestro que nos ensefo, sin decir-
lo, que lo mejor que uno puede hacer es disfru-
tar lo que uno hace, disfrutar el viaje de la vida
y el viaje que representa escribir una obra.

;Dénde esta Carballido? Pues de viaje, como
siempre.

Meéxico, D. F., 19 de febrero de 2008

MicueL AnGeL Tenorio. Dramaturgo y contador de his-
torias que ha hecho television y radio y ha impartido
numerosos talleres de dramaturgia, creacion literaria
y lectura en voz alta por todo el pais.
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ENTREVISTA CON LUIS DETAVIRA

COMPANIA NACIONAL DE TEATRO

Jaime Chabaud

ucho se ha especulado en prensa, pa-

sillos, lobies y cafés sobre la revitaliza-
cio6n de la Compania Nacional de Teatro (CNT)
y también ha habido sobresaltadas voces por
la designacion de Luis de Tavira al frente de
tan significativo organismo dependiente del
INBA. De qué manera se va a proceder para la
seleccion de los actores, qué obras-repertorio,
quiénes dirigiran los montajes y si desangrara
o no financieramente a la Coordinaciéon Na-
cional de Teatro que, hoy por hoy, es una de
las instancias productoras de teatro de arte
mas importantes. Todas aparecen como pre-
ocupaciones recurrentes. No pocos problemas
enfrentara Tavira. Todos van por el pastel como
si de un botin se tratara y cientos seran los in-
conformes, los que amenacen, los que griten,
lo cierto es que la importancia de contar con
una cnT profesional, s6lida, de gran nivel es un
reclamo que lleva afos sin ser escuchado.

En dias recientes hemos leido tus declaracio-
nes acerca de la importancia de una Compania
Nacional de Teatro (cNT), en el sentido de su
utilidad y urgencia para la sociedad mexicana
y para el gremio teatral.

Porque es un referente indispensable. Los
criterios con los que evaluamos las trayectorias
propias y las del gremio carecen de referente.
Una Compafifa Nacional es el patrimonio y
emblema de una sociedad que vendria a ser
la inspiracion mayor de cualquier profesional,
por lo menos en alglin momento de su carrera.
Dicho de otra manera, pensamos que seria la
reunion de los mejores actores del pais. Esto
no se hacia desde hace muchos afos, y no su-
pone un atractivo para ningln actor el llegar a
esta instancia porque no habifan estado allf los
mejores actores del pafs, salvo excepciones.
De manera que la cNT carece de una identidad
que sirva como referente para el gremio. Por
otro lado, creo que constituye el paradigma del
instrumento teatral por excelencia para, por lo
menos, tener alglin modelo de procedimiento
que nos rescate de la devastacion que pade-
ce la profesién en los modos de produccién
atenidos al mercado laboral. Este instrumento
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es un elenco estable, una comunidad artistica
capaz de construir y poseer un lenguaje, una
técnica y una poética comunes que propon-
gan un repertorio en términos de la capacidad
de articular un discurso y una interlocucién
con el espectador.

No se puede hacer teatro solo, y lo que se ha
venido practicando son encuentros eventuales
donde cada vez que se retine un elenco —de
manera tortuosa y con agendas imposibles—,
produce una absoluta Babel sobre la escena.
Los actores no permanecen juntos enfrentando
distintos retos, con propuestas escénicas y dra-
matirgicas diferentes. Asi no se puede ejercer,
por eso pienso que es indispensable para el
gremio contar con este referente o modelo, que
supone muchas cosas, porque la capacidad de
crear esa armonia que le exigimos a cualquier
otro conjunto artistico —a una Orquesta Filar-
ménica o una Compafiia de Danza, por ejem-
plo—, no sé por qué no se la exigimos a una
Compaiiia de Teatro. Una compania necesita
tener esta capacidad de entrar en la armonia
creadora, de condiciones de estabilidad sin
las cuales el propio trabajo del actor se vuel-
ve errdtico, al igual que los modos y criterios
de produccién. Cuando uno hace teatro busca
el éxito, y ésa es la diferencia entre el teatro
mexicano y el teatro europeo: que este dlti-
mo se plantea el dilema del éxito mientras que
nosotros seguimos plantedndonos el dilema
de la sobrevivencia. Pero esto implica que una
vez que se pretenda el éxito y se consiga, nos
demos cuenta de que no existe tal y que no
es unanime. El éxito son distintas cosas, hay
un éxito artistico que no necesariamente es de
taquilla, hay un éxito de publico que no ne-
cesariamente es un éxito de critica; entonces
aparecen las alternativas y las preguntas: ;qué
éxito estamos buscando? De la discusion de
esas alternativas es de donde puede surgir una
verdadera orientacion.

s Cuadl seria el éxito que busca la cNT?

De momento seguimos en el plano que plan-
tea Usigli. Lo primero que hay que plantearnos
es su existencia; es decir, que exista una CNT,
pero sin un uso demagdgico del membrete que
venda simplemente al espectador algo que no
es en realidad una compaiiia estable ni nacio-
nal, y habria que asegurar también que sea de

teatro. Ese es el reto: acabar con la demagogia
y que deje de ser un membrete o un progra-
ma que retine ocasionalmente a una serie de
personas dedicadas al teatro para producir
eventos, y que se convierta en realidad lo que
significa el nombre. No resulta facil, lo primero
seria que todos fuéramos conscientes de que
debemos hacer algo, entre todos, para que esto
sea una realidad.

Justamente, se especula —uno de los ejercicios
mds gratos en el gremio teatral mexicano—que
ésta serd la Compania de Luis de Tavira.

Lo justo serfa que yo manifestara y expresara
mi intencién. Yo tengo que renunciar a muchos
intereses personales. En este momento de mi
vida y de mi trayectoria, tomar este trabajo no
es precisamente lo que mds me conviene y va
a implicar negar la atencién a otras cosas que
quizas a nivel personal me interesan mas. Sin
embargo, acepto el reto porque quiero ser con-
gruente con lo que he dicho muchas veces res-
pecto a mis convicciones y acerca de la organi-
zacién de la accién teatral de este pais, y sobre
la critica que he emprendido respecto a la falta
de sustento real en lo que se llama Compafiia
Nacional de Teatro y en cuanto al significado
que esto deberia tener para la sociedad mexi-
cana. Para mi es un reto el hecho de que se
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me haya tomado la palabra, y quisiera prestar
un servicio a mi pafs, al teatro mexicano y a la
comunidad, contribuyendo a crear lo que, a mi
manera de ver, seria la mas alta instancia de
realizacion teatral que nuestro pais se merece,
lo cual creo que es posible aun cuando es difi-
cil y existen muchos obstaculos.

Mi intencién es crear las bases de manera
tal que resulten irreversibles para la existencia
de este instrumento, para que realmente pueda
ser estable y que dé frutos a largo plazo. Pien-
so en la consolidacion de un elenco, aunque
sera complicado dadas las condiciones que
existen en las instituciones publicas. Estamos
en manos del sindicato, de la burocracia y esto
no tiene remedio. Me he encontrado —en la
administracién de Sergio Vela— una decidida
voluntad politica que reta a imaginar cémo se-
ria el panorama si se pudiera lograr y el hecho
de contar con una voluntad politica decidida
a apoyar y enfrentar los obstaculos, me parece
clave porque nos estd tomando la palabra.

Y por eso la CNT tiene un espacio auténomo, un
presupuesto que, aunque administrativamente
depende de la Coordinacién Nacional de Tea-
tro del INBA, no afecta a la misma...

El hecho de que el reclutamiento y la inte-
gracion de la CNT se haga con la intervencion
del FONCA, a través de una convocatoria nacio-
nal, me parece un hecho histérico.

ABRIL / MAYO /JUNIO 2008

Como siempre en estas cosas, hay una preocu-
pacion de que los seleccionados sean los cua-
tes de los cuates. ;Quiénes, cémo y por qué
van a seleccionar a los actores, por un lado, y
quiénes, cOmo y por qué te van a acompanar
en la aventura de dirigir las obras de la Com-
pania? Porque td te has propuesto no dirigir
cuando menos durante el primer afo.

Asi es. Yo tengo muy claro que mi tarea es
hacer real una Compania que sea de todos. La
incorporacion de estimulos a través del Fonca
también me parece muy relevante en el sentido
del reconocimiento a la dignidad de los actores
como creadores, porque la forma de proceder
de esta convocatoria y sus convenios de tra-
bajo son perfectamente homologables al pro-
cedimiento del Sistema Nacional de Creadores
de Arte, incluso con becas mucho mas altas
pero, obviamente, con compromisos mayores
porque hay puntos muy estrictos entre los que
estan la exclusividad y disponibilidad, porque
la exigencia es de tiempo completo.

De modo simbélico, me parece importante
senalar la creacién de las plazas en nimero
para la cNT, como en las compaiias emblema-
ticas, es decir, se pertenece de nimero como
un reconocimiento al creador emérito del arte
de la actuacién. Los actores nunca han sido
considerados en el Sistema Nacional de Crea-
dores de Arte, mucho menos entre los creado-
res eméritos; los actores de ndmero de la cNT
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que sean actores eméritos van a recibir inclu-
so un estimulo mayor que los que reciben los
creadores eméritos del pars.

En el proceso de eleccion es donde el Fon-
CA va a prestar un enorme servicio, porque yo
creo que ha sido una instancia indispensable
en la bisqueda de alternativas ante el agota-
miento de las instituciones de la cultura, ade-
mads de que se ha ganado un reconocimiento
importante y tiene una experiencia considera-
ble. Se procedera de acuerdo con sus mecanis-
mos habituales: se crearan Comisiones, habra
un Consejo Técnico y después unos Comités
de Tutorfa para la conformacién de la cNT. Las
Comisiones tendran que estar integradas por
expertos, pero de manera plural para que en la
seleccion no quepa la menor duda de que se
escucharon todas las voces y que no es el cri-
terio de un grupo, una mafia y, desde luego, de
Luis de Tavira el que decide, sino que obedece
a la deliberacién que haya hecho una comu-
nidad corresponsable de pares que buscamos
tener a los mejores actores del pais, quienes a
su vez deberan estar dispuestos a comprome-
terse de tiempo completo por lo menos durante
dos afios en la fundacién de la cNT. Se ofrece
mucho pero se exige igual.

Sobre quiénes han de conformar las Co-
misiones, es algo que se decidié junto con
el FONCA una vez que veamos el universo de
propuestas, porque al ser nacional, habrd que
considerar a muchos candidatos posibles del
interior del pais, y lo mds probable es que los
expertos en actuacion que pudieran valorar a
los actores que se proponen no los conozcan,
por lo que habrd que recurrir a aquellos que
puedan opinar para garantizar que la seleccién
se haga atendiendo a los maximos de calidad
que requiere un propdsito como éste.

Insisto, en la CNT tenemos que conseguir que
estén los mejores actores del pafs, pero no se-
gln el criterio de uno o dos, de una estética,
una tendencia o un grupo, sino que la decisién
debe partir de todas las voces de modo que
seamos capaces de llegar a un consenso.

Evidentemente, como en todas las delibera-
ciones del Fonca, se cometerdn errores, pero lo
que no se puede discutir es que la responsabi-
lidad de la deliberacién se reparta entre todos
los implicados.

Con los convenios que se plantean a través
del Fonca, de alguna manera se intenta respon-
der al dilema de cémo sostener a un grupo es-
table y al mismo tiempo estarlo renovando. El
compromiso en un principio es de dos afios,
con la posibilidad de ser renovables. Habra
evaluaciones semestrales, una tutorfa de segui-
miento, trabajo de escalafén y —como en todo
grupo humano de alta eficiencia— dos cuer-
pos: uno titular y uno alternante que garantice
la pervivencia del repertorio y facilite que la
compaiia viaje. Pienso en una CNT que tiene
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que estar viajando por el pafs porque de otro
modo no serfa una Nacional.

En un principio yo habia pensado en seis
meses de gira, pero la realidad va a ajustar eso
a por lo menos cuatro meses, con una organi-
zacion de elencos tal que podamos estar todo
el tiempo ensayando y estando de gira con un
repertorio vigente. Cada dos afios, la CNT ten-
dra la exigencia de, por lo menos, renovarse
en un 20% o mas, dependiendo de la voluntad
de sus integrantes de continuar o la nuestra de
que ellos continden.

Renuncias a dirigir durante el primer afo por-
que te quieres enfocar a la conceptualizacion
del proyecto y porque la CNT tiene que incluir a
diversos directores, ;cémo se unificara un dis-
curso en esa diversidad de voces artisticas?
Esa es la tarea de la direccién artistica. No
se trata de que venga un director invitado y tra-
baje en las condiciones en que suele hacerlo
cuando él es el autor de la iniciativa. Aqui el
director invitado tiene que sumarse al proyec-
to y seguir los lineamientos que la direccion
artistica plantea; ésa seria mi tarea. A cambio,
nosotros tendriamos que cuidar ese proceso y
apoyar a ese director para que juntos vayamos
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creando un repertorio que constituya el discur-
so que articularemos entre todos.

Otra de las grandes preguntas que nos hacemos
como gremio es cGmo va a ser ese repertorio.

Como no nos dedicamos a la construccién
de repertorio, se sabe muy poco acerca de lo
que quiere decir eso. En principio quiere decir
muchas cosas. En la muisica es muy claro: un
intérprete virtuoso va construyendo su reper-
torio especializado en la misica del romanti-
cismo; por ejemplo, con un nicleo que gira
en torno a Liszt, Schumann, Chopin, even-
tualmente a Mozart y a Beethoven, sin duda,
y conforma asi su identidad como artista. El
repertorio, de alguna manera, expresa la es-
pecialidad de un artista. Lo mismo sucede en
el caso de la danza: tenemos una Compafiia
de Danza o Ballet Clasico, distinta de la Com-
pania de Danza Contemporanea, y lo que las
distingue es su repertorio. En Espafa existe una
Compaiiifa de Teatro Clasico y en Inglaterra esta
la Royal Shakespeare Company. Yo busco otro
criterio de repertorio, y lo propongo a partir del
destinatario, a través de la creacién de una in-
terlocucion. La cultura es la conversacion que
nos sostiene, y habria que pensar en el espec-
tador para saber con quién queremos comu-
nicanos. Al perfilar al espectador que estamos
buscando, encontraremos el repertorio. Hay
que crear a ese espectador y pensar en qué es
lo que forma a ese espectador. De manera que
utilizo la palabra repertorio concebida como
un discurso que haga visible el valor del teatro
en la sociedad, lo que desde mi punto de vista
implicaria los criterios de apertura, pluralidad
y diversidad, con la constante de la maxima
calidad; lo dnico que puede crear al especta-
dor que buscamos es el mejor teatro.

También se piensa que en la CNT todas las pro-
ducciones van a ser carisimas, wagnerianas.
sVa a haber una diversidad de formatos y de
escalas?

Sucede como en una orquesta que es capaz
de tocar una sinfonia de Mozart o de Haydn y
que supondria la conjuncién de treinta musi-
cos, o bien una sinfonia de Mahler y que pue-
de llegar a trescientos; o bien un cuarteto de
cuerdas. El registro del instrumento en la or-
questa tiene que ser capaz de distintas escalas
y formatos; lo mismo debe darse en la cNT. Ha-
blar de cuarenta actores nos circunscribe a lo
que, en los términos internacionales de escala,
nos definiria como una compania de camara
solamente. En una compafia europea mayor,
estamos hablando de mds de ciento cincuen-
ta actores. Nosotros proponemos cuarenta,
que son una medida razonable y equilibrada

para hacer producciones de gran formato, por
lo menos una al ano. Pensamos producir entre
cuatro y cinco espectaculos al afio y no todo
pasa al repertorio. Si de cinco obras produci-
das hubo una de gran formato, tres de formato
medio y una o dos de formato mas pequeno,
tal seria el esquema de cdmo pensamos funcio-
nar. Si de esas cinco, podemos conservar tres
por su eficacia de interlocucién, creo que la
inversién habra redituado.

sY van a ser lo suficientemente criticos para
saber qué montaje no fue eficaz y no cumplio
con un estandar de calidad?

Con esa pregunta tocas el punto mas delica-
do e innovador del asunto. Tenemos que entrar
en contacto con el espectador para que ése sea
el criterio, lo cual implica entrar en una tarea
que no se ha realizado nunca en México: la
organizacién del piblico. No podemos seguir
tratando de dirigirnos al anénimo consumidor
del mercado, eso es un suicidio. Tenemos que
ir a la sociedad organizada y organizar publi-
cos, y ahi entrar en interlocucién con la critica,
con la propia comunidad pero, sobre todo, con
el espectador. Y como sucede en los mejores
casos, es el espectador el que decide qué quie-
re que se conserve en el repertorio. No todo
funcionard, pero si de cinco producciones,
nos quedamos con tres, vamos de gane. De
manera que al afio siguiente tendremos ocho
presentandose, y si de ésas pueden pasar otras
tres al repertorio, tendremos seis y cinco al ano
siguiente, con lo que estamos hablando de que
tendremos once obras al tercer afo. El efecto
multiplicador es aleccionador; para mi esta
claro en las estrategias de organizacién y pro-
duccion en relacion al pablico que he podido
experimentar en un proyecto a menor escala
como es el del Cedram o como fue en su mo-
mento el Centro de Experimentacion Teatral,
que después de tres afios tenfamos una oferta
de siete espectaculos.

sA qué le tienes mds miedo respecto al proyec-
to de la cNT?

A que la comunidad no alcance a apreciar-
lo. Se nos da el canibalismo en detrimento del
propio teatro, que es la causa comdn. Para mi,
el mayor éxito consistiria en ser capaz de en-
tusiasmar a toda la comunidad acerca del reto
que supone para quienes somos responsables
de que exista el teatro en México, el que este
pais tenga una Compania Nacional de Teatro.
Insisto en que yo no me veo mucho tiempo
alli, mas que el suficiente para que el proyecto
subsista por si mismo, sostenido por la comu-
nidad, més alla de gestiones, sexenios o admi-
nistraciones.
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POR LA CREACION

DE UNA COMUNIDAD

ARTISTICA

Jaime Chabaud

a Academia Mexicana de Arte Teatral A. C.

esta integrada por un grupo de artistas des-
tacados dentro de las distintas disciplinas del
teatro, fue creada en un principio con la fina-
lidad de reconocer el trabajo de los creadores
cada ano mediante estimulos y premios. En
sus pocos afos, la AmatAC ha trascendido esa
simple funcién para convertirse en uno de los
o6rganos que promueven la investigacion, difu-
si6n, formacién y defensa de la cultura teatral
como uno de los derechos fundamentales de la
sociedad, ademas de dar seguimiento a politi-
cas culturales, pugnar por la preservacion y la
integridad de la cultura teatral existente y pro-
mover su crecimiento. Gabriel Pascal, actual
Presidente de la AMATAC nos habla en esta entre-
vista acerca de los objetivos que se persiguen
actualmente.

Mucha gente del gremio teatral se pregunta
qué persigue la Academia y cudles son sus ob-
jetivos. Incluso hay muchos prejuicios respecto
al concepto de Academia y a quienes forman
parte de ella.

Yo veo las cosas de manera un poco distin-
ta. Creo que el gremio si le da un lugar a la
Academia; con todo y las descalificaciones que
pueda haber, se ha vuelto una especie de voz
del gremio que dice “no” a ciertas cosas y, por
otro lado, una voz que tiene la funcién de ser
un interlocutor con los funcionarios. Creo que
la Academia poco a poco ha logrado volverse
una voz que empieza a tocar asuntos que nor-
malmente no se discutian piblicamente, que
de los rumores en los pasillos no pasaban; aho-
ra podemos salir a la calle, entrar a un medio
y cuestionar, hablar entre cuatro o cinco perso-
nas y aportar ideas sobre las politicas publicas,
de manera que la Academia pretende encauzar
la consolidacién de una comunidad fuerte y
solidaria. Por lo menos esto es lo que mas me
interesa, ademas del tema de las politicas pu-
blicas, que es lo mas delicado porque me pare-

ABRIL / MAYO / JUNIO 2008

ENTREVISTA CON EL PRESIDENTE DE AMATAC

ce que al arte y la cultura no ses le ha dado la
importancia que merecen como factores que
son de cambio social y econémico. El punto
clave es que el artista es el que menos disfruta
de lo que él mismo provoca.

Me interesa ver el arte en términos de la pro-
duccién, promocién y distribucién; creo que
el problema no esta en la produccién sino en
la promocién y distribucion. Como creadores,
hemos dejado de dedicarnos a nuestro asunto
que es lo artistico, y estamos preocupados por
la produccién, la burocracia, lo juridico y lo
administrativo. Tener el teatro lleno no es res-
ponsabilidad nuestra sino de quien opera los
teatros. Los teatros y los museos estdn vacios,
de manera que hay alguien que no estd ha-
ciendo su trabajo, y no se hacen responsables
porque no hay nadie que les reclame. Esos
son los temas que me parecen fundamentales,
la formacién de una comunidad que logre que
las cosas funcionen para todos. Para esto hay
que cambiar la mentalidad y la normatividad.
Los artistas tratamos con un Estado autoritario
y agresivo que nos da un trato pésimo. Creo
que es momento de que construyamos un
proyecto cultural nacional donde estén todas
las huestes, donde el objetivo sea hacer llegar
nuestro trabajo a quien tiene que llegar. Cuan-
do logremos esto, volveremos a generar una
factura artistica que hemos perdido.

Las lineas de la Academia son muy claras en
cuanto a lo que busca. De cara al gremio,
scudles serian tus objetivos como presidente
de la Academia, como quieres involucrar al
gremio con la Academia?

Uno de los planes es conseguir cosas y, por
otro lado, poder sentarnos platicar y reflexionar
abiertamente. Lo importante es que nos sente-
mos a hablar de las cosas que le importan al
gremio, sea la Academia la que proponga este
didlogo o no. Reitero que es importante con-
vocar para la construccién de una comunidad,
hablar del proyecto nacional de arte y cultura.
Necesitamos una reforma administrativa para
que no se derroche y se invierta mas.

Desde que soy director me han tocado asun-
tos tremendos como lo del Teatro Hidalgo, el
problema que hubo con el Helénico, lo del
presupuesto y el Plan Nacional de Cultura,
asuntos en los que he tratado de mover a la
comunidad ya que tiene una responsabilidad
que debe asumir; no justifico a una comuni-
dad que no quiera hacerse responsable de lo

que pasa en el pais. La comunidad no ha teni-
do un sentido de pertenencia ni para bien ni
para mal, no se ha cuestionado sobre por qué
somos incapaces de construir esta colectivi-
dad, y necesitamos asumir esa responsabilidad
y crear ese sentido de pertenencia. Aquel que
quiera conocer o pertenecer a la Academia
tiene la opcién de hacerlo, pero es necesario
que vaya abierto; no puedo convocar a la gente
a ser parte de la Academia porque tiene que
hacerse un protocolo con notario y eso nos
cuesta, de modo que mucha gente no quiere
pagar eso porque no estd convencida, y creo
que tenemos que convencernos que nos con-
viene trabajar juntos.

Me gustaria generar una Academia muy
fuerte econdmicamente y a la vista de todos,
porque existen problemas graves que atender,
me gustaria hacer encuentros, conferencias,
con el fin de que retomemos y reconozcamos
nuestra funcién social y la sociedad, a su vez,
NOS reconozca a Nosotros.

La Academia comenzé generando una serie
de eventos y ciclos de mesas redondas que se
convirtieron en un bien cultural, ;el plan actual
implicaria que se hicieran otro tipo de activida-
des permanentes?

Se ha pensado en una publicacién bimes-
tral o trimestral que por lo menos trate sobre
todo lo relacionado con nuestro medio, donde
se fomente la reflexion artistica sobre las po-
liticas publicas y todo aquello que nos dé luz
para tratar de cambiar las cosas. Espero que
logremos despertar; un ejemplo de que se pue-
de hacer es que existen organizaciones como
El Milagro, Artilleria Producciones, Teatro de
Ciertos Habitantes y PasodeGato, que sobre-
viven, tienen estabilidad y constancia, y creo
que pueden llegar a generar algo positivo en la
comunidad; al paso del tiempo, pueden llegar
a generar este sentido de comunidad.
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Rosete se pronuncia, de Hugo Hiriart, escenogrfia de Gabriel Pascal

OLorena Alcaraz
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HIJO DE LA FORTUNA

ANTONIO GONZALEZ
CABALLERO

Enrique Mijares

Cinco anos han pasado desde su deceso ocu-
rrido en mayo de 2003.

Pese al cimulo de calamidades que enfrentd
a lo largo de su vida, Antonio Gonzdlez Caballe-
ro tuvo “una muerte muy dulce” a juzgar por el
placido adormecimiento en que se encontraba,
desnudo, inmerso en una densa nube de vapor,
donde acaso se movian con lentitud los espec-
tros de la extensa galeria de personajes teatrales
que pueblan su produccién dramatica.

La sala colectiva de los bafos publicos se fue
vaciando poco a poco de parroquianos sin que
alguno de ellos se percatara de la discrecion
con que aquel desconocido habia dejado de
respirar, y no fue sino hasta el cierre del esta-
blecimiento, una vez disipado el espeso vaho,
cuando los empleados hacian la limpieza, que
el cadaver exhibié sin tapujos su orfandad. Tenia
la piel cocida, arrugada, erizada, reblandecida
tras las horas transcurridas a merced del calor
hdmedo que habia hecho oficio de amnios, de
pila bautismal, preparando su cuerpo de recién
nacido para la nueva muerte, la Gnica, aunque
no la definitiva, si hemos de considerar su fe en
la trasmigracién y en el esoterismo.

Concebido bajo signos tragicos igual que Edi-
po el hijo de la fortuna, Antonio conocié desde
nifio la adversidad. Expdsito, abandonado ape-
nas nacer, permanecio unos anos al cuidado de
las monjas en una inclusa de San Luis Potos/,
hasta que la pareja Gonzalez Caballero, imposi-
bilitada para tener descendencia, lo recogio.

No mat6 a su padre en un cruce de caminos
ni desposé a su madre, ni se perford las pupilas
horrorizado por la realidad que le tocé en suer-
te vivir; todo lo contrario: querfa verlo, saberlo
todo. Con un optimismo a toda prueba, ya que
no pudo conocer a sus progenitores, se dedicé a
imaginarlos, los inventé de mil maneras, los creo
y recre6 una y otra vez tanto en la plastica como
en la dramaturgia. Esa incertidumbre, esa falta
de raices, la identidad que anhelaba dilucidar
como aquel que resuelve el enigma que le plan-
tea la esfinge, ese saberse rechazado, excluido,
fueron impulsos de supervivencia que acompa-
faron como segunda piel, escudo, y también
acicate, cilicio, a quien, estoico, asumia no con
resignacion, sino con orgullo, su destino.

Si habia transitado pricticamente solo, casi
un ermitafo, la serie ininterrumpida de contra-
riedades que fue su existencia, cuando le llegd
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el momento postrero, cuando finalmente lo sor-
prendié, diré mejor, lo visit6 el angel del relevo,
Antonio estaba mds aislado que nunca. Luz y
Gabriel, sus padres adoptivos, habian fallecido
mucho antes. No quedaba ningtn sobreviviente
de la familia Gonzalez en Celaya. Los Caballero
lo habfan expulsado de Silao tras las exequias
de dofa Luz. También Fernando, su fiel amigo,
compafiero entrafable, hijo, hermano, lazarillo,
interlocutor, informante, cémplice, quien en
ocasiones acudia con él a aquellas abluciones
cotidianas, se habia despedido una noche, me-
ses atrds, sin confesarle que ése era el adiés de-
finitivo, que él ya habia elegido ir en pos de su
dltima madrugada, a inmolarse en mitad de la
carretera bajo el impacto de un trailer que tran-
sitaba a exceso de velocidad.

Asi, nadie estuvo a la puerta de aquellas ter-
mas para esperarlo esa noche a la salida, nadie
para reclamar mas tarde su cadaver en la mor-
gue. Durante muchas horas permanecié bajo el
membrete forense: “desconocido”, desapare-
cido, sin ndcleo familiar donde quedaran hue-
llas suyas, fallecido en circunstancias extrafas,
cadaver anénimo sujeto a investigacién judicial
a fin de corroborar si no habria sido victima de
extorsion, de asalto, de homicidio.

Fue la suya, insisto, una muerte muy dulce.
No obstante, estoy seguro de que el proceso
habfa comenzado mucho antes, de que lo ase-
sinamos entre todos; lo fuimos matando poco a
poco a partir del dia en que su literatura teatral
empez6 a apartarse del costumbrismo que tanto
reconocimiento y numerosos premios le habia
acarreado; lo aniquil6 gradualmente la incom-
prension de sus colegas hacia las propuestas
innovadoras, los hallazgos, la actualidad, las
estructuras audaces, el lenguaje jovial de sus
textos mds recientes.

Hay artistas que tras su muerte alcanzan in-
usitada celebridad, merecida o no. Con mayor
razon si el deceso ocurre de manera escanda-
losa, de modo que se vea fortalecida por la ac-
cién medidtica. Ni qué decir de los cantantes
que en fechas recientes se han vuelto famosos
y han vendido millares o millones de copias de
sus discos cuando han fallecido violentamente
y en circunstancias misteriosas. No fue el caso
de Gonzdlez Caballero, quien se despidio de
manera natural y pasé del anonimato en vida
al anonimato en ausencia. Y transcurrird mucho
tiempo antes de que se redimensionen sus apor-
taciones a la literatura dramdtica.

Antonio Gonzalez Caballero se supo aban-
donado al nacer, pasé toda su vida sin la mds
remota certidumbre de identidad, y para colmo
fue relegado por sus congéneres, los grandes
capos de la dramaturgia nacional. Sin embargo,
él no se dolia ni se lamentaba, nunca pareci6
acusar el golpe, escribia sin parar, puntual, ri-
gurosa, fiel, constantemente, obsequiando a las
generaciones del siglo XXI su produccién de van-

guardia, su extensa obra de realismo virtual, el
monumento mas alto y mas fecundo que haya
dado la dramaturgia mexicana:

El estupendhombre

Las devoradoras de un ardiente helado
Tienes que o de lo contrario S. A.

sQuiere usted concursar?

La sefora y sus amibas

Los amigos o La proliferacion

Amorosos amorales

La marana

Cuestién de opiniones en regla de tres acerca
del yo

Las embarazadas

Viajero sin equipaje

El siniestro y escalofriante doctor Frederick
Ludwing von Mamerto

Los nudistas del buzon sentimental

El plop o Cémo escapar de la niebla

Delito en el escenario

Noticias de dltima hora

Amor-didas o Cémo se invent6 la pornografia
En el lado oscuro de la luna

Vete al diablo, vida mia

Las madres

El parloteo de la guacamaya

Ventidn titulos paradigmaticos que perfecta-
mente pueden colocarse en el territorio de la
franca experimentacion, ese de los lenguajes
cada vez mas difundidos por los medios electré-
nicos, la comunicacion instantdnea, simultanea,
global, en cambio permanente, en flexibilidad
arrolladora. Esta cantidad, sumada a las 23 obras
de corte, digamos, costumbrista, esto es, los de
claro parentesco con el Bajio y con los arque-
tipos extraidos de los alcanforados dlbumes fa-
miliares, constituye una herencia de casi medio
centenar de textos maestros. Ello en atencion a
una taxonomia por demds arbitraria, toda vez
que ya en otras ocasiones me he empefiado en
reconocer perfiles de continuidad y congruencia
innovadora en el conjunto literario teatral de An-
tonio Gonzalez Caballero.

Sirvan para sustentar que desde el inicio es-
taban presentes en sus textos los gérmenes de
la audacia y el riesgo que acompafan siempre
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a todo artista, esto es, explorador, descubridor,
inventor, innovador, creador... cuatro obras in-
éditas: La naturaleza o Cuatlicue, Los sinos, El
alquimista o Al juego ha entrado el colgado y La
viuda da, fechadas entre 1953 y 1958, en las
cuales se detecta su formacion autodidacta, la
influencia de las estructuras cldsicas y el estudio
de los postulados de sus maestros bibliogréficos:
Chéjov, Ibsen, Strindberg y Pirandello. En los dos
Gltimos textos mencionados se advierten algunas
de las preocupaciones omnipresentes en su pro-
yecto de vida: el esoterismo, la angelologfa, la
meditacién; asi como la denuncia de los actos
injustos, la asimetria social y los juegos de poder.
En El alquimista hay evidentes alusiones al Tarot
y a la piedra filosofal; los numerosos personajes
representan, cada cual, elementos de la criso-
peya: sal, vino, fuego, cuarzo, mercurio, aceite,
vinagre, agua, salitre, aire, azufre, alcohol, vi-
triolo, arsénico, hierro... el propio protagonis-
ta es el carbono, el que compone, multiplica,
anade y resta. La viuda da incluye “un Milagro
realizado a la vista del pdblico”, y la acotacion
inicial reza asi: “La accién se desarrolla en la
maravillosa ciudad de Jamas podra ser, en las Lo-
mas de Chapultepec, donde moran las opulentas
divinidades cuyo principal alimento es el t con
pastelillos y, sobre todo, el whisky solo...”

Los jévenes asoleados (1965), se apellida Una
asoleadisea cualquiera y tiene de protagonistas
a don Cangrejo Neptuno, a los pescadores Pan-
cho Magallanes y Simbad Jiménez, y a Miriam
Venusina, la divina, una estrella de mar. Tres en
Josafat (1965) es el caldo de cultivo del que mas
tarde hara eclosién Viajero sin equipaje. El in-
creible, extraordinario y nunca bien ponderado
caso de las monjas del convento de Las Palmitas
0 Una reverenda madre (1968), un convento |d-
dico habitado por Sor Mojigata de la Concep-
cién, Sor Luld de Silao, Sor Chiquis de Asis, Sor
Sayonara de la Santa Veracruz, etcétera, es otro
anuncio de la metamorfosis estilistica de este ilu-
minado, de cuya crisélida iban a eclosionar ma-
riposas sorprendentes: Las embarazadas, El plop,
La sefora y sus amibas, pongamos por caso.

Abundan los ejemplos de ese tipo, juegos
de lenguaje sembrados aqui y alld a modo de
bombas de tiempo en practicamente toda su
produccion del primer periodo; guifos que en
la mayorfa de los casos pasaron desapercibidos
para los puristas, quienes los interpretaron como
traiciones a “su estilo coloquial”, mientras para
él fueron escalones que paso a paso le condu-
cian a observar desde el excélsior de la creativi-
dad, las posibilidades todavia inexploradas de su
nueva dramaturgia.

Ya que el triptico publicado por La espiga (Es-
tupendhombre, Devoradoras y Tienes que) no
habfa surtido ningun efecto para hacerlo notar
como un dramaturgo diferente, cansado de ser
encasillado y atado a £/ medio pelo, Antonio
Gonzalez Caballero se interné de cabeza en ese
ambito de renovacién que habia venido intuyen-
do y gestando a lo largo de los muchos antece-
dentes referidos.
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La Marafia (1990) fue el punto de quiebre de-
finitivo, el punto de partida de su nueva manera
de escribir teatro, el estilo que marco la dltima
década de su produccién. En el prélogo, alcan-
zado por una bala, Andrés cae muerto. Ensegui-
da, dentro de ese lapso inexistente que media
entre el disparo y la muerte de Andrés, ocurre la
no-accion de La marafa, el cuerpo propiamente
dicho de la obra: “fragmentos que se acumulan
y dificultan la progresién de la minima anécdo-
ta”, como manifiesta Jesis Gonzalez Davila res-
pecto a la forma en que esta construida su obra
Las perlas de la virgen, el texto que emparienta
como ningln otro, la dramaturgia reciente de es-
tos dos Gonzalez, gemelos marginados.

Con la ausencia de accién en sentido estric-
to, la estructura lineal es abolida y se inicia una
nueva época de la dramaturgia mexicana que
desdena la precision para aventurarse de forma
libérrima por ese dmbito vanguardista que es el
realismo virtual, donde los nuevos grandes via-
jes introspectivos y la reflexion acerca del entor-
no social ejecutan una minuciosa bisqueda de
la propia identidad: la del espectador. Mas no
de una manera concesiva o deferente, todo lo
contrario, incorporandolo al proceso, sembran-
do de enigmas el transcurso, saltando de una
convencion a otra, seduciéndolo por medio de
la curiosidad, haciéndolo participe, generando
dindmicas de reflexién y de aprendizaje.

Ya no hubo vuelta atrds ni asomo de arrepen-
timiento. Artifice supremo, Gonzélez Caballero
se dedicé de lleno a experimentar, a obsequiar a
los dramaturgos del siglo xx, al teatro en general,
piezas en las que la minima anécdota esta some-
tida a un analisis multifocal y, por ende, requie-
ren de una nueva manera de leer, de presenciar,
de interpretar.

Revalorar sus textos, revisar su teleologfa,
brindarle el espacio que se merece en la escena
nacional, son otros tantos aspectos de esa asig-
natura pendiente que el teatro mexicano todavia
deberd cursar, no sélo para ponerse a mano con
el autor, sino porque asi lo requiere el estudio de
las nuevas tendencias de la dramaturgia global.

Tal vez parte de esos propésitos empiecen a
cumplirse ahora que el grupo Arbol Teatro (Wil-
frido Momox) y La Gruta (Luis Mario Moncada)
se empefan en instituir un homenaje anual en
memoria de Antonio Gonzalez Caballero, even-
to que en esta ocasién se llevard a cabo del 12
al 18 de mayo, el mes de su partida, y en el que
ademds de la puesta en escena de Caligula, La
familia barroco-colonial de la Narvarte, La ma-
rafa, Nilo mi hijo 'y La noche de los sincalzones,
se realizard una mesa de critica y andlisis de su
obra, con la participacién de Bruno Bert, Fer-
nando de Ita, José Ramén Enriquez, Mery Bluno
y Antonio Castro. Un buen acto de contricién
anual para tratar de superar muchas décadas de
olvido.

ENRIQUE MijarEs. Dramaturgo, director del grupo teatral
y la Editorial Espacio Vacio. Catedratico de la Univer-
sidad Judrez de Durango.

HOMENAJE NACIONAL
ANTONIO GONZALEZ CABALLERO
12 AL 18 DE MAYO DE 2008

Lunes 12 de mayo
Inauguracion de exposicion pictdrica en el lobby. Inauguran
Victor Hugo Rascon Banda, Enrique Mijares, autoridades del imss y
alumnos del maestro Gonzdlez Caballero.
Teatro Hidalgo, 19:00 hrs.

Martes 13 de mayo
Mesa: “La critica del drama de AGC”. Ponentes: Bruno Bert,
Fernando de Ita, José Ramon Enriquez, Mery Bluno y Antonio
Castro. Modera: Ignacio Escdrcega.
Lectura dramatizada: Tienes qué... o de lo contrario, S. A. Compaiiia
Nacional de Teatro.
Inauguracion de exposicion pictérica: 10 pinturas de su dltima
produccién.
Sala Xavier Villaurrutia del iNsa
16:00y 18:00 hrs.

Miércoles 14 de mayo

Conferencia magistral: “;Quién demonios fue AGC?”, Enrique
Mijares
Puesta en escena: La excepcional familia barroco-colonial de la
Narvarte, compaiifa Teatro del Arbol
Teatro Reforma
18:00'y 19:00 hrs.

Jueves 15 de mayo
Mesa: “Qué es el método de actuacion de AGC”, Ponentes: Wilfrido
Momox, Gustavo Thomas, Rodolfo Blanco, Humberto Guedea.
Modera Luis Mario Moncada.
Puesta en escena: La marafia, dirige Marco Antonio Bergman.
Centro Cultural Helénico
12:00'y 17:00 hrs.

Viernes 16 de mayo de 2008.
Mesa: “;Qué pasé con la obra de AGC?, con Wilfrido Momox,
Norma Romén Calvo, Gregorio Reséndiz y Diana Martha Calleja.
Lectura dramatizada: Amorosos amorales, compafifa Teatro del
Arbol.
Puesta en escena: Las madres, compania de teatro Antonio Gonzalez
Caballero, fes Cuautitlan, unam.
Mesa: “Los amigos de AGC”, con José Antonio Dorbeker, Enrique
Mijares, Manuel Lopez Caballero, Themis Castrejon y Humberto
Guedea. Modera Wilfrido Momox.
Centro Cultural El Foco
12:00, 16:00, 18:00 y 20:00 hrs.
Sabado 17 de mayo de 2008.
Mesa: “El teatro de éxito de AGC”, con Erick del Castillo, Magda
Guzméan, Miguel Corcega, Barbara Gil, Amparo Garrido. Modera
Wilfrido Momox.
Exposicion: carteles de las obra de AGC en el lobby del Teatro Jorge
Negrete.
Puesta en escena: Nilo mi hijo, dirige German Gastelum.
Develacion de placa conmemorativa de 350 representaciones y del
Homenaje Nacional con la puesta en escena: Caligula emperador,
compaifa Teatro del Arbol.
Coctel.
Teatro Jorge Negrete y Centro Cultural El Foco.
12:00, 18:00 y 20:00 hrs.
Domingo 18 de mayo

Cierre del homenaje: “;Por qué AGC?”, con Victor Hugo Rascon
Banda, Xatziri Pefia, Wilfrido Momox y Luis Mario Moncada.
Coctel.
Puesta en escena: La excepcional familia barroco-colonial de la
Narvarte, compaia Teatro del Arbol.
Teatro Coyoacan y/o Wilberto Canton, SOGEM.
12:00, 15:00 y 17:00 hrs.

Participan:

CENTRO CULTURAL EL FOCO, IMSS, CONACULTA, SOGEM,
CENTRO CULTURAL HEI.ENICO, INBA, ANDA, UNAM. Compaiiia
Teatro del Arbol, Wilfrido Momox, Director artistico, Centro
Cultural El Foco, 55749011, contactoelfoco@gmail.com,
www.centroculturalelfoco.com

Durante todas las presentaciones se hara entrega de un documento
sobre la vida artistica y personal del artista.
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EN EL NUEVO MILENIO EL EMBLEMA DEL TEATRO LO CONSTITUYEN LOS ACTUALES GRIOTS

EL ESPACIO PARADOJICO DEL TEATRO EN LAS
SOCIEDADES MULTICULTURALES

Eugenio Barba

Cuando decimos que una sociedad es “mul-
ticultural” tenemos la impresién de no es-
tar emitiendo un juicio, sino simplemente su-
brayando la pluralidad de sus componentes. En
realidad indicamos una ambivalencia.

La condicion “multicultural” nunca se expe-
rimenta en forma neutra, sino como una ame-
naza o un valor. Es una amenaza cuando esta
impuesta por circunstancias econémicas y so-
ciales que escapan al control de los individuos;
por el contrario, es considerada un valor cuan-
do es el resultado de una eleccion. Un grupo,
un festival, un teatro o una asociacién “multi-
culturales” o “multiétnicos” parecen positivos
por el mero modo en el cual estdn compuestos,
adn antes de saber qué producen y cémo lo
producen.

Este valor fuertemente positivo atribuido a la
multiculturalidad es la otra cara de un aspecto
amenazante: dado que la sociedad nos parece
dividida y llena de luchas intestinas, los oasis
de convivencia pacifica entre grupos e indivi-
duos de culturas diferentes nos parecen islas
afortunadas y ejemplares.

Hoy, el término multicultural no define tanto
a una sociedad con grupos diferentes, sino una
realidad donde las diferencias son dificiles.

Las diferencias se vuelven dificiles cuando
tienden hacia dos modos especulares de des-
truccién: por homogeneizacién o por rechazo
reciproco.

Homogeneizacion y rechazo no son dos
alternativas opuestas. Tienen que ver con
dos niveles diferentes de la cultura. A una ho-
mogeneizacién superficial (la misma manera
de vestir, las mismas divas o divos, los mismos
estandares de informacion, los mismos espec-
taculos, las mismas comidas) corresponde una
necesidad profunda de excavar en los funda-
mentos de la propia especificidad y de la pro-
pia etnia, para no dejarse sobrellevar por la
confusién multicultural circundante.

El nuevo milenio empieza resignado entre
desequilibrios econémicos que erradican a
una multitud de individuos de sus contextos
pobres, empujandolos hacia las economias flo-
recientes y legalizando la explotacion. El fin de
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las contraposiciones ideolégicas rigidas esta
acompanado por irrupciones que hasta hace
pocos afios hubiéramos considerado arcaicas,
por guerras étnicas y de religion, o por cade-
nas de masacres.

El hecho de que (casi) nadie hable ya de
socialismo o de ideales comunistas no quie-
re decir que haya disminuido la miseria y la
injusticia. Quiere decir que ha disminuido la
esperanza.

:Se puede esperar en este panorama que el
teatro conserve su espacio?

*%k

En una sociedad de diferencias dificiles, el tea-
tro se vuelve un espacio paradéjico.

En el sentido estricto, una paradoja no es
una opinién extravagante, sino un pensamien-
to coherente que parte de principios diferen-
tes de aquellos en que se basa la opinién pu-
blica o las teorfas prevalecientes. La paradoja,
ain no siendo refutable, no prevalece: no
vence, pero no es derrotada. Pienso en todo
esto cuando hablo de un espacio paradéjico
del teatro.

En la cultura europea, los lugares comunes
del teatro han estado por siglos dentro de las
ciudades. Los teatros eran el lugar, el simbolo
y el monumento de la unidad de la cultura na-
cional, ciudadana o de clase. En el siglo xix sus
fachadas semejaban las de los otros templos de
la civilizacién burguesa: el Museo y la Bolsa.
Fuera de estos lugares comunes reconocidos y
respetados, surgieron otros espacios teatrales,
divergentes o de oposicion: teatros de arte, de

nou

vanguardia, estudios, “teatros de arte”, “picco-
li teatri”, “théatres de poche”, “ateliers”, “wor-
kshops”, talleres, laboratorios, teatros “off” y
“off-off”. Su didlogo polémico con los lugares
comunes del teatro constituyd la fertilidad de
la cultura teatral del siglo xx.

Por fuera de estos dos espacios complemen-
tarios surge mas tarde un “tercer teatro”.

Con mi grupo, El Odin Teatret, estoy de gira
por el mundo seis, siete meses al ano. Sélo
una pequefiisima parte de este tiempo somos

huéspedes de teatros ricos y respetados. La ma-
yor parte del tiempo viajamos en los espacios
del “tercer teatro”. Por todos lados encuentro
ambientes compuesto por minorias motivadas:
personas sedientas que buscan accién y tras-
cendencia a través del teatro.

La palabra “trascendencia” parece filoséfica
o religiosa. Para mi indica algo sin doctrina,
que tiene que ver con los valores que guian la
obra modesta y precisa del artesano. Pienso en
la aparente soledad de los artesanos anarquis-
tas que habian combatido por la libertad de
Catalufa, encontrados por Hans Magnus En-
zensberger en los paises del exilio, capaces de
conservar la dignidad y el sentido de la propia
rebelién a través de oficios andnimos.

Hoy hay mucho teatro “trascendente” en
nuestra sociedad multicultural. Respecto a los
periodos en los cuales el teatro renombrado
parecia el tnico punto de referencia, hay hoy
una multitud de teatros activos en las regiones
donde las heridas sociales son profundas: en
las carceles, en los hospitales, en las comuni-
dades de emigrantes o entre los marginados. Es
decir, casi siempre fuera de los territorios de la
cultura particular frecuentada por el piblico-
de-teatro.

Es teatro anénimo y “trascendente” el que
Susan Sontag hizo en Sarajevo.

Es teatro anénimo y “trascendente” el que
hacia Mbongeni Ngema en el apartheid suda-
fricano, antes de la celebridad.

Es teatro anénimo y “trascendente” aquel
fundado por el jesuita americano Jack Warner
en Honduras, donde los Evangelios, Scapino y
el Popol Vuh se vuelven emblemas de resisten-
cia cultural de parte de los oprimidos.

El espacio paradéjico del teatro es un espa-
cio de turbulencia alejado de las luces y de la
atencién de los expertos y de los creadores de
opiniones.

Hace falta reflexionar sobre esta contradic-
cion: los teatros marginales y excluidos inten-
tan fundar un nuevo sentido y un nuevo valor
para una practica que parece destinada a per-
manecer como una reliquia gloriosa de un mo-
delo de sociedad en vias de desaparicién.
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He vivido el teatro como emigracién. Me ha
permitido desplazarme dentro de sociedades
multiculturales sin que al defender mi iden-
tidad me transforme en alguien identificable.
El valor del teatro estd en la calidad de las re-
laciones que crea entre los individuos y entre
las diferentes voces dentro de un mismo indi-
viduo.

No creo en la comprensién reciproca. Creo
en intercambios interesados, en la solidaridad
inmotivada entre seres diferentes que no pre-
tenden entenderse. Creo en la insuperable se-
paracién entre aquellos que accionan juntos.
El fruto de su accién puede ser, sin embargo,
unitario y comdan.

Creo en el teatro como ritual vacio, no por
indtil e insensato, sino porque no estd usurpa-
do por una doctrina. Cada uno puede cabalgar
aqui la propia “diferencia”, puede esculpirla,
reforzarla, sin asfixiar la de los otros.
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Los griots* de todos los paises y de las dife-
rentes épocas, los actores profesionales, artis-
tas del viaje y de la transicion, son los emble-
mas de los teatros en los umbrales del nuevo
milenio. Hasta el inicio del siglo xx, el espacio
natural de la gente de teatro fue la dimension
fluida e irrisoria del viaje, en la cual la identi-
dad cultural no estaba dada por confines geo-
graficos ni histéricos, sino por el valor de un
oficio.

Por siglos, mientras el teatro estuvo sujeto a
la tirania del “deber gustar”, del éxito, de la
censura y del desprecio social, los actores y las
actrices vivieron una vida exiliada, excluida de
los valores mas preciosos y respetados de la so-
ciedad circundante.

Hoy muchos eligen el teatro para salvaguar-
dar la parte de cada uno de nosotros que vive
en exilio.

©llustracién de Gerardo Cunillé

Este exilio no es una amputacién o una hu-
millacién. Es una conquista o, en otras pala-
bras, una accién politica. Se vuelve una toma
de posicién, no siempre declarada o conscien-
te, pero concreta y activa contra una sociedad
que tiene miedo de sus maltiples almas.

Traduccion: RINA SKEeL

*Griot: palabra francesa con que se denominaba a
los miembros de una casta de historiadores orales del
Imperio de Mali. (N. de E.)

Eucenio Barsa. Director y estudioso del teatro, es
ademads fundador de la Escuela Internacional de An-
tropologia Teatral.
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36 PREMISAS PARA ESCRIBIR TEATRO*

José Rivera

[ paso de los afos, he tenido la fortuna de

dar clases de escritura en varias escuelas
y a distintos niveles. Solia hacerlo sin mayor
plan. Pero Gltimamente decidi preguntarme
bajo qué premisas habfa venido trabajando,
y escribirlas. Lo que sigue no es resultado de
ningln andlisis cientifico, es s6lo un sondeo un
tanto visceral de las premisas que me han guia-
do al escribir teatro, y las presento sin algln
orden de importancia en particular.

1. La buena escritura dramatica es resultado
de la colaboracién entre tus muchos yos. Entre
mas personalidades tengas, mas lejos podras
llegar y con mayor profundidad y amplitud.

2. El teatro es mas cercano a la poesia y la
mdsica que a la novela.

3. No hay un tiempo limite para escribir
obras de teatro. Piensa que es un aprendizaje
de por vida. Imagina que tus mejores ideas po-
drian llegarte en el lecho de muerte.

4. Escribe teatro para organizar el caos y la
desesperacion, para vivir otras vidas, para ju-
gar a ser Dios, para mostrar una versién idea-
lizada del mundo, para destruir las cosas que
odias del mundo y de ti mismo, para recordar
y para olvidar, para mentirte; para jugar, para
bailar con el lenguaje, para embellecer el pai-
saje, para luchar contra la soledad, para inspi-
rar a otros, para imitar a tus héroes, para traer
de vuelta el pasado y levantar a los muertos,
para trascender, para luchar contra los pode-
res establecidos, para hacer sonar las alarmas,
para provocar conversaciones, para entrar en
la conversacién iniciada por los grandes escri-
tores del pasado, para empujar hacia delante
la evolucion de la forma artistica, para perderte
en tu mundo ficticio, para ganar dinero.

5. Escribe porque quieres mostrar algo: mos-
trar que el mundo es una mierda, mostrar cuan
efimeros son el amor y la felicidad, mostrar los
mecanismos internos de tu ego, mostrar que la
democracia estd en peligro, mostrar cudn in-
terconectados estamos. (Cada “mostrar” tiene
que ser personal y profundamente fiel a tus
convicciones.)

6. Cada linea del didlogo es como un esla-
b6n de ADN: en potencia contiene la obra en-
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tera y sus tesis; el principio, el transcurso vy el
final de la obra.

7. Prepdrate para arriesgar tu reputacion en-
tera cada vez que escribes, de lo contrario sélo
malgastaras el tiempo de tu pablico.

8. No veas mal esos bloqueos que te impi-
den escribir, es el modo en que la Naturaleza
preserva los arboles y tu reputacion; esctcha-
los y trata de entender su origen. A menudo,
un bloqueo se presenta porque en alguna parte
de tu trabajo te has mentido y tu subconsciente
no te permitira avanzar hasta que vuelvas atrds,
borres la mentira, declares la verdad y comien-
ces de nuevo.

9. El lenguaje es una forma de entreteni-
miento. Un bello lenguaje puede ser como una
hermosa melodia: puede divertir, inspirar, fas-
cinar, iluminar.

10. El ritmo es clave. Utiliza tantos sonidos
y cadencias como te sea posible. Piensa que el
didlogo es misica de percusiones. Puedes va-
riar la velocidad del lenguaje, los acentos por
linea, el volumen, la densidad. Puedes usar
silencios, fragmentos, frases largas, interrup-
ciones, conversaciones empalmadas, actividad

fisica, mondlogos, sin sentidos, non sequiturs,
lenguas extranjeras.

11. Varia el tono tanto como te sea posible.
Yuxtapén una gran seriedad con un lenguaje
soez, con lirismo, con violencia, con humor
negro, con sobrecogimiento, con erotismo.

12. La accién no tiene que ser evidente,
puede ser el continuo ahondar de la situacién
dramatica... o los constantes movimientos
emocionales de los personajes que van de una
condicion psicolégica o emocional a otra: de
la ignorancia a la iluminacién, de la debilidad
a la fortaleza, de la enfermedad a la plenitud.

13. Pon algo muy personal en cada uno de
tus personajes, aunque se trate de lo peor de ti.

14. Si el Realismo es tan artificial como cual-
quier otro género, intenta crear tu propio rea-
lismo. Si el teatro es un oficio artesanal en el
que creas piezas Unicas, entonces tienes com-
pleto control de tu universo ficticio. ;Cuales
son sus leyes fisicas? ;Como es su ley de grave-
dad? ;Cémo actia el tiempo? ;Cudles son las
reglas de causa y efecto? ;C6mo se comportan
tus personajes en ese universo alterado?

15. Escribe desde tus érganos, escribe desde

ABRIL / MAYO / JUNIO 2008

Escuela de las Américas, de J. Rivera. ©Michael Daniel



tus ojos, desde tu corazon, desde tu higado,
desde tu culo... Sélo al Gltimo escribe desde
tu cerebro.

16. Escribe desde todos tus sentidos. Prepa-
rate para disenar en la hoja: dite exactamente
lo que ves, sientes, oyes, tocas y pruebas en
este mundo. Nunca dejes tu disefo a la suerte,
y esto incluye el disefio del elenco.

17. Encuentra tu tribu, educa a tus colabo-
radores, permanece con tu gente, que cuenten
con tu lealtad. Busca lo que puedes compartir
estética y emocionalmente con quienes traba-
jas. Entiende la visién del mundo de tu direc-
tor, porque ello dard color a su acercamiento
de tu obra.

18. Esfuérzate por ser tu propio género. Las
grandes obras representan los géneros creados
alrededor de la voz del autor: el género Chéjov
o el género Caryl Churchill.

19. Esfuérzate por crear papeles que los ac-
tores que respetas matarian por interpretar.

20. La forma sigue a la funcién. Trata de re-
flejar el contenido de la obra en la forma de
la obra.

21. Literaliza las metdforas para hablar de
los estados emocionales de tus personajes.

22. No temas abordar los grandes temas: la
muerte, la guerra, la sexualidad, la identidad,
el destino, Dios, la existencia, la politica, el
amor.

23. El teatro es la explicacién de la vida a los
vivos. Trata de desenmarafiar los ruidos con-
flictivos de la vida, de poner algin patron y
orden. No es tanto una explicacion de la vida
como una receta para el entendimiento, un
mapa para navegar, un confidente con algunas
respuestas, suficientes para orientarte y moti-
varte, pero no para imponer un rumbo.

24. Lleva las emociones al extremo; no seas
un puritano, sé sexy, sé violento, sé irracional,
sé desbordado, sé aterrador, sé estrepitoso, sé
estlipido, sé colorido.

25. Las ideas pueden estar profundamente
inmersas en las interacciones y reacciones de
tus personajes; pueden estar en la mdsica y la
poesia de tu forma. TG tienes pensamientos y
generas ideas de forma constante, una obra
debe dar cuerpo a esos pensamientos, los cua-
les pueden servir como una energia unificado-
ra en tu obra.

26. Una obra debe estar “organizada”. Esta
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es otra manera de decir que debe haber una
estructura. Si organizas una comida, tu cldset,
tu tiempo... jpor qué no tu obra?

27. Esfuérzate de ser misterioso, no confuso.

28. Piensa que la informacion en la obra es
€omo un goteo intravenoso: suministra justo lo
suficiente para mantener la vida, pero no de-
masiado ni demasiado pronto.

29. Piensa en la escritura como una batalla
constante contra la inercia natural del lenguaje
cotidiano.

30. Escribe en capas; ten tantas cosas suce-
diendo al mismo tiempo en la obra como sea
posible.

31. Faulkner dijo que el mayor drama es el
del corazén luchando contra si mismo.

32. Mantén afiladas tus habilidades cuestio-
nando sin cesar tu trabajo. Reacciona contra tu
trabajo. Sé hipercritico. Realiza en tu siguiente
trabajo aquello que te proponias pero no lo-
graste en el Gltimo.

33. Escucha s6lo a aquellos que tengan un
probado interés en tu futuro.

34. Un personaje es la encarnacion de una
obsesion; debe ser un devorador implacable.
No hay descanso para ellos hasta que hayan
satisfecho sus necesidades.

35. Asegrate de escribir al menos una cosa
imposible en todas tus obras, y no permitas que
tu director te disuada de ello.

36. Un escritor no puede vivir sin una voz
auténtica; ese sitio donde es el mas honesto, el
mas lirico, el mas completo, el mas creativo y
original. Eso es lo que estas tratando de encon-
trar. Pero la voz auténtica sabe cémo escribir
tanto como la gasolina sabe cémo manejar. Sin
embargo, manejar es imposible sin gasolina y
escribir es imposible sin la energia y la fuerza
de tu voz auténtica. Aprender a escribir bien
es la materia de los talleres; aprender buenos
habitos y practicar duro. Pero encontrar tu voz
auténtica de escritor es asunto tuyo, es tu viaje:
una travesia personal, solitaria, inexacta, dolo-
rosa, lenta y frustrante. Tus maestros y mentores
no pueden mds que acercarte a esa voz; con
tiempo y suerte llegarés a ella por tu cuenta.

Jost Rivera nacié en Puerto Rico en 1955 y crecié en
Nueva York. Fue nominado al Oscar de la Academia
en 2006 por la adaptacién cinematografica de Dia-
rios de motocicleta. Como dramaturgo, ha ganado
diversos premios y su produccion teatral cuenta con
obras como Marisol, La Tecténica de las Nubes, Las
Referencias a Salvador Dali Me Excitan, y Escuela de
las Américas, entre otras, todas escritas en inglés.

*TraDUCCION realizada en el Seminario de Traduccion
Dramética, Departamento de Letras Inglesas, Facul-
tad de Filosofia y Letras-unam, por: Sonia Alfaro, José
Emilio Garcia, Paolina Parra e Itzel Rivas, con la ase-
sorfa del profesor Otto Minera.
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El Gobierno del Estado de Campech_é;uﬁbés delIn

( acional para la Cultura y las Artes
y la Sociedad General de Escritores de México.

A partir de 2005 y en respuesta a las necesidades de la comunidad artistica de la iscipii na de teatro, el Programa de Estimuloa la
Creacion y al Desarrollo Artistico de Campeche ofrece un Premio Anual en homenaje al escritor campechano Fernando Sanchez Mayans,
con el objetivo de reconocer su trayectoria como poeta, escritor, dramaturgo e investigador.

El premio sera de $ 150,000.00 (ciento cincuenta mil pesos 00/100 M.N.)
BASES:

1. Podran participar todos los escritores residentes en la Républica Mexicana.

2. Los concursantes enviaran una obra de teatro inédita, escrita en espafiol y que no haya sido representada.

3. Los trabajos deberan remitirse a las oficinas del instituto de Cultura de Campeche, ubicadas en la calle 12 No. 173 entre 59 y 61 C.P. 24000, Centro Histérico
Campeche, Campeche, a més tardar el viernes 7 de marzo de 2008.

4, Los trabajos deberdn estar escritos en espafiol y presentarse por triplicado, a maquina o en computadora (con letra de 12 puntos), a doble espacio, en papel
tamarnio carta y por una sola cara; deberd contener por lo menos 30 cuartillas y una duracién no menor a los 60 minutos.

5. Los participantes deberan participar con seudénimo. Adjunto al trabajo, en sobre cerrado e identificado con el mismo seudénimo, enviaran su nombre,
domicilio y nimero telefénico. Estas plicas de identificacién seran depositadas en una notaria pablica de la Ciudad de Campeche.

6. No podran participar:

a) Obras que se encuentren participando en otros concursos en espera de dictamen.

b) Obras que hayan sido premiadas con anterioridad.

) Trabajos que se encuentren en proceso de contratacion o de produccién.

7. El jurado calificador estara compuesto por escritores, dramaturgos y criticos de reconocido prestigio.

8. Una vez emitido el fallo se procedera a la apertura de la plica de identificacion y se notificara al ganador. El resultado se divulgaré a través de la prensa.

9. Es facultad del jurado calificador, descalificar cualquier trabajo que no represente las caracteristicas exigidas por la convocatoria, asi como resolver cualquier
caso no referido en la misma., El premio puede ser declarado desierto.

10. Los convocantes cubriran el traslado en el territorio nacional y la estancia del autor ganador para que asista al acto de premiacion.

11. En el caso de los trabajos remitidos por correo o por mensajeria se aceptaran aquellos en los que coincidan la fecha del matasellos o envio con la del cierre
de la convocatoria.

12. No se devolveran originales ni copias de los trabajos no premiados.

13. El fallo del jurado es inapelable.

14, La participacion en este concurso implica la aceptacion de todas las bases de la presente convocatoria.
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lan Herbert
Traduccién: Georgina Tabora

n las siguientes paginas, una serie de so-

bresalientes criticos britdnicos presentan
sus puntos de vista respecto a lo que estd su-
cediendo hoy en el teatro de la Gran Bretana.
La escena actual es el resultado de un desarro-
llo casi continuo desde que Shakespeare y sus
contempordneos sentaron sus bases hace cua-
tro siglos. Nuestro teatro siempre ha dependi-
do de la bondad de los otros, desde la realeza
y los nobles que apoyaron a Shakespeare y su
compania, hasta el Estado —que hoy en dia
ayuda al teatro subsidiado— vy los “angeles”,
atrevidos (o insensatos) inversionistas, que res-
paldan nuestras producciones comerciales.

La pendltima obra de Arthur Miller, Los blues de
la resurreccion, fue dirigida (bastante mal) por el
cineasta Robert Altman en el Old Vic Theatre en
febrero de 2006. (OManuel Harlan.)

TEATROACTUAL
EN LA GRAN BRETANA

En ese sentido, el teatro inglés ha tenido
siempre una forma de economia mixta, pues
el dinero recaudado en taquilla es en buena
medida complementado con otras fuentes. Es
también una economia mixta en el sentido de
que sus participantes se mueven con facilidad
entre el sector comercial y el subsidiado, o
igualmente pueden pertenecer al teatro frin-
ge,* que es frecuentemente autofinanciado. Asi
que, aunque este dossier esta dividido en seis
secciones, con una séptima correspondiente a
la muy particular situacién de Escocia, todas
coinciden parcialmente en algunos puntos.

El actual sistema britdnico de financiamiento
publico de las artes data apenas de la Segunda
Guerra Mundial, y el sector artistico subsidia-
do, s6lo en Inglaterra, recibe hoy 300 millones
de libras esterlinas ($600 millones de délares)
al afo para que el Arts Council lo distribuya
por medio de becas directas, organismo éste
que mantiene a cierta distancia la interferencia
directa del gobierno en las artes. Cerca de la
mitad de este dinero es para el teatro; el Na-
tional Theatre recibe 18 millones de libras, y
la Royal Shakespeare Company —Ila otra gran
compafifa nacional—, 14 millones de libras. El
Arts Council actualmente distribuye también
parte del dinero que recauda la loterfa nacio-
nal; cerca de 150 millones de libras se destinan
a las artes. Otra fuente igualmente significativa
de financiamiento publico es la que proviene
de los consejos de las regiones locales, de los
pueblos y las ciudades.

Michael Billington, quizds uno de los criti-
cos mas respetados de Londres (cuyo libro so-
bre el teatro y politica britanicos desde 1945,
State of The Nation, se publicé a finales de
2007), escribe sobre la forma en que el Natio-
nal Theatre y la Royal Shakespeare Company
utilizan hoy su dinero, mientras que Dominic
Cavendish (critico de teatro regional del Daily
Telegraph durante los Gltimos siete anos) ha-
bla sobre los teatros regionales subsidiados. El
sector comercial, cubierto en el caso del West
End del distrito teatral de Londres, esta cubier-
to por Michael Coveney (quien ha tenido una
larga y distinguida carrera como periodista del

La transicion del cine al teatro no siempre es facil,
pero Daniel Radcliffe (Harry Potter) lo consiguié
en el reestreno en marzo de 2007 de Equus, de
Peter Shaffer. (OAlastair Muir.)

Financial Times, The Observer y Daily Mail, en-
tre otros diarios), también abarca una cadena
de teatros en las regiones que reciben giras de
producciones comerciales grandes y pequefias.
Muchos de estos teatros son ahora propiedad
de autoridades locales, lo cual demuestra atn
mds el entretejido existente entre lo comercial
y lo subsidiado en nuestras artes escénicas.
Todos estos importantes agentes estan inte-
resados en las nuevas propuestas y en la in-
novacion, pero también es posible tener otra
visién de acuerdo con el tratamiento que tiene
el teatro en tres sectores particulares: la nueva
dramaturgia, descrita por Aleks Sierz; el trabajo
experimental, resumido por Lyn Gardner, y el
teatro fringe, que abarca diversas expresiones y
es tema del articulo de lan Shuttleworth.
Ademas, la Gran Bretafa tiene una fuerte
tradicion de teatro amateur; se considera que
existen veinte mil grupos amateur que presen-
tan trabajos que van desde las pantomimas pue-
blerinas hasta nuevas puestas en escena cuyos
estandares igualan a los del teatro profesional.
Nuestro sistema de formacion teatral implica
que los actores del futuro van a provenir, la ma-
yor parte, de las mas o menos veinte escuelas
de teatro especializadas; pero también existen
departamentos académicos de teatro en la ma-
yoria de las universidades, donde el estudio de
la materia viene acompafado habitualmente
de producciones estudiantiles. Nuestras mas
antiguas universidades, Oxford y Cambridge,
ni siquiera tienen departamentos de teatro a
nivel licenciatura, pero del trabajo amateur
realizado en ambos centros ha surgido la ma-
yoria de los directores de nuestras principales
instituciones teatrales (todos los directores del
National Theatre, después de Laurence Olivier,
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se formaron en Cambridge), por no mencionar
a destacados actores como Derek Jacobi e lan
McKellen.

Hace sesenta anos el Edinburgh Internatio-
nal Festival —probablemente aln el festival
multiartistico mas grande del mundo— atrajo
a una serie de grupos amateur y profesionales
para presentarse, haciéndose cargo de sus pro-
pios gastos, al lado de los grupos “oficiales”
invitados. De estos pequefios inicios surgio el
Edinburgh Fringe, festival paralelo que ahora
atrae a mas de mil grupos por afio y que ad-
quirié su nombre dos décadas mas tarde para
referirse a todas aquellas actividades teatrales
autofinanciadas que surgieron en ese entonces
en Londres, en los recintos de las tabernas y
otros apretujados espacios. Algunos de esos
teatros fringe son en la actualidad casas bien
equipadas, bien financiadas, en donde se pre-
sentan obras de la “nueva dramaturgia”, segln
lo describe Aleks Sierz (critico de periédicos
que incluyen el Tribune, y autor del trabajo
seminal sobre la nueva dramaturgia de los no-
venta, In-Yer-Face Theatre).** En otros se pre-
senta el teatro mds experimental, ubicado fisi-
camente al final del espectro, tema del ensayo
de Lyn Gardner —quien ha cubierto ésta y
muchas otras formas de teatro como critica del
Guardian durante veinte anos—. Pero, abar-
cada dentro del rubro fringe, todavia hay otra
enorme variedad de actividades en Edimburgo,
durante tres meses, y en Londres durante todo
el afio, que lan Shuttleworth ha descrito. En lo
que respecta a Edimburgo, el festival incluye el
teatro de Escocia, pafs anfitrion; sin embargo,
el teatro escocés tiene una vida y un carac-
ter propios e independientes, como se verd en
las paginas escritas por Mark Fisher, quien es
uno de los criticos mas respetados de Escocia,
cuyas resefas aparecen tanto en el Guardian,
como en las publicaciones locales: Scotsman
y Scotland on Sunday.

De acuerdo con la “biblia” del teatro brita-
nico, Theatre Record (publicacién periddica
que edita lan Shuttleworth, quien ademds es el
principal critico de teatro del Financial Times),
solamente en Londres hay setecientas pro-
ducciones profesionales nuevas al afio, por lo
que, en estas paginas, apenas conocerdn una
pequefiisima seleccién de los nombres involu-
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crados en el teatro britanico. El motivo por el
cual no se mencionan muchos actores perso-
nalmente es un reflejo, creo, del modo en que
nuestro teatro se ha alejado en los tltimos cin-
cuenta anos del “star system” que convirtié en
héroes populares a Olivier, Gielgud, Richard-
son, Edith Evans y Peggy Ashcroft. Los direc-
tores tienen ahora una mayor influencia y, por
supuesto, nuestra particular obsesién nacional
son los dramaturgos. Lo que quizds sea mas
sorprendente es que veran créditos otorgados a
los productores, no sélo en la evaluacién que
Michael Coveney hace del teatro comercial,
sino también en el examen general que hace
Lyn Gardner de lo nuevo y experimental, don-
de los grupos pueden tener una vida muy corta
y precaria, pero su trabajo se expande vy filtra
por medio de la presencia mas permanente de
los productores que los guian.

Estos son siete puntos de vista personales,
pero que parten de escritores que tienen si
una gran experiencia como observadores de
nuestro teatro. Se entrecruzan muy poco, pero
cuando lo hacen estan generalmente de acuer-
do. Espero que en estas contribuciones haya
mucho material que les interese y proporcione
informacién a los lectores de Paso de Cato.

TEATRO INGLES
CONTEMPORANEO

* Fringe equivale a teatro alternativo, pero decidi
dejarlo en inglés porque con este término se alude de
manera general a un tipo de teatro, como veremos mas
adelante en el articulo de lan Shuttleworth. (N. de T.)

**In-yer-face theatre —término acufiado por Sierz,
en los noventa— es equivalente a in-your-face thea-
tre, que alude a un teatro tosco, de duro impacto e
intensa confrontacion, que exige al piblico afectarse
e involucrarse. (N. de T.)

Georgina Tabora es actriz de teatro, cine y television.
Ha traducido varias obras llevadas a escena en la
UNAM, INBA Y teatro independiente.

Ian Herserr. Editor fundador de Theatre Record, pu-
blicacién periddica que ofrece lo mejor de la critica
teatral de toda la Unién Britdnica, es también presi-
dente de la Society for Theatre Research.

El teatro isabelino The Globe, reedificado cerca de
su ubicacién original, en el South Bank del Tame-
sis, ha madurado y ha pasado de ser un atractivo
turistico a convertirse en un teatro con produccio-
nes serias de Shakespeare. (©John Tramper.)
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LA NUEVA DRAMATURGIA
EN LA GRAN BRETANA

Aleks Sierz

Traduccién: Georgina Tabora

a nueva dramaturgia es una de las glorias

del teatro britdnico. Desde el estreno de
Look Back in Anger de John Osborne, en el
Royal Court Theatre, en Chelsea, en 1956, el
teatro britanico ha desarrollado una tradicion
vibrante y vigorosa de obras contemporaneas
que tratan temas contemporaneos con un len-
guaje contemporaneo. En nuevas olas suce-
sivas, dramaturgos como John Arden, Arnold
Wesker, Edgard Bond, David Hare, Caryl Chur-
chill, Sarah Daniels y Timberlake Wertenbaker,
han hecho que se escuchen sus distintas voces.
Desde mediados de los noventa, la nueva ola
mas reciente de este teatro basado en el texto
—una vanguardia de escritores “in-yer-face”
como Sarah Kane, Mark Ravenhill y Anthony
Neilson— ha cambiado el panorama del teatro
britanico.

Pero, ;qué es “la nueva dramaturgia”? Bien,
es una nocién culturalmente especifica: en los
Estados Unidos de Norteamérica se ha escu-
chado muy poco acerca de “la nueva dramatur-
gia” y en Europa apenas se ha vislumbrado de
manera esporadica. En estos paises hay obras
viejas y obras nuevas, pero “la nueva drama-
turgia” tiene una posicién débil y sin historia.
Es un fendmeno muy britanico y su definicion
requiere de tres elementos.

En primer lugar, la historia. La nueva drama-
turgia se refiere a las obras escritas dentro de la
gran tradicién que se inicié con Look Back in
Anger. Este es el marco histérico. Aqu la idea
de lo “nuevo” se convirtié6 gradualmente en
sinénimo de “original” y, por lo tanto, “bue-
no”. La idea de la novedad, de no haberse visto
antes, se convirtié en una verdadera virtud. Y
lo “nuevo”, en el Royal Court de los sesenta,
termind por referirse a aquel texto elocuente,
auténtico y significativo que tuviera inmedia-
tez y relevancia. En pocas palabras, la nueva
dramaturgia se convirti6 en sinénimo de con-
temporaneo.

En segundo lugar, los escritores. La nueva
dramaturgia se refiere a las obras de escrito-
res que consideran que el dramaturgo juega
un papel central en la creacién del significado
teatral. Estos escritores son con frecuencia jo-
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venes, generalmente veinteaferos. Sarah Kane,
por ejemplo, tenia veintitrés anos cuando se
estreno Blasted. La nueva dramaturgia se refie-
re habitualmente a los primeros trabajos de los
escritores jovenes, pero, a pesar del culto a la
juventud, su edad es menos importante que el
hecho de que estén debutando. En el London
New Play Festival de 1999, por ejemplo, diez
de los doce nuevos escritores tenfan mds de
cuarenta afios, pero no era eso lo que importa-
ba, sino que todos fueran escritores nuevos.
En tercer lugar, las instituciones. La nueva
dramaturgia consiste en obras escritas para
teatros especializados en nuevas obras, sub-
sidiados por el Estado. Empezando con la di-
reccién de George Devine del Royal Court, la
nueva dramaturgia se ha creado generalmente

por oposicién al teatro comercial. El grito de
guerra de Devine, “el derecho a fallar” y la ne-
cesidad de experimentar constituyen su mito
fundamental, asi como el financiamiento del
Estado constituye su sine qua non econémico.
La liberacion de consideraciones meramente
comerciales es importante, pero muchos cla-
sicos modernos, como los primeros trabajos
de John Arden, fueron originalmente un fra-

caso. Actualmente, la nueva dramaturgia es
una industria con teatros especializados que
manufacturan su “producto”. Ellos son: el Ro-
yal Court, el Bush, el Soho y el Hampstead,
en Londres (ademds de recintos experimenta-
les como el Theatre 503 y el Finborough), y el
Traverse, en Edimburgo (ademas de teatro-es-
tudios en varios centros regionales, incluyendo
Birmingham, Plymouth y Manchester). Sumado
a esto, existen companias de giras, tales como
Out of Joint y Paines Plough, que también se
especializan en obras nuevas.

El subsidio del Estado es esencial para la
nueva dramaturgia, pero las sumas de dinero
son relativamente bajas. El Royal Court reci-
be aproximadamente dos millones de libras
esterlinas al afo. Esto permite montar unas

Al joven dramaturgo David Eldridge le concedie-
ron el escenario del Olivier —el mas grande de los
tres teatros del National Theatre— para la puesta
en escena de Market Boy en junio de 2006. (ORo-
bbie Jack.)

doce obras en sus dos espacios teatrales, lo
cual significa que el teatro podria estar abierto
s6lo seis meses al afo. Para permanecer abier-
to todo el afo, necesitaria montar unas veinte
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producciones. Asi que el déficit del financia-
miento se subsana con lo recaudado en taqui-
lla, con donaciones y patrocinadores. Por este
motivo, incluso el Royal Court tiene exigencias
comerciales —sin una asistencia suficiente se-
ria imposible la presentacion de obras durante
todo el afio. Solamente un 60% de sus ingresos
proviene del subsidio directo.

Otras estadisticas dan una idea del incre-
mento de la creatividad desde mediados de los
noventa. Objetivamente, durante esa década
hubo un gran aumento en el niimero de mon-
tajes de obras nuevas. Las estadisticas del Arts
Council muestran que a finales de los ochen-
ta, las obras nuevas integraban menos de un
10% del trabajo montado en teatros subsidia-
dos; de 1994 a 1996, el porcentaje subié a 20;
por lo tanto, se duplicé, y ha sido incluso fue
mas importante el éxito en taquilla. A finales
de los ochenta, la nueva dramaturgia regular-
mente atraia a cerca de 50% de los asistentes;
en 1994, esta cifra aumentd a 53%, y en 1977,
a 57%, lo cual significa que las obras nuevas
fueron mas populares que las adaptaciones, las
reposiciones de posguerra, las traducciones,
los clasicos y hasta Shakespeare.

También hubo un importante aumento de
escritores nuevos. Resulta relativamente ficil
hacer una lista de mas de doscientos drama-
turgos nuevos que han debutado en los Gltimos
quince anos. Se ha calculado también que
entre cuatrocientos y quinientos escritores de
teatro, radio teatro y teleteatro se ganan la vida
mediante alguna forma de escritura en la Gran
Bretafia. Fstas son realmente cifras notables. La
Gran Bretana tiene hoy muchos mas dramatur-
gos que la Atenas de Pericles, que la Inglaterra
de Shakespeare o, incluso, que la primera nue-
va ola de posguerra, iniciada en 1956. Si esto
no es un renacimiento, un boom, ;qué es?

Asi que resulta facil ver que, en 2007, hay
mas dramaturgia nueva que nunca antes; adon-
dequiera que se busque, dentro y fuera de Lon-
dres, existen festivales de nueva dramaturgia,
becas para nueva dramaturgia, nuevas obras
para nifos y nuevas obras en escena. El culto a
lo nuevo estd vivo y bien, y toda la comunidad
teatral se regocija por la devocién a la nove-
dad. Noticias de este boom se han filtrado tam-
bién en otros medios. Por ejemplo, en Saturday

(2003), la novela best-seller de lan McEwan, el
héroe, un cirujano del cerebro llamado Hen-
ry, se encuentra con su familia después de un
desagradable incidente: “Hay un aire de festi-
vidad artificial alrededor de la mesa, de una
liberacion salvaje que le recuerda a Henry a
una familia que se dirigia al teatro el afo an-
terior —una noche de asombrosas y sangrientas
atrocidades en el Royal Court”.

Es notorio que, en 2007, los directores artis-
ticos de todos los teatros principales de la nue-
va dramaturgia han cambiado. El nuevo direc-
tor del Royal Court, Dominic Cooke, inici6 su
reinado en 2007, poniendo en escena la obra
de seis escritores noveles. La variedad fue la t6-
nica: Gone Too Far!, de Bola Agbaje era un dra-
ma en un conjunto habitacional; The Eleventh

Polly Stenham recibié en 2007 el premio de
la critica a la mejor obra en el rubro de nueva
dramaturgia por That Face, que escribié cuando
apenas tenfa 20 afios y se presenté en el Theatre
Upstairs del Royal Court. (©John Haynes.)

Capital, de Alexandra Wood, una obra politica;
Leaves, de Lucy Caldwell, originaria de Belfast,
era un drama familiar que contrastaba con That
Face, de Polly Stenham, una estridente “in-yer-
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face”; My Child, de Mike Bartlett, era una ba-
talla por la custodia de un nifio, de cuarenta
minutos; Alaska, de D. C. Moore, trataba sobre
el racismo. Como gran parte de la nueva dra-
maturgia, éstas fueron obras pulcras pero cor-
tas. La gran proporcién de mujeres, constituye,
como quiera que se le mire, un recordatorio de
las esperanzas actualmente puestas en escrito-
ras como Laura Wade, Rebecca Lenkiewicz,
Lucy Prebble, Nell Leyshon y Nina Raine.

Para el foro principal, Cooke eligié a un dra-
maturgo norteamericano, Bruce Norris, cuya
obra, The Pain and the Itch, es un drama so-
bre el abuso infantil, el antagonismo de clases
y el egoismo en el meollo del “suefio ameri-
cano”. De manera mas controvertida, toda la
temporada de otofio del Royal Court se dedicd
al trabajo internacional. Reposiciones de E/ ri-
noceronte, de lonesco (traducida al inglés por
Martin Crimp) y The Arsonists de Frisch (en tra-
duccioén al inglés de Alistair Beaton), en el foro
principal, y obras nuevas de jovenes escritores
de Alemania, Rumania, India, Suecia y Ucra-
nia, en el estudio.

Sin embargo, aunque el Royal Court sea el
lider en el mercado de la nueva dramaturgia en
los escenarios britanicos, no es el tnico espe-
cializado en el teatro de la nueva dramaturgia.
Como Cooke, Josie Rourke, la nueva directora
artistica del Bush, tomé las riendas con una
serie de obras extranjeras: Tom Fool, de Franz
Xaver Kroetz; Elling, de Simon Bent, a partir de
la novela de Ingvar Ambjarnsen, y Trance, de
Shoji Kokami. Después, su primera temporada
de otofio se convirtié en una sélida confirma-
cién de la tipica propuesta del Bush: Flight
Path, de David Watson, continué con la tonica
reciente de obras que escudrifan la adolescen-
cia; How To Curse, de lan McHugh fue una
mezcla de intensidad “in-yer-face” y especu-
lacién sobrenatural; The Dysfunckshonalz!, del
veterano Mike Packer, trataba sobre los punks
y el consumismo. La mezcla de impactantes
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alaridos con trazos mas tiernos de la vida, que
constituyo el sello distintivo de la temporada,
fue algo tipico de este lugar.

Mientras tanto, en el Soho, Lisa Goldman
también empez6 su trabajo en 2007. Prove-
niente del Red Room y de Artists Against the
War, le dio a este teatro una sensibilidad poli-
tica més explicita. Al llegar, amplié inmediata-
mente su interés principal —concentrado antes
casi exclusivamente en jévenes escritores pri-
merizos— y prometi6 explorar la teatralidad
tanto como la dramaturgia. Sus tres primeras
obras tuvieron claramente un intenso sentido
de contemporaneidad: a la tipicamente ima-
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Una de las principales figuras de la nueva drama-
turgia, Joe Penhall, present6 su obra mas reciente,
Landscape with Weapon, en la sala del Cottesloe,
en el National Theatre, en abril de 2007.
(©OCatherine Ashmore.)

ginativa Leaves of Glass del veterano Phillip
Ridley, le siguieron The Christ of Coldharbour
Lane de Oladipo Agboluaje, Baghdad Wedding
de Hassan Abdulrazzak, y Joe Guy de Roy
Williams. Todas con el aroma de las sensibili-
dades actuales.

Pero, a pesar de la abundancia de nueva
dramaturgia en la Gran Bretafa, existe también
una sensacion de malestar. No es que los j6-
venes dramaturgos no tengan nada que decir,
sino que eligen hacerlo de manera conserva-
dora y no teatral. No es un problema nuevo:
ya en 1968, Peter Brook escribi6, en £l espa-
cio vacio, que “en teoria, pocos hombres [sic]

son tan libres como el dramaturgo. Este puede
|levar al mundo entero a escena. Pero, en rea-
lidad, es extremadamente timido”. Unos cua-
renta aflos mas tarde, la mayorfa de las nuevas
obras britanicas permanece haciendo el lineal
recuento social-realista de la experiencia entre
“mis semejantes y yo”. Son obras timidas, y su
timidez se refleja en pequefios repartos, poca
ambicién teatral y una visién estrecha y limi-
tada. Son pequefias obras, con temas menores,
montadas en espacios limitados. En el gueto
del teatro estudio se montan innumerables
obras pobremente desarrolladas, para circulos
de espectadores de menos de cien personas,
y no se vuelve a saber nada de la mayoria de
ellas.

Algunos escritores han elegido una estética
proveniente de las telenovelas, por lo cual,
consecuentemente, se les acusa de utilizar al
teatro como tarjeta de presentacion para obte-
ner un trabajo més lucrativo en el cine. Y muy
pocos escritores jovenes pueden librarse de la
influencia opresiva de la cultura inglesa, en la
cual las nociones tradicionales de autenticidad
tienden a privilegiar el “realismo sucio”; son
obras naturalistas descarnadas con personajes
de la clase obrera o de los bajos fondos. La tipi-
ca obra de “mis semejantes y yo” se establece
generalmente en complejos habitacionales del
sur de Londres; estd llena de majaderias y sus
horizontes sociales son limitados. La paradoja
consiste en que, con frecuencia, los escritores
son de clase media y sus visitas a los bajos fon-
dos tienen un saborcillo de turismo cultural,
de hacer arte valiéndose de la miseria de los
otros.

Pero si bien el realismo social sigue siendo
el sustento principal de gran parte de la nueva
dramaturgia inglesa, también ha habido sefiales
de una sensibilidad distinta. El nuevo milenio
parece haber estimulado a algunos escritores a
incursionar en dimensiones mas imaginativas,
inspirdndose en las tradiciones del surrealismo
y del absurdo més afiejas y continentales. Bue-
nos ejemplos de este nuevo realismo magico,
del 2002, incluyen obras del Royal Court como
Night Heron de Jez Butterworth y A Number
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de Caryl Churchill. (En ésta, tanto como en el
resto de su trabajo reciente, Churchill ha de-
mostrado que la edad no es un obstaculo para
la innovacién, y ha puesto en tela de juicio la
costumbre de premiar con el titulo de mejor
dramaturgo inglés vivo exclusivamente a los
hombres.) Una imaginativa escritora, Moira
Buffini, incluso logré un exitoso traslado al
West End, en 2003, de Dinner, una fantasia so-
bre la venganza.

Entre otros nuevos escritores que han so-
bresalido en los afos recientes, se incluye
a Richard Bean, quien empez6 escribiendo
obras como Toast (1999) y Under the Whale-
back (2003), antes de su épica cémica Harvest
(2005). El sello de su estilo consiste no s6lo en
su comicidad extravagante, sino en su habili-
dad para trazar personajes nortefios que irra-
dian humanidad y encanto. De modo similar,
Roy Williams es el cronista de la tensién racial
entre blancos y negros, y sus mejores obras —
Sing Yer Heart Out for the Lads (2002) y Fallout
(2003)— arden por su pasién y por la agudeza
de su lenguaje. El tGnico problema radica en
que ambos escritores, a la hora de explorar las
formas teatrales, tienden a ser conservadores.

En el sentido formal, otros dos escritores son
mas emocionantes: Dennis Kelly y Debbie Tuc-
ker Green. Love and Money (2006) de Kelly, por
ejemplo, contiene escenas corales y una esce-
na entera representada por nuevos personajes
que no tienen nada que ver con la anécdota,
pero que se relacionan con el tema mas amplio
de la obra sobre el sexo y del dinero. En Osama
the Hero (2005), Kelly analiza minuciosamen-
te la actual cultura del temor, y en Taking Care
of Baby (2007), parodia con picardia al teatro
textual. La primera obra de Tucker Green, Dir-
ty Butterfly (2003), es una apasionante mezcla
del dltimo estilo experimental de Sarah Kane
con una voz distintiva de las Indias Occiden-
tales, y Born Bad (2003) result6 ser una obra
familiar tremendamente emotiva. Generations
(2007) trata sobre el impacto del sida en Africa,
sin siquiera mencionar la palabra.

Pero, por mds imaginativos que sean estos
escritores, se les presenta un obstdculo mas

que tienen que superar: la timidez de la ma-
yoria de los directores britdnicos. A pesar de
algunos ejemplos innovadores como David
Farr y Simon McBurney, la mayoria de los di-
rectores estd empantanada en el naturalismo y
en el realismo social, un teatro en el que lo que
se ve es lo que se obtiene y, generalmente, lo
que se ve es todo lo que hay. Sélo ocasional-
mente, como en la produccién de Ramin Gray
de Motortown, de Simon Stephens (2006), o en
la produccién de Marianne Elliott, de Stoning
Mary, de Debbie Tucker Green (2005), se tie-
ne la sensacion verdadera de que el director
encaja en la produccion. Seria, por cierto, una
ironfa que los escritores jovenes lograran sa-
cudirse su habitual timidez sélo para ser ate-
rrizados con el conservadurismo no imaginati-
vo de sus directores. Como siempre, el futuro
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de la nueva dramaturgia britanica consiste en
explorar de un extremo a otro las fronteras de
nuestro imaginario colectivo, su proyecto debe
forzosamente ser una redefinicién de lo que
significa ser humano.

ALeks SRz es autor de In-Yer-Face Theatre: British
Drama Today (Faber & Faber, 2001) y de The Thea-
tre of Martin Crimp (Methuen Drama, 2006). www.
inyerface-theatre.com

David Farr ha dirigido, en el Lyric Hammersmith
ubicado fuera de la zona del West End, algunas
adaptaciones notables, como el Ramayana en fe-
brero de 2007. (©OGeraint Lewis.)

PASODEGATO

41



EL TEATRO EN ESCOCIA

Mark Fisher
Traduccién: Georgina Tabora

En la primavera de 2006, la compania de
teatro escocesa Grid Iron monté Roam, un
espectaculo que se desarrollaba en el Aero-
puerto Internacional de Edimburgo. El piblico
llegé en autobds, con los pasaportes en mano,
y se les indicé que pasaran al mostrador de re-
gistro. Lo que veian en los monitores, en lugar
de la llegada de los vuelos, eran imagenes de
exoticos destinos. En lugar de una tediosa es-
pera para partir, el pablico vefa a una serie de
aeromozas, de rubia cabellera combinada con
sus uniformes de un azul refulgente, ejecutar
una coreografia en linea, al compas del formi-
dable jazz de los sesenta.

Al mismo tiempo, pasajeros reales llegaban
a la explanada del aeropuerto, topandose con
las miradas de los aparentes pilotos, los refu-
giados y los pensionados que salian de vaca-
ciones. ;Quién sabe qué fue lo que se imagi-
naron? Para el resto de nosotros, la realidad y
la ficcién se entremezclaron mientras la com-
pafia de Ben Harrison representaba un mosai-
co de escenas cémicas y conmovedoras sobre
un mundo globalizado, en el cual el terrorismo
y el consumismo se entrecruzaban.

Con toda seguridad, la tnica obra de teatro
nunca antes montada en un aeropuerto en fun-

cionamiento, Roam resulté un logro notable;
mds aln, dadas las medidas de seguridad de la
industria de viajes luego del 11 de septiembre,
no dispuesta a permitir que nadie —asistentes
o no al teatro— pasara mas alla de la zona de
control de pasaportes sin reservacion aérea.

Fue un espectdculo que dice mucho de la
escena teatral contemporanea en Escocia. En
cierto sentido, todos los caminos conducen a
Roam. Eso es porque companias como Grid
Iron inspiraron la concepcion radical del Na-
tional Theatre of Scotland, y porque, a la vez, el
National Theatre of Scotland (NTs) hizo posible
el montaje de espectaculos como Roam. No fue
un accidente que nos toparamos con hombres
de negocios, gente en busca de asilos y aman-
tes del sol atentos a lo que sucedia, mientras
nos reuniamos alrededor de las bandas para las
maletas y formabamos la fila para el control de
pasaportes. Que eso sucediera se debe a dos
razones entrelazadas. La primera consiste en el
vigor e imaginacion del teatro escocés desde
hace tres décadas; la segunda, en la llegada del
NTS a principios de 2006.

Asi como Harrison y la productora, Judith
Doherty, pudieron realizar el largamente anhe-
lado suefio de montar una obra en el espacio no
convencional de un aeropuerto, con tan solo la

Home East Lothian, dirigida por Gill Robertson.
(OPete Dibdin.)

influencia diplomatica del n1s, que coprodujo
el espectdculo, el NTS pudo convertirse en tal
gracias a los éxitos de compafias como Grid
Iron. Aunque Harrison habia montado espec-
taculos muy aclamados, con gente de pie, en
bodegas fantasmales, areas de juegos infantiles
y almacenes, desde que se fundé Grid Iron, en
1996, necesitaba no sélo de los recursos del
NTS, sino su sello oficial de “nacional” para
convencer a las autoridades del aeropuerto de
que Roam era un proyecto inofensivo, digno de
confianza y prestigioso.

Igualmente, debido a los logros del teatro en
Escocia en todos los niveles —teatro infantil,
teatro en espacios no convencionales, nueva
dramaturgia, teatro comunitario, y el de los
centros citadinos y rurales— el NTS se configur6
de una manera diferente a cualquier otro teatro
nacional del mundo.

El debate en torno a un teatro nacional de
Escocia habia sonado durante décadas, por lo
menos desde 1819, cuando un critico peridisti-
co —entusiasmado por el estreno de Rob Roy,
de Sir Walter Scott— pregunté: “;Por qué no
hemos de sentirnos orgullosos de nuestro genio,
humor, misica, bondad y fidelidad nacionales?
;Por qué no ser nacionales?” Varias companias
lo intentaron, pero no lograron ganar un estatus
nacional durante los afios siguientes; sin em-
bargo, sélo hasta 1999, con la formacién del
parlamento escocés y con la devolucién de sus
poderes limitados por parte del Reino Unido,
surgio la voluntad politica y se alcanzaron los
niveles de patrocinio que lo hicieron posible.

Incluso entonces habia que librar un obs-
taculo estético. Aunque habia unos cuantos
defensores importantes de una compafifa na-
cional tradicional que tuviera como base un re-
cinto fijo, a muchos practicantes les angustiaba
que una organizacién como ésta no hiciera jus-
ticia a sus propios trabajos y que, peor ain, les
impidiera el financiamiento. Lo que querfan no
era crear un gran centro teatral citadino en el
que se presentaran obras convencionales bien
puestas, sino un organismo que reconociera
que, efectivamente, ya habfa un teatro nacio-
nal en Escocia, que existia en la suma total de
la actividad teatral del pais entero.

Querfan un teatro nacional que, de algin
modo, incluyera obras como: On the Line, un
poderoso espectaculo comunitario del Dundee
Rep que trataba sobre una disputa industrial,
en la fabrica local Timex; The Path, espectaculo
que el espectador presencia a lo largo de una
caminata a medianoche en Glen Lyon, en los
altiplanos del sur, montada por la compafia
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Nacionale Vitae Activa (NvA) de Glasgow, y The
Bloody Chamber, representada por Grid Iron
en unas vias subterraneas supuestamente em-
brujadas, en Edimburgo. Ninguna compaiia
que tuviera como base un recinto fijo podria
hacer esto; no obstante, éstas fueron algunas
de las obras de teatro mas excepcionales que
Escocia ha producido.

Habia otros argumentos en contra de un
teatro nacional. Aunque la dramaturgia ha-
bia constituido una de las fortalezas del pais
desde la década de 1980, no se contaba con
un Shakespeare, un Moliére o un Synge cuyo
genio se hubiera querido consagrar en un or-
ganismo nacional como la Royal Shakespeare
Company, en Stratford-upon-Avon; la Comédie
Francaise, en Paris o la Abbey, en Dublin. Tam-
poco habia un Laurence Olivier o algln direc-
tor excepcional que fuera el lider natural de
dicha compafifa. El debate estallaba en torno
a la definiciéon de nacién, a la definicién de
Escocia y a la definicién de teatro, y hubiera
ardido eternamente si una asociacion profesio-
nal, la Federation of Scottish Theatre (FsT), no
hubiera propuesto un esquema que satisficiera
a todos, aparte de los mas enconados y radica-
les nacionalistas.

Dentro del esquema de la FsT, no se contem-
plaba ningtin recinto, ningin monolito, ningtin
mausoleo traga monedas y ningtin altar a la de-
finicion del teatro de generaciones anteriores.
En cambio, habria una pequefia administra-
cién con un director artistico que asumirfa un
rol similar al del director de un festival. Todo el
teatro escocés conformaria los recursos del di-
rector. Durante una semana la compa#ia infan-
til Wee Stories, representaria al teatro nacional,
y la siguiente semana podria representarlo el
tradicional Royal Lyceum de Edimburgo. Este
teatro nacional no competiria con la industria

Home Daniela Nardini in Edinburgh, dirigida por
Anthony Neilson. (OPete Dibdin.)

para que no acabara agotando los recursos fi-
nancieros y de otro tipo, sino que la mejoraria,
celebraria y formarfa parte de ella.

Este fue el modelo que el gobierno escocés
aceptd, invirtiendo 7.5 millones de libras es-
terlinas durante los primeros tres afios —cifra
que fue adicional a todo el financiamiento
teatral existente—. Vicky Featherstone, quien
anteriormente formé parte de la companta iti-
nerante de la nueva dramaturgia de Inglaterra,
Paines Plough, se convirti6 en la directora ar-
tistica en 2004. Modificé el plan original para
permitir que el NTS montara sus propias pro-
ducciones itinerantes, asi como espectaculos
comunitarios y colaboraciones con otras com-
pafifas. Ademds se mostr6 muy comprometida
con el espiritu de este esquema abierto, alin
no puesto a prueba.

Su primera produccién sintetizé la filosoffa
del NTS. Fue un proyecto llamado Home que
se presentd en diez locaciones durante un
solo fin de semana. Las representaciones in-
clufan un espectdculo de marionetas en una
casa de mufiecas, en una tienda en desuso, en
Stornoway; un especticulo de intensa ener-
gia fisica, en una antigua barraca de Nissen,
en Inverness; una odisea espiritual, en una
fabrica de vidrio, en Caithness; un evocativo
drama, en un salén de entrenamiento militar,
en Dumfries y, en 1970, el replanteamiento de
Hansel y Gretel, en una misteriosa locacién de
la costa este de Lothian. Inevitablemente unas
funcionaron mejor que otras, pero en conjun-
to sentaron las bases de un teatro verdadera-
mente nacional que cuestionaba la naturaleza
misma del teatro.

Por supuesto que no todos los espectaculos
se llevaron a cabo en transbordadores, aero-
puertos y bosques de la comisién forestal (y
escribo como alguien que las ha visto todas).
Dentro del extremo tradicional, se produjo
Mary Stuart, de Schiller, traducida por David
Harrower y protagonizada por Siobhan Red-
mond; Las bacantes, de Euripides, traducida
por David Greig y protagonizada por Alan
Cumming, y Peer Gynt, de Ibsen, una emoti-
va y altisonante produccién del Dundee Rep
realizada por Dominic Hill, quien relevard a
Philip Howard como director del famoso tea-
tro de la nueva dramaturgia, el Traverse, en
Edimburgo, a principios de 2008.

Después de dieciocho meses de funciona-
miento, la historia del NTS se sigue desplegan-
do, pero el éxito de la empresa se prueba con
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tan solo una produccién. Black Watch abrié
en agosto de 2006 el Edinburgh Festival Fringe
—que constituye el festejo artistico mas grande
del mundo—, e impacté como ninguna otra
produccién escocesa desde The Cheviot, the
Stag and the Black, Black Oil, de John McGra-
th, en 1973. Como ésta, Black Watch combi-
naba el discurso directo al piblico, canciones
emotivas y la recreacién dramatica para dar
voz a una experiencia de la clase obrera an-
teriormente silenciada. Mientras que McGrath
—un politico radical— condens6 la historia de

Siobhan Redmon en el papel de Maria Estuardo,
en una adaptacién de David Harrower de la obra
de Schiller Mary Stuart, que se presenté en el tea-
tro Glasgow Citizens en octubre de 2006.
(©OManuel Harlan.)
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la explotacién del pueblo escocés por parte de
las clases dominantes, Gregory Burke, quien
paso parte de su nifez entre militares expatria-
dos en Gibraltar, prest6 oidos de manera empé-
tica a los soldados del mas antiguo regimiento
militar escocés, particularmente al relatar sus
experiencias en Irak.

Montada en un antiguo salén de entrena-
miento militar, con el piablico a ambos lados
del amplio espacio escénico, la produccién de
John Tiffany dej6 notar la influencia del cana-
diense Robert Lepage, respecto a sus momen-
tos de mayor transformacién poética, pero en
cuanto a su discurso directo, su humor negro
y su inquebrantable crudeza, evidenci6 las rai-
ces distintivas de su tradicion teatral escocesa.
Recordaba particularmente dos obras épicas
montadas por Bill Bryden a principios de los
noventa, en una nave industrial de los astilleros
de Harland & Wolff, de Glasgow: The Ship, un
tributo a los constructores del barco Clyde, y
The Big Picnic, un homenaje a los soldados de
la Primera Guerra Mundial.

Casualmente, Burke utilizdé una técnica em-
pleada por otro teatrista escocés de principios
de los noventa, Jeremy Weller, cuyas produc-
ciones retrataban a los indigentes de la vida
real (Glad), a delincuentes juveniles (Bad) y
a enfermos mentales (Mad). Invariablemente,
en estas obras aparecia un intruso ingenuo

Home Clasgow, dirigida por John Tiffany.
(©Pete Dibdin.)

—dque representaba al propio director—, quien
se topaba con el mundo de los desposeidos y
funcionaba como punto de contacto para el
publico y como catalizador para la accién.

Del mismo modo, en Black Watch, Burke se
representd a si mismo como un nervioso dra-
maturgo con el vicio de hacer cuestionamien-
tos provocativos respecto a los jévenes alco-
hélicos del regimiento Black Watch. En ésta,
el escritor se colocaba a varios metros de sus
entrevistados logrando, por medio de la distan-
cia fisica, acentuar tanto su posicion de intruso
como la fuerte lealtad entre los soldados. El uso
tan atrevido del espacio tipificé la produccion
de Tiffany, la cual recibié una calurosisima
aclamacion en Los Angeles y Nueva York, en
una gira que continuara en Australia y Nueva
Zelanda, ademas de una temporada posterior
en Norteamérica, en 2008.

El hecho de que el NTS estuviera detrds de
esta fabulosa produccién no significé ninguna
garantia para que triunfara —Tiffany expresa su
gran incertidumbre en los dias previos al estre-
no—, pero su participacién fue crucial por tres
razones. En primer lugar, Featherstone tuvo la
intuicion de pedirle a Burke que se mantuviera
al tanto del Black Watch, mientras pasaba por
el doloroso proceso de integracién a un regi-
miento mds grande. En segundo lugar, el NTS
tuvo los recursos para reunir a un reparto y un
equipo talentosos y pudo financiar el tiempo
que se necesité para desarrollar el libreto y
ensefiar a los actores las rutinas militares. En
tercer lugar, cuando la produccién se convir-
tié en un éxito (ni siquiera el Principe Carlos
pudo obtener un boleto), tuvo la flexibilidad
para mantenerla como parte de su repertorio y
realizar giras alrededor del mundo. En otras pa-

Home Caithness, dirigida por Matthew
Lenton. (©Dominic Ibbotson.)

labras, fue una produccién en la que se invirtié
y que se promocioné adecuadamente.

Todo esto al mismo tiempo que se montaban
anarquicos espectdculos infantiles (el regoci-
jante Gobbo de David Grieg), piezas de teatro
musical popular (el escandaloso Tutti Frutti de
John Byrne) y coproducciones internacionales
(la desgarradora Aalst, dirigida por Victoria, la
compania belga de Pol Heyvaert, con los acto-
res escoceses Kate Dickie y David McKay). El
impacto del NTS en el teatro escocés es tan im-
portante como el del teatro escocés en el NTS.

Después del N, la segunda fuente de recur-
sos del teatro escocés surge de una idea muy
vieja. En 1999, el director artistico del Dundee
Rep, Hamish Glen, quien mas adelante seria
pieza clave en el disefio del esquema de la FsT
para la creacién de un teatro nacional, se las
ingeni6 para reunir los fondos que permitieran
establecer un grupo permanente de 14 actores.

La compafifa teatral Grid Iron se especializa en tra-
bajos en lugares no convencionales. Esta es una foto
de su espectaculo Roam, escenificado en marzo de
2006 en el Aeropuerto Internacional de Edimburgo.
(ORichard Campbell.)
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Home Dundee, dirigida por Kenny Miller.
(OPete Dibdin.)

Aunque una idea como ésta es un lugar comdn
en Europa del Este, e incluso la compafiia de
Shakespeare, King’s Men, podria haberla con-
siderado poco interesante, ahora es tinica en el
Reino Unido.

Es cierto que hay ciertas desventajas (las
decisiones sobre los repartos pueden parecer
excéntricas y muchas obras ni siquiera pueden
ser tomadas en cuenta), pero el sistema esti-
mula el desarrollo de la capacidad del actor,
incrementa una relacion cercana con el pabli-
co y establece un verdadero espiritu de com-
pafiia. Es de crucial importancia que los gastos
de némina no aumenten cuando el tiempo de
ensayos se prolonga, pero ha sido posible que
los codirectores Dominic Hill y James Brining,
quienes tomaron el cargo en 2003, dediquen
una gran parte de su tiempo para demandantes
producciones como Scenes from an Execution,
de Howard Barker; Peer Gynt, de Ibsen (diez
semanas de ensayos) y Sunshine on Leith, el
premiado musical de Stephen Greenhorn, ba-
sado en las canciones de los Proclaimers. Esta
sobrada atencién se ha visto compensada en

Home Dumfries, dirigida por Graham Eatough.
(©Pete Dibdin.)

algunas de las mejores producciones escocesas
de los ultimos afios.

La produccién de Hill, de Ubu Rey, de Jarry,
reubicada en el hogar de un anciano campira-
no, en la escabrosa traduccién de David Greig,
fue la que se presento en el Festival Internacio-
nal Cervantino de México, en octubre de 2006.
Ubu fue representado por el actor invitado Ge-
rry Mulgrew, cuya compafia, Communicado,
establecio durante su apogeo, a finales de los
ochenta y principios de los noventa, las bases
de un estilo de representacion visualmente
deslumbrante, centrado en el actor, que ain
permanece, al menos, en el trabajo del grupo
Dundee.

Y ahora, la tercera y Gltima fuente de recur-
sos: los dramaturgos. En cualquier vision pano-
ramica del teatro escocés de la década pasada,
el nombre de David Greig va a surgir una y otra
vez. Como cofundador de la compaiiia teatral
Suspect Culture, conocido por sus atrevidos
experimentos teatrales y por su fresco anélisis
posmodernista de la condicion del siglo xx,
ademds de ser un inspirador dramaturgo en si
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mismo, Greig es el mas inteligente y prolifico
de una generacion que ha contribuido a que
Escocia se distinga como un crisol de la nueva
dramaturgia.

A diferencia de David Harrower cuyas obras,
Knives in Hens y Blackbird, probaron ser per-
durables éxitos internacionales, y de Gregory
Burke cuya obra, Gagarin Way, lo convirtié en
una gran figura, aun antes de que apareciera
Black Watch, Greig no es conocido por un solo
éxito fugaz. Mas bien, ha conquistado su nom-
bre por un climulo de obras; ya sea por The
Speculator, de ambiciones semejantes a las de
Barker, por Outlying Islands, un drama al esti-
lo Rattigan, o por la dislocacién brechtiana de
The Cosmonaut’s Last Message to the Woman
he Once Loved in the Former Soviet Union.

Su produccién ameritarfa una investigacién
en si misma, ya que su trabajo trata fascinan-
tes asuntos sobre la identidad en tiempos de
la transferencia de competencias a Escocia, la
desintegracién europea, el conflicto de Medio
Oriente y la homogeneizacién norteamerica-
na, con un estilo siempre cambiante, burlén,
inquieto y divertido. Sin embargo, esto no
debe disminuir la enorme contribucién de Liz
Lochhead, lain Heggie, Chris Hannan, John
Clifford, Tom McGrath, Nicola McCartney, An-
thony Neilson, Rona Munro, como tampoco la
de Byrne, Greenhorn, Harrower, Burke y otros
que han mantenido vivo el panorama de una
dramaturgia vigorosa, accesible y estimulante.
Sus éxitos hacen suponer que los dramaturgos
del manana, a diferencia de sus antecesores,
quizd puedan realmente construir una tradi-
cién sustancial.

Mark FisHER es uno de los criticos mas respetados de
Escocia; sus resefias aparecen tanto en el Guardian
como en Scotsmam y Scotland on Sunday.

Home Inverness, dirigida por Scott Graham.
(©Dominic Ibbotson.)
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EL NATIONAL THEATRE
Y LA ROYAL SHAKESPEARE COMPANY

Michael Billington

Traduccién: Georgina Tabora

Los tiempos cambian. A principios de los
sesenta, el teatro britdnico anhelaba tener
instituciones permanentes como el Moscow Art
Theatre y el Berliner Ensemble. Y cuando Pe-
ter Hall cred la Royal Shakespeare Company,
en 1960, y Laurence Olivier fund6 la National
Theatre Company, en 1963, parecia que los
suenos de los jévenes idealistas se habian por
fin realizado. Cerca de cincuenta aflos mds tar-
de, la situacion es radicalmente distinta. EI NT
y la RsC son ahora instituciones permanentes.
Se han convertido en el nuevo establishment.
Son las compaiifas contra las cuales los jove-
nes pioneros se rebelan. Y el reto que enfrentan
ambas consiste en reinventarse en una época
en la cual el teatro se ha vuelto mas diverso
y pluralista. Hace cuatro afos, Nicholas Hyt-
ner se hizo cargo de la direccién del National
Theatre, y Michael Boyd, de la rsc, en un mo-
mento en el que ambas organizaciones, en gra-
dos diferentes, pedian a gritos una renovacién
de sus propdsitos. Y eso es precisamente lo que
Hytner y Boyd han cumplido de maneras total-
mente distintas.

Hytner, en 2003, heredé de Trevor Nunn un
National Theatre, aparentemente estable, que
ocupaba tres auditorios en el South Bank de
Londres. Financieramente, las cuentas cuadra-
ban. Y la seleccion basica que hizo Nunn de
clasicos y musicales, intercalada con nuevas
obras y con tendencia a la experimentacion,
atrajo a la clientela. Pero los cinco afos en que
Nunn estuvo a cargo, hubo una prudencia y
falta de disposicion a correr riesgos que refle-
jaron su innato conservadurismo. Para algunos
de nosotros resulté particularmente indtil que
el National tuviera una temporada de tres me-
ses de un musical como Mi bella dama, antes
de trasladarse a un teatro comercial. ;Para esto,
nos preguntabamos, luché la gente durante un
siglo por establecer un teatro nacional?

Hytner se puso inmediatamente a crear un
National diferente: uno que reflejara auténtica-
mente la diversidad étnica britanica y el con-
fuso sentido de identidad de la nacién. Pero
la decisiéon mas revolucionaria de Hytner fue
financiera. De manera instantanea, cambio la
estructura de los precios para que el grueso de
los boletos del Olivier Theatre, el mas grande
de los tres recintos del National, se vendiera
por adelantado a 10 libras; el equivalente, en
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Fiona Shaw en el reestreno, en enero de 2007,
de Happy Days de Samuel Beckett en el teatro
Lyttelton del National Theatre. (ONeil Libbert.)

la Gran Bretafa, a dos cajetillas de cigarros
0 a una modesta botella de vino. Logré esto
disminuyendo los costos de produccion y bus-
cando el patrocinio comercial; el efecto fue
espectacular. Repentinamente, el Olivier se
llené de gente que nunca antes habia pisado
el National: alrededor de una tercera parte del
publico durante la primera temporada. Fue un
éxito brillante que confirmo la verdad de la sa-
bia observacion de Peter Brook: “El futuro del
teatro radica en butacas baratas”.

Una politica como ésta s6lo puede funcio-
nar, por supuesto, si se montan producciones
que el pablico quiera ver. Y lo que ha hecho
Hytner es reconocer que ya no hay, si es que
alguna vez hubo, un publico de teatro cautivo,
sino sencillamente una serie de piblicos varia-
bles. Como resultado, el National de Hytner
esta conformado por una serie de diferentes
tendencias, de modo que puedes encontrar un
repertorio de verdaderos cldsicos que incluye
obras de Shakespeare, Shaw, Chéjov y Noel
Coward; también puedes ver un montén de
nuevas obras de escritores vivos, entre las que
destacan tres obras de Kwame Kwei-Armah, un
escritor negro britanico, de origen caribefio,
extraordinariamente talentoso. Ademds de eso,
Hytner ha sido precursor en un nuevo tipo de
espectaculos “familiares” con temas para adul-
tos: este afo, por ejemplo, se representé6 War
Horse, basada en un libro de Michael Morpur-
go para jévenes lectores, con una produccion
que utiliza sofisticadas marionetas para recrear
la atmésfera del conflicto mundial de 1914-
1918. El National ha trabajado también en aso-
ciacién con companias de jovenes radicales,
como Punchdrunk y Shunt, que montan espec-
taculos innovadores en lugares inesperados.

El peligro de esta propuesta es que puede
conducir a que se pierda todo sentido cohe-
rente de identidad; pero Hytner lo ha contra-
rrestado de diferentes maneras, y una radica
en utilizar consistentemente al National para
explorar lo que significa ser britanico hoy. Su
primera produccién propia, como director del
National, fue Enrique V, de Shakespeare. Coin-
cidiendo con la invasién de Irak, mostraba un
perturbador retrato de un pais dividido que es
conducido a la guerra, con pretextos morales
muy endebles, por un lider carismdtico. En
2004, Hytner monté también una nueva obra
de David Hare, Stuff Happens, que ofrecia un
andlisis histérico, fundamentado en una escru-
pulosa investigacion, de los origenes de la gue-
rra de Irak. Sin embargo, seria injusto sugerir
que el National de Hytner esté exclusivamente
preocupado por la guerra. Una de sus mayores
producciones en 2007, fue Statement of Regret,

El National Theatre ha tenido una serie de exito-
sas producciones navidefias dirigidas a nifos pero
disfrutadas por todo puiblico. Aqui una imagen de
la adaptacion de Helen Edmundson de la novela
Coram Boy, de Jamila Gavin, en el teatro Olivier,
en diciembre de 2005 y otra vez en 2006. (OCa-
therine Ashmore.)
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La Royal Shakespeare Company cerré su sede
principal por reconstrucciéon en 2006 y presentd
el ciclo de obras histéricas de Shakespeare en un
teatro temporal de 1,000 butacas, el Courtyard. En
la imagen Enrique VI, parte 2. (OEllie Kurttz.)

de Kwei-Armah, ambiciosa obra politica que,
al explorar las patentes tensiones que existen
entre los habitantes de origen africano y los
de las Indias Occidentales, echaba por tierra
el mito de la homogeneidad de la “comunidad
negra” en la Gran Bretafia.

El National de Hytner adquirié también una
identidad distinta por su estilo de produccion,
el cual es mas dificil definir, pero que consiste
en que se ha caido en la cuenta de que la pro-
puesta del teatro tradicional britanico, basado
en el texto, estd cambiando rapidamente por la
influencia del teatro fisico y visual. Un cldsico
ejemplo, en 2007, fue la produccién de Saint
Joan, realizada por Marianne Elliott. Anterior-
mente, en la obra de Shaw habian dominado
siempre sus argumentos; en particular la con-
frontacién de las autoridades seculares con
la Iglesia catélica respecto a qué hacer con la
incémoda heroina. Sin embargo, en la produc-
cién de Elliott, disefiada por Rae Smith, pre-
dominaban las hileras de sillas que en algin
momento se apilaban para convertirse en la
hoguera en la que la heroina era quemada. El
sitio de Orledns estaba vistosamente represen-
tado por cuerpos que se deslizaban desvalidos
por un escenario en declive. Incluso llegamos
a ver la coronacién del Delfin en la Catedral

de Reims, que Shaw sacé deliberadamente de
escena. Parte de esto era excesivo, pero la Joan
de Anne-Marie Duff no nos permite que olvi-
demos en ningtin momento el conflicto esen-
cial entre una conciencia individual tenaz y las
empecinadas instituciones.

Por supuesto, el National no puede dar-
le gusto a todos. Algunos argumentarian que
podria resultar todavia mas riesgoso explorar
el repertorio mundial. La vanidad del director
también se ha visto complacida: Katie Mitchell
realizé recientemente dos producciones —una
adaptacion de la novela Las olas de Virginia
Woolf, y una versién libre de Attempts On Her
Life, de Martin Crimp, basada en la neutralidad
de la accion de los personajes— en las que uti-
liz6 un equipo de camaras y pantallas de video
que parecian servir mds a una técnica autopu-
blicitaria que a un contenido. Pero el National,
bajo la direccién de Hytner, no se ha quedado
quieto. Ha estado constantemente planteando
la interrogante de lo que significa vivir en un
mundo en el que Dios y Marx han muerto, y en
el que parece haber una ausencia de grandes
narrativas. Y aunque Hytner se ha mantenido
fiel a sus escritores favoritos —el mas famoso
de ellos Alan Bennett cuya obra, The History
Boys, se convirtié en un enorme éxito interna-
cional—, también ha explorado nuevas mane-
ras de montar obras viejas. Al descubrir a un
publico fresco, ha redefinido lo que el National
Theatre significa y ha acallado los argumentos
que lo consideran un lujo costoso.

Con la Royal Shakespeare Company, la otra
gran compania teatral britanica subsidiada,
que siempre ha mantenido una amistosa riva-
lidad con el National, el proceso ha sido un
tanto diferente. Michael Boyd, durante su cor-
to periodo a cargo de la rsc, ha reinventado
la compania al retomar los principios funda-
mentales: un dedicado equipo de actores que
trabajan juntos textos de Shakespeare y textos
contemporaneos. Eso es mds que obvio. Pero
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el problema de Boyd, al hacerse cargo de la
compania, fue que ésta habia perdido de vista
la raz6n de su existencia. Adrian Noble, el di-
rector previo, habia empezado a modificar el
perfil inclinandose por producciones excéntri-
cas, después de desplazarse fuera de los tea-
tros de la compafia, que se encuentran en el
centro cultural Barbican de Londres, y que ha-
bian sido construidos especificamente para la
RsC. También dejo las obras nuevas al margen.
Lo peor de todo fue que decidié contrarrestar
los problemas concernientes a la base de la
compania en Stratford, el Royal Shakespeare
Theatre, construido en 1932, pensando en de-
rribarlo y construir lo que él llamaba “la villa
Shakespeare”. Lo que parecia tener en mente
era un teatro completamente nuevo en el que
se impartieran talleres durante todo el dia y se
convirtiera en una accesible atraccién turisti-
ca permanente. Para muchos de nosotros mas
bien parecia un parque estilo Disney, que un
lugar de serias intenciones artisticas.

Boyd, originario de Ulster y que ha dirigido
mucho en Escocia y en Rusia, se dio cuenta de
que la RSC tenia que cambiar, pero emprendi6
el proceso de una manera sana y moderada,
combinando el respeto por el pasado con el
sentido del futuro. Su primera accién consis-
tié en reconstruir una compafia de actores
que estaba desmoralizada y en asegurar que
el entrenamiento para hablar en verso era una
parte vital del proceso. Se dio cuenta también
de que, en términos historicos, la RsC siempre
se encontrd en sus mejores momentos cuan-
do se combinaba a Shakespeare con las obras
nuevas: bajo la direccién de Peter Hall, en la
década de 1960, se trataba de que los actores
pasaran de Hamlet a Regreso al hogar, de Pin-
ter.Y en lugar de demoler el Royal Shakespeare
Theatre, Boyd ha emprendido un programa de
renovacién: las antiguas salas Art Déco seran
conservadas mientras se construye un nuevo
e impresionante auditorio escénico para mil

Katie Mitchell es una directora que normalmen-
te provoca controversia; su version de Las olas
de Virginia Woolf, presentada en el Cottesloe del
National Theatre en noviembre de 2006, se fue a
Nueva York en 2008. (©Stephen Cummiskey.)
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butacas. Las obras de remodelacién seran
completadas en 2010. Mientras tanto, la RsC
se presenta temporalmente en un espacio de
Stratford, el Courtyard, que ofrece un prototipo
aproximado del nuevo edificio.

Lo que finalmente importa es, no obstante, el
trabajo en escena y, durante su breve estancia
en la rsc, Boyd ha supervisado dos proyectos
sumamente ambiciosos.

El primero fue un festival de las Obras com-
pletas que empez6 en abril de 2006 y que duré
doce meses. Implicaba nada menos que el
montaje de todo el canon de Shakespeare, ya
fuera por la RSC o por compafifas invitadas. Y
si algo se descubri6 durante este afio memo-
rable, fue que Shakespeare es un dramaturgo
adaptable que responde magnificamente a
una infinita variedad de estilos. Una produc-
cién de Otelo, proveniente de Munich, ofrecié
una reescritura radical del texto, en la cual la
accion se filtraba a través de la imaginacion
enfermiza de lago. La compafiia japonesa de
Yukio Ninagawa convirtié a Titus Andronicus
en un ritual barroco, en el cual la violencia es-
taba estéticamente estilizada.

Cardboard Citizens, una compania de la
Gran Bretana, que recluté a muchos de sus
actores entre personas indigentes y refugiados,
convirtié a Timén de Atenas en un estudio de la
desesperada alienacion social. La mejor de to-
das fue una produccién de Suefio de una no-
che de verano, en cuyo reparto habia actores
de la India y de Sri Lanka, y en la que se des-
plegaban siete idiomas diferentes, dentro de
los cuales el inglés era s6lo uno. Bajo la gufa
del director britanico, Tim Supple, la produc-
cién captur6 la magia, el misterio y la emocion
erdtica de la obra de Shakespeare de un modo
que nadie habia logrado desde Peter Brook en
los setenta. Mientras escribo, la produccién si-
gue todavia muy viva y a punto de embarcarse
en una gira mundial en 2008.

El otro gran proyecto de Boyd consistié en
montar un ciclo de ocho obras histéricas de
Shakespeare, desde Ricardo Il a Ricardo ll, con
la misma compaiifa de actores. Fue una empre-
sa que puso a prueba muchas cosas. Una fue
que las obras histéricas de Shakespeare, con su
demente lucha por el poder y sus interminables
justificaciones del crimen, poseen una actuali-
dad inmediata. Otra fue que obras frecuente-
mente despreciadas, como la temprana trilogia
de Shakespeare sobre Enrique VI, que incorpora
la batalla entre las dinastias de las casas rivales
de York y Lancaster, son tan ricas como su obra
mas madura. Boyd también comprobé que los
valores de una compafia no son incompatibles
con la actuacién de las estrellas. Lo que resulté
especialmente emotivo fue el surgimiento de
un carismatico actor al estilo de Jonathan Slin-
ger, que pasaba facilmente de un Ricardo I,
perverso y satanico, a un Ricardo Il que, con su
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lan McKellen coroné su extraordinaria carrera
con su interpretacién del Rey Lear en la produc-
cion de la rsc a cargo de Trevor Nunn.
(©OManuel Harlan.)

peluca roja y sus trajes de brocado, se parecia
asombrosamente a la primera Reina Isabel. En
2008, el ciclo completo se va a desplazar del
Courtyard Theatre de Stratford al Roundhouse
de Londres. Si existe alguna justicia, deberia
tener una vida internacional mas larga, ya que
muestra de manera 6ptima al Shakespeare bri-
tanico.

El principal problema de la rsc, en afios re-
cientes, ha consistido en atraer grandes nom-
bres: comprometerse con una temporada en
Stratford requiere de un sacrificio financiero
que muchos actores no estan dispuestos a
aceptar. Pero dltimamente nombres de casa
han regresado a la Rrsc. Judi Dench volvi6
para realizar una versiéon musical de Las ale-
gres comadres de Windsor, la cual tristemen-
te resultd un terrible fracaso. Patrick Stewart,
quien aprendid su oficio con la Rrsc, antes de
irse a Star Trek, regresé a representar a Pros-
pero y a Antonio de manera muy brillante. lan
McKellen, ahora mundialmente famoso por su
interpretacion de Gandalf en las peliculas de £/
sefior de los anillos, regresé para actuar en el
Rey Lear —una actuacién finamente analizada
y técnicamente experta que mostré a Lear lu-
chando por aceptar el irresoluble enigma del
barbarismo humano. “;Hay alguna causa na-
tural para tener tan duro el corazén?”, gritaba
McKellen con desconcertada desesperacion
desde el brezal; y de ningtn lado surgi6 res-
puesta alguna.

Sospecho que la verdadera prueba de la rsc
vendrd cuando pueda una vez mas comprome-
terse de lleno con los escritores vivos. Pero ha
tenido un buen inicio, primero bajo la guia de

Dominic Cooke, quien ya se ha retirado para
encargarse del Royal Court Theatre de Londres.
Cooke, antes de irse, empez6 una temporada
de obras nuevas, en Stratford, que coseché un
buen fruto con una excelente pieza de un jo-
ven escritor negro, Roy Williams. Titulada Days
of Significance, examina la vida de un grupo
de j6venes britanicos, en la vispera de su sali-
da para ir a pelear a Irak. La idea de Williams,
a grandes rasgos, es que la Gran Bretafa ha
nutrido a una nueva clase baja, semieducada
y emocionalmente atrofiada, a la que envia a
pelear en sus guerras extranjeras. Hablamos de
exportar “democracia”, pero lo que realmente
estamos haciendo, sugiere Williams, es trasla-
dar los peores aspectos de nuestra propia cul-
tura a otras tierras. Un critico calificé la obra
como “traidora”. A mi me impacté por hones-
ta, nitida y nada sentimental. Lo que queda
claro es que nuestras dos grandes compafifas
nacionales se han visto obligadas a justificar
su posicién privilegiada, redefiniendo urgente-
mente lo que representan. El National lo esta
haciendo al reconocer los rapidos cambios del
estilo teatral y al actuar como un espejo de
nuestra sociedad multicultural; la rsc, al regre-
sar a sus principios fundacionales y reconocer
que tiene que haber un didlogo continuo entre
Shakespeare y el presente. El futuro de ambas
compaiias dependera de muchas cosas: una
economia estable, la expansién del subsidio y
el suministro regular de nuevos talentos. Pero,
al aproximarse su quincuagésimo aniversario,
no parecen, ni remotamente, unas institucio-
nes decadentes ni anquilosadas. Bajo la direc-
cién de Hytner y Boyd han logrado un sentido
de renovacion que augura un buen futuro y
que comprueba que la vitalidad existe adn en
una edad madura.

MicHAEL BiLLinGTON es uno de los criticos de teatro

mds importantes de Londres, autor de State of the
Nation, en el que analiza el teatro en la Gran Breta-
fia de posguerra.

Anne-Marie Duff recibi6 el premio de los criticos

a la mejor actriz por su actuacién en Saint Joan,
produccién de Marianne Elliott para el National
Theatre que se present6 en el teatro Olivier en ju-
lio de 2007. (©Fevin Cummins.)
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Lyn Gardner

Traduccién: Georgina Tabora

Experimental: en el contexto teatral britdnico
es dificil saber qué es lo que en realidad sig-
nifica porque lo experimental es, en gran medi-
da, parte de lo establecido; de hecho, el flujo y
reflujo entre lo experimental y lo convencional
es relativamente comuin y cada vez lo es mas.
Estd surgiendo una nueva generacién de j6ve-
nes artistas que utilizan todas las formas que
tienen a su disposicién —ya sea el circo, las
marionetas, el teatro callejero, el texto escrito,
la danza, la musica o las artes visuales—y que
no distinguen si trabajan en el National Thea-
tre, en un terreno o incluso en el campo. Si
bien muchos artistas britanicos eligen trabajar
en exteriores —entre ellos longevos sobrevi-
vientes como The People Show, Station House
Opera, Rose English, Bobby Baker, Graeme
Miller, Forced Entertainment o Forkbeard Fan-
tasy—, varios mas saltan de espacios exteriores
a interiores, o lo que algunos cada vez mas pre-
fieren llamar como ir a contracorriente o con
la corriente.

En muchos casos, la longevidad de estos
artistas mds viejos ha tenido el apoyo de pro-
ductores visionarios como Judith Knight, de
la organizacién productora Arts Admin, o Mi-
chael Morris, de Cultural Industry, y una nueva
generacion ha sido nutrida por una nueva casta
de productores creativos como Kate McGrath y
Louise Blackwell, de la productora Fuel; David
Jubb, del Bac, y Jeremy Goldstein, de London
Arts Projects. Tom Morris ha impulsado perso-
nalmente al National Theatre hacia el siglo xxi
con el apoyo del productor Nick Starr y del di-
rector artistico Nicholas Hytner. Cada vez mds,
en la escena del teatro independiente del Reino
Unido, se encuentra detrds de cada gran artista
un gran productor cuya aportacién es tanto ar-
tistica como administrativa y financiera. Com-
pafifas como Improbable o Stan’s Café colocan
al productor en el centro de lo que hacen.

EL TRABAJO EXPERIMENTAL
EN EL TEATRO INGLES

Pero el flujo y reflujo entre espacios exte-
riores e interiores se encuentra en constante
cambio: Lone Twin, Bobby Baker, Duckie y
Blast Theory se presentan en espectaculos que
integran las temporadas del BITE (Barbican Inter-
national Theatre Event), en el Barbican; Shunty
Punchdrunk estan protegidos por el National;
Marisa Carnesky actda en el Soho; y a Chris
Goode y Anthony Neilson los invitan para
presentar su trabajo en los principales teatros
regionales. Kneeigh y Filter trabajan con la
Royal Shakespeare Company (rsc). El trabajo
de directores convencionales —como Katie
Mitchell, en una produccién como Waves, en
el National— recurre a elementos no sélo de
la vanguardia europea, sino de la experimen-
tacién de las companias britanicas, nuevas y
viejas, asi como de la tecnologia de video de
compafias como Fifty-Nine Ltd., que también
trabajo en Black Watch para el National Thea-
tre of Scotland y que esta explorando la posibi-
lidad de producir obras en el ciberespacio.

En tanto que el pdblico y el escenarjo se
aproximan cada vez mas en el teatro brit%nico
y la diferencia entre el arte en vivo y el teatro, y
entre la danza y la representacion, se vuelve
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cada vez mds borrosa, parece que lo experi-
mental es, en gran medida, una via de doble
sentido. Asi como Complicite, esa gran com-
pafifa teatral que empez6 como un grupo de
clown y en cierto momento opté por el texto
—incluyendo a Brecht y a Shakespeare—, al-
gunos de nuestros mas grandes innovadores
estan optando por obras mds tradicionales.
Lone Twin, después de diez afios de experi-
mentacién y de estar creando obras en las que
introducia caminatas y tareas de increibles ha-
zafhas —entre ellas una obra reciente llamada
Spiral para el Barbican, en la cual dibujaba una
espiral en un mapa sobre el cual intentaba ca-
minar, aun si eso significaba atravesar paredes
de concreto y otros obsticulos de la ciudad—,
realizé recientemente su primera obra de gru-
po, Alice Bell. Filter, una compafiia que incluye
mezclas de musica con sonidos ambientales

reales como parte integral de su estilo de re-
presentacion, Ultimamente ha trabajado tanto
a Brecht como a Shakespeare con un éxito

Faulty Optic es una de las mds importantes compa-
fifas de marionetas de Gran Bretafia. Su obra Soiled
se presentd en enero de 2007 en el London Interna-

tional Mime Festival.
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considerable. Kneehigh fue recientemente co-
misionado por la rsc para crear una version de
Cimbelino, aunque en ella ha sobrevivido muy
poquito del texto de Shakespeare. Intentar utili-
zar las herramientas del teatro tradicional, pero
dandole su particular giro personal, puede ser
tan radical como romper con todo lo estableci-
do. Por el momento, todo es posible.

Todo esto parece bastante saludable, como
si lo convencional abrigara constantemente a
lo experimental y ambos se nutrieran entre sf, y

PASODEGATO

El grupo Kneehigh ha sido adoptado por el Na-
tional Theatre y presentaron A Matter of Life and
Death en el Olivier en mayo de 2007.

(©Steve Tanner.)

todo mundo estuviera contento. Pero la verdad
es algo diferente. Grandes sectores del teatro
britdnico estdn todavia fijos en la urdimbre
del tiempo, perdidos en algtn s6tano polvoso,
confundidos por definiciones anticuadas como
cultura “superior” e “inferior”, y atrapados por
los fantasmas de Shakespeare y John Osborne.
Como toda historia, la del teatro britanico, par-
ticularmente la posterior a 1968, ha sido es-
crita por los vencedores, por los proveedores
del “discurso oficial”, que esconden su politica

bajo la manga, y la cual no ha cambiado mu-
cho, ni en forma ni en estructura, desde la era
jacobina que produjo a Marlowe y a Webster.

El teatro britanico se encuentra obstaculiza-
do por la continua devocién a los inmuebles.
En el Reino Unido se invierte mas dinero en la
construccion de teatros que en la creacién del
teatro en si mismo. Afortunadamente, nuevos
modelos como el National Theatre of Scot-
land —con su propio estilo de “teatro sin mu-
ros”— estdn cambiando el modo de pensar de
la gente, y los espacios alternativos y no con-
vencionales se estan volviendo mas comunes,
de modo que los espectaculos internacionales
como The Sultan’s Elephant, de la compafia
Royal de Luxe —que Helen Marriage of Arti-
choke, una extraordinaria productora, llevé a
Londres— estdn entusiasmando a los artistas
para que adopten las posibilidades radicales
de la calle y reclamen los espacios publicos
para realizar sus representaciones. Cerca de un
millon de personas salié a las calles de Londres
para ver The Sultan’s Elephant, sin darse cuenta
de que participaban en un suceso que esta por
cambiar la forma y las prioridades del teatro
britanico en los préximos afios.

Pero, frecuentemente, quienes estdn tratan-
do de experimentar son los dGltimos en trepar-
se a la escalera del subsidio financiero, y los
primeros en caerse. Se avecinan las Olimpia-
das de 2012, lo cual significa una amenaza
superlativa para el financiamiento de las artes,
puesto que Grants for the Arts —la principal
fuente de financiamiento de muchas compa-
fiias independientes— ha sufrido ya un recorte
de 35 millones de libras esterlinas, aparte de
los demds recortes que se esperan. La aten-
cién de los criticos se centra casi enteramen-
te en la corriente dominante; el promedio de
los criticos de teatro britdnico dificilmente se
habrd enterado de influyentes companias bri-
tanicas y de artistas como Stan’s Café, Richard
Dedomenici, Ray Lee o Uninvited Guests, y
mucho menos habra visto su trabajo. A pesar
de la longevidad de Forced Entertainment y de
su posicion como una compania significativa
mds alld de nuestras playas, pocos criticos se
han molestado en aprender el lenguaje y el vo-
cabulario de la compafia durante los Gltimos
veinte anos; el trabajo de escultura corporal de
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Franko B ha sido considerablemente ignorado
por la prensa convencional —excepto por el
extrafio y horrorizado articulo que se pregunta-
ba si dejar correr la sangre puede ser realmente
arte—. Cuan menos probable es, entonces, que
la mayorfa de los criticos asimile el lenguaje
que esta surgiendo en la era digital y en las in-
teracciones virtuales que estan descubriendo
compaiifas como Gob Squad o Blast Theory,
cuya obra reciente, Rider Spoke, sacé al publi-
co a la calle, montado en bicicletas conectadas
por la terminal de una pequefia computadora
instalada en los manubrios.

Esto es deprimente. Una atencién menor por
parte de los criticos significa a menudo menos
financiamiento y un menor financiamiento

significa dificultad para crear la infraestructu-
ra necesaria no sélo para sobrevivir, sino para
permitir que el trabajo florezca y se convierta
en parte del marco teatral nacional. Sin embar-
go, hay sefales de cambio, insinuaciones de
que las barricadas estan cayendo y, en muchos
casos, este anhelo es por nuevas experiencias
teatrales que, como dice Tim Etchells de For-
ced Entertainment, festejan “lo provisional,
lo vulnerable y lo lidico”. Este nuevo impul-
so no es algo que propicien los criticos y los
programadores (quienes a menudo se encuen-
tran rezagados), sino el publico que ya no se
quiere sentar pasivamente en teatros oscuros,
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construidos a propésito, sobre asientos de ter-
ciopelo afelpado; es mas bien que a la gente
le interesa cada vez mas el proceso y no sélo
el producto, y le atraen particularmente las ex-
periencias teatrales interactivas e inclusivas, en
las cuales la relacién tradicional entre actores y
publico esta siendo reexaminada y redefinida.

El enorme éxito del grupo Kneehigh, de
Cornualles, que atraviesa la cuarta pared, y las
experiencias teatrales inclusivas de compafias
como Punchdrunk y Shunt son prueba de ello;
y el hecho de que estamos en una era en la
cual Internet hace posible que uno se comu-
nique facilmente con alguien al otro lado del
mundo, provoca que el deseo de participar y
formar parte de la comunidad sea mas grande

que nunca. Las experiencias del Punchdrunk,
en particular, rompen con las formas tradicio-
nales mediante espectdculos como Fausto y
The Masque of the Red Death, en los que se
permite que el pablico se disperse en espacios
enormes (una bodega en ruinas o una alcaldia
victoriana) para que por si mismo descubra el
especticulo que estd constantemente despla-
zandose por el edificio. Masque of the Red
Death va més alla todavia, puesto que tiene
espectdculos dentro del espectaculo integra-
dos en el marco principal —contiene incluso
la bisqueda de un tesoro cuyas claves ocultas
tienen que ser descubiertas—. Como resultado,

La excepcion y la regla ©OMarco Lara
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Forced Entertainment ha estado produciendo obras
experimentales con diverso éxito de veinte afios a
la fecha. Fsta es una imagen de su obra The World
in Pictures de 2006. (OHugo Glendinning.)

La companiia francesa Royal de Luxe atrajo a un
millén de espectadores a las calles de Londres en
abril de 2006 con The Sultan’s Elephant.
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nadie que vaya a ver Masque of the Red Death
tendra la misma experiencia que otro miembro
del publico y, de hecho, como el piblico usa
una mascara, los limites entre lo observado y el
observador estan constantemente en cuestion.
Como sugiere el artista Peter Reder —cuya
obra, al igual que Guided Tour, explora la com-
pleja relacién entre el pasado y el presente, y
entre el artista y el piblico—: “Paradéjicamen-
te, la gente va a asistir a estos eventos publicos
para experimentar la sensacién de un espacio
privado que sera cada vez mds apreciado en el
mundo en que vivimos”.

Estos espectaculos no sélo son radicales —o
por lo menos contrarios a los principios de la
practica teatral tradicional del Reino Unido—,
sino también enormemente populares y accesi-
bles. Resulta interesante notar que sus modelos
son a menudo el teatro para menores de cinco
afos y, en particular, los del trabajo de Thea-
tre Rites y Oily Cart, dos compafifas que han
permanecido al frente del teatro experimental
durante los Gltimos quince anos. Enfrentadas a
un putblico demasiado joven para entender los
textos —que nada sabe de la cuarta pared y
dispuesto a irrumpir en el escenario a la pri-

El teatro centrado en el movimiento de Frantic As-
sembly los ha hecho populares entre el piblico
joven; ellos también trabajan con dramaturgos
como Mark Ravenhill, cuya Pool (No Water) fue
presentada en Londres en octubre de 2006. (OMa-
nuel Harlan.)

mera provocacion—, estas dos compafiias fue-
ron las precursoras del teatro en espacios no
convencionales, interactivo e inclusivo, que
companias como Grid Iron, DreamthinkSpeak
y Punchdrunk estin empezando a explorar
apenas.

Companias como Punchdrunk estan ofre-
ciendo una experiencia de intimidad de la que
gran parte del teatro tradicional britanico ca-
rece, especialmente cuando se representa en
un espacio teatral convencional. El interés cre-
ciente en el arte en vivo es también un reflejo
de esto. El Home, es exactamente lo que indica
su nombre, una casa de dos curadores en Cam-
berwell que atrae a una gran cantidad de pu-
blico entusiasta por experimentar las obras de
artistas como Adrian Howells y Kira O'Reilly,
quienes frecuentemente trabajan situaciones
individualizadas. Obras recientes incluian una
en la que Howells se ponia a lavar la ropa inte-
rior del publico, y donde se revelaban secretos
sucios mientras se lavaba la ropa sucia. Las re-
presentaciones de arte en vivo en los espacios
publicos y en las habitaciones del Great Eastern
Hotel, en la estacion de Liverpool Street, ocu-
rren con frecuencia, y Duckie por lo general
explora lo transgresivo y las posibilidades de
subvertir el entretenimiento popular mediante
sus noches en la Royal Vauxhall Tavern, al sur
de Londres, en donde la cultura gay y el burles-
que se encuentran con el arte en vivo.

A principios de este afo, el Spill Festival —
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planeado para ser un evento bianual— curado
por Robert Pacitti, de Pacitti Company, demos-
tr6 que tanto los artistas como el publico estan
ansiosos por probar los Iimites de lo posible y
lo permisible, y que hacen poca distincion en-
tre el arte en vivo, el teatro, el burlesque y la
danza. Su titulo, Spill, sugeria el riego de semi-
llas, y eso fue, de hecho, lo que logré el festival;
se regd por todo Londres colonizando lugares
como el Soho, tradicionalmente conocido por
su nueva dramaturgia, y espacios no teatrales
como Shunt Vaults, un laberinto de arcos deba-
jo de la estacién del Puente de Londres.

Mas allda de Londres, resulta dificil que la
innovacion penetre la red de los teatros regio-
nales cuyo trabajo se basa en el texto, ya que
todavia se encuentran instalados en los ideales
teatrales de principios del siglo xx; pero hay
cierta actividad que incluye anualmente los
festivales NottDance y Fierce, en Mitlands, el
trabajo de la productora Helen Cole, de Arnol-
fini, en Bristol, y el festival anual New Territo-
ries y el National Review of Live Art, que se
llevan a cabo en Glasgow a principios de la
primavera. Volviendo a Londres, el Bac sigue
siendo un puntal de la actividad teatral innova-
dora que apoya a los artistas que van surgien-
doy, en Edimburgo, durante el festival, Aurora
Nova se ha convertido en un faro para las nue-
vas compafifas como Rotazaza.

Una preocupacion acuciante, dada la deli-
cada ecologia de la experimentacion, la cual
puede deteriorarse, es la de un congelamiento
de los apoyos y distraccion de los recursos de-
bido a las Olimpiadas del 2012. Sin embargo,
el nivel de actividad de los artistas y el nivel de
interés por parte del pdblico me hacen sentir
mas optimista de lo que he estado durante afios
en cuanto a que el trabajo experimental en to-
das sus formas —desde The Sultan’s Elephant
hasta el Gltimo espectaculo de Curious— ha
reivindicado genuinamente su derecho a estar
en el centro mismo de la practica teatral bri-
tanica. En La gaviota, de Chéjov, el joven dra-
maturgo, Konstantin, reclama: “Necesitamos
formas nuevas y si no podemos tenerlas, no
tengamos mds teatro”. No puedo estar total-
mente de acuerdo, pero por fin —y frecuente-
mente detras del resto del mundo— el piblico
del teatro britanico esta al menos teniendo una
opcion.

Lyn GarpNEr. Critica de teatro que ha cubierto el tea-
tro experimental y otras expresiones teatrales en The
Guardian durante veinte afios.
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EL TEATRO ESTUDIANTIL

Y EL FRINGE* EN LA GRAN
BRETANA DE HOY

lan Shuttleworth

Traduccion: Georgina Tabora

| teatro estudiantil britdnico es casi tan diver-

so en sus modelos, valores y objetivos como
su hermano mayor. Podria parecer extraio que
las compafiias y producciones estudiantiles que
no estan avaladas académicamente —es decir,
que no se originan ni en los departamentos de
teatro de las universidades ni en escuelas de-
dicadas al teatro, muchos de cuyos cursos hoy
dia ya suponen la obtencién de un titulo ofi-
cial— alcanzan con frecuencia un nivel supe-
rior. Las producciones de los departamentos es-
pecializados o de las universidades se orientan
inevitablemente hacia los requisitos del curso
ensi o a lanecesidad de lanzar a todo un grupo
de profesionales graduados anualmente, por lo
cual no se familiarizan con las realidades co-
merciales de un contexto teatral y cultural mas
amplio. La mayoria de las producciones de las
escuelas de teatro tienen acceso al publico sélo
en un sentido secundario, ya que su principal
propésito es mostrar la capacidad de los estu-
diantes desde una perspectiva que les asegure
su representacion profesional por parte de las
agencias teatrales. Una admirable excepcién
es el Liverpool Institute of Performing Arts que
incluye, como parte del entrenamiento de sus
futuros productores, la tarea no sélo de super-
visar la produccion, sino de asegurar su finan-
ciamiento por medio de patrocinios externos y
otros acuerdos.

En cambio, parte de las practicas teatrales es-
tudiantiles mas florecientes operan en condicio-
nes ajenas a las del entrenamiento especializa-
do. Para tomar un ejemplo mencionado por lan
Herbert en su introduccion, la Cambridge Uni-
versity es una institucion particularmente privi-
legiada pese a que no tiene un departamento de
teatro ni ofrece cursos sobre teatro (en el mejor

de los casos, algunas materias de teatro consti-
tuyen una minima proporcién de la carrera de
Literatura Inglesa) y, sin embargo, la mayoria
de sus veinticinco colegios constitutivos tiene
sociedades teatrales, ademds de varios grupos
de toda la universidad. (Las producciones fi-
nanciadas por las sociedades de los colegios
estin normalmente abiertas a miembros de
cualquiera de ellos.) Grupos mds establecidos
y “oficiales” pueden recibir subvenciones de
sus asociaciones estudiantiles, pero la expec-
tativa casi siempre consistird en que las pro-
ducciones financiadas ofrezcan por lo menos
una posibilidad razonable de recuperacion.
Otras companias, aqui como en otros colegios
y universidades, tendran que empezar de cero,
buscando el financiamiento tanto dentro como
fuera de sus instituciones.

En general, las obras que se montan dentro
del ambito estudiantil tienden a utilizar textos
ya existentes pero, como las modas pueden
cambiar rdpidamente, buena parte de la prac-
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tica universitaria ha tendido cada vez mas a
apoyar a la nueva dramaturgia estudiantil y al
trabajo experimental desde hace mas o menos
veinte afios. Sin embargo, dicho apoyo puede
ser transitorio, ya sea por tendencia cultural
o por suministro institucional. El Dartington
College of Arts, uno de los establecimientos
con una mayor orientacién experimental, se
encuentra actualmente enredado en una lucha
en la que la comunidad del colegio se resiste
a la decision del consejo directivo de reubicar
la sede y trasladar el pequefio y aislado recinto
actual, pleno de historia artistica del siglo xx, a
un organismo universitario mas grande y con-
vencional, a mas de 100 km de distancia.

Un indicador Gtil de las tendencias actua-
les puede ser la seleccion de las produccio-
nes estudiantiles elegidas anualmente para el
National Student Drama Festival que, durante
una semana entera, incluye de diez a quince
espectaculos estudiantiles junto con todo un
programa de talleres, debates, invitados espe-

Graeae es una compaiia de teatro que usa actores
discapacitados para realizar producciones de un alto
nivel profesional. Esta es su reposicion de Blasted de
Sarah Kane, que se presenté en enero de 2007.
(©Patrick Baldwin.)
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ciales e incluso su propia revista de resefias de
los eventos diarios. El Gnico criterio formal del
festival para la seleccién de sus producciones
es la “efectividad dramatica”: las inscripciones
(de ochenta y cinco a ciento veinte por afio)
pueden provenir tanto de departamentos e ins-
tituciones especializadas como de otras com-
pafiias de teatro estudiantil, o aun de escuelas
o compaififas juveniles. Abarca todo el Reino
Unido. Irlanda del Norte también estd represen-
tada en el Irish Student Drama Festival, al cual
varios institutos de educacion superior de todos
lados de Irlanda mandan sus producciones.

Las compafias estudiantiles constituyen
también una proporcién significativa dentro
del programa teatral del Edinburgh Fringe, el
Unico festival de artes britanico importante
que tiene un componente signifiativo de tea-
tro marginal o fringe (aunque el Belfast Festival
tuvo un fringe semioficial durante pocos anos,
en los noventa). Los costos de alojamiento y de
contratacién del lugar son astronémicos aqui,
de modo que los presupuestos pueden superar
més de diez veces los de un proyecto univer-
sitario de un afio académico. Esta disparidad
creciente lo vuelve prohibitivo para las produc-
ciones estudiantiles; sin embargo, a pesar de su
naturaleza no selectiva, representar una obra
en el Edinburgh Fringe se considera a menudo
un logro lo suficientemente importante para
atraer a un ndmero considerable de determi-
nadas obras estudiantiles. No obstante, en un
contexto en el cual se pueden ofrecer cerca
de dos mil representaciones cualquier dia y el
promedio de asistencia es de trece personas
por evento, las posibilidades de recuperacién
financiera son pocas.

Luego de una remodelacién completa, el teatro
Young Vic, bajo la direccién de David Lan, reabrié
sus puertas en 2007. Una de sus primeras pro-
ducciones fue una reposicién de A Respectable
Wedding de Brecht. (©Stephen Cummiskey.)
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Una realidad similar prevalece en una gran
parte del teatro marginal del pais, que, en rea-
lidad, quiere decir el fringe de Londres. Otras
ciudades como Bristol y Birmingham pueden
ofrecer aisladamente uno o dos lugares de
teatro fringe a pequena escala, pero la mayo-
ria también presenta programas relativamente
emocionantes alrededor de centros artisticos
y/o de estudios en los teatros de las principales
ciudades; sin embargo, sélo en Londres existe
una actividad lo suficientemente voluminosa
y consistente para que constituya un sector o
“escena” diferente. Gran parte del teatro fringe
posee tal caracter que bien podria ser denomi-
nado brevemente “post-estudiantil”: orientado
por modestos objetivos similares, su principal
funcién consiste en generar o mantener la visi-
bilidad del trabajo de los involucrados, con la
esperanza de obtener como resultado un em-
pleo en teatro decentemente remunerado.

La mayoria del teatro fringe se lleva a cabo
mediante un esquema de “cooperativa”, pero
la expectativa de obtener ganancias puede ser
totalmente hipotética. No obstante, por razo-
nes de motivacién psicoldgica, es importante
que exista tal posibilidad con producciones
cuyo presupuesto pueda en teoria tener utili-
dades, tal como lo expresé un escritor/director/
actor: “Hay una gran diferencia entre ‘no ha-
cerlo por dinero’ y ‘hacerlo para que no haya
dinero’”. Las compafiias que corren con mejor
suerte pueden conseguir algdn financiamien-
to por parte de un organismo local o nacio-
nal publico, pero tal financiamiento depende
generalmente de amplias giras, de programas

El Orange Tree, un teatro en las cercanias de West
London, es conocido por sus descubrimientos de
clasicos desdefiados de todas las épocas. En la
foto la puesta en escena de The Linden Tree de ).
B. Priestley en enero de 2006. (ORobert Day.)

educativos o de otros programas de apoyo que
estdn mas alla del alcance de cualquier com-
paiia que no tenga un recinto fijo o que no
esté enfocada a emprender giras de manera
considerable.

De hecho, lo que constituye el teatro fringe
en Londres es un asunto muy controvertido en
si mismo. Anteriormente existia una division,
bien entendida y moderadamente clara, entre
el West End y los grandes e insignes estable-
cimientos como el National Theatre, la Royal
Shakespeare Company y el Royal Court Theatre
por un lado y, por otro, lo marginal, que era
practicamente todo lo demas. En los noventa,
sin embargo, la principal guia de espectdculos
de Londres, Time Out, instituyé una tercera
clasificacién: “off-West End, por analogfa con
el “off-Broadway” de Nueva York. Aunque tal
denominacion hasta cierto punto se ha arrai-
gado, no existe en Londres una cohesién geo-
grafica ni ontolégica para el concepto de “off-
West End”, por lo que la linea divisoria es un
tanto arbitraria.

El teatro fringe de Londres puede, entonces,
abarcar una diversidad de lugares que van
desde el Etcetera Theatre en Camden —un
cuarto pintado de negro arriba de una taberna
con una capacidad para cincuenta personas—
hasta espacios mas grandes y mas equipados
como el Shaw Theatre y el ucL Bloomsbury.
(Hay otros casos confusos como el del Lyric
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Hammersmith cuyo estudio se considera fringe,
mientras su teatro principal jes “off-West End!)
Aun si sélo tomamos en cuenta “teatros taber-
na” en este tipo de pisos superiores o cuartos
traseros adaptados, hay, por un lado, una serie
de lugares como el Hen & Chickens —*casas
receptoras” que simplemente rentan sus espa-
cios para producciones de teatro y comedia a
pequefia escala y que obtienen sus ganancias
de tales tarifas— vy, por otro, lugares como el
Bush Theatre y el Gate Theatre con produc-
ciones auto financiadas, politicas artisticas y
modelos estandares inconfundibles que han
logrado una reputacién mundial por su traba-
jo. En cualquier momento, dependiendo de la
definicién que uno tenga de él, se representan
entre treinta y setenta producciones de teatro
fringe en Londres.

Al tratar de identificar en este escrito los éxi-
tos especificamente notables del teatro fringe
reciente, me empiezo a sentir como un teélogo
contemporaneo que se ve obligado a postular
a un “dios de los espacios vacios”. Las nocio-
nes britanicas de teatro siguen principalmente
basadas en el texto, por lo cual Aleks Sierz ha
mencionado una serie de éxitos sobresalien-
tes en su ensayo sobre la nueva dramaturgia.
De igual manera, Lyn Gardner ha hecho no-
tar muchos otros que no encuadran con esta
perspectiva “escritorial”, en su capitulo sobre
el trabajo experimental. En consecuencia, me

La adaptacion realizada por el Bush Theatre de la
pelicula noruega Ellig, con John Simm y Adrian
Bower, que luego se traslad6 al West End en julio
de 2007. (ORobert Workman.)

parece mas Util escribir en términos de lugares
que de producciones individuales.

Lyn ha mencionado de pasada el apoyo
del BAC a los trabajos nuevos. Se trata de un
asunto estructural en ese recinto: la “escalera
del desarrollo” nutre obras prometedoras que
van desde una primera exhibicién parcial de
funciones “improvisadas”, en las cuales se
pueden ver varias obras embrionarias, pasando
por representaciones con un trabajo més de-
sarrollado, hasta las que presentan un trabajo
bien acabado. El ejemplo més notorio del éxito
de esta propuesta es Jerry Springer: The Opera,
de Richard Thomas y Stewart Lee, la cual fue
creciendo poco a poco desde unos cuantos
minutos de material en una funcién “improvi-
sada”, hasta funciones en el National Theatre y
el West End, una gira nacional, transmisiones
televisivas e incluso, mdas recientemente, un
intento de juicio privado por blasfemia, en el
Tribunal Superior.

Algunos otros lugares operan departamentos
literarios para desarrollar obras centradas en
textos por medio de un proceso mds conven-
cional de dramaturgia —concepto que esta por
fin empezando a convertirse en algo familiar,
si no es que en un lugar comdn en la Gran
Bretana—. El Bush Theatre (como he mencio-
nado) continia su compromiso con la nueva
dramaturgia bajo la direccién artistica de Jo-
sie Rourke, quien reemplazé, a principios del
2007, al venerable Mike Bradwell. Aleks Sierz
ha escrito a detalle sobre el Soho, y el Theatre
503 contindia con su propia politica de estimu-
lar la nueva dramaturgia, si bien es cierto que a

El primer montaje de Peter Morgan, Frost/Nixon,
se trasladé luego de su estreno en julio de 2006
en el pequeno teatro de Donmar Warehouse al
West End y mas tarde a Broadway.

(©Johan Persson.)
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una escala mas modesta. El Finborough Thea-
tre, con un minimo financiamiento, conduce
un programa integral, cuidadoso y audaz, que
mezcla la nueva dramaturgia con reposiciones
de viejas obras antes desdefiadas (generalmen-
te de manera injusta) y también con una segun-
da serie de musicales que ha pasado por una
situacién similar. (El Bush, el Finborough vy el
503 se ubican en cuartos arriba de tabernas.)
En el suburbio de Richmond, el espacio intimo
y redondo del Orange Tree Theatre se especia-
liza en reposiciones de obras desdefiadas; en
2007, hubo una temporada de obras de Geor-
ge Bernard Shaw y de sus contemporaneos, se-
guida por una serie de obras, basicamente de
principios del siglo xx, escritas por mujeres.
Una de las alegrias del teatro fringe consiste
en que un lugar inesperado “prenda”, artisti-
camente hablando. Pocos supondrian que uno
de los lugares de teatro fringe mas consistente-
mente interesantes estaba en una antigua fabri-
ca de ropa en el insalubre distrito de Dalston,
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al este de Londres y, sin embargo, desde su
fundacion en el afo 2000 por Mehmet Ergen
—el director artistico turco que habia condu-
cido anteriormente la Southwark Playhouse—,
el Arcola se ha ido fortaleciendo al combinar
sus propias producciones con obras invitadas
como la visionaria puesta en escena africa-
na del replanteamiento de Macbeth, dirigida
por Max Stafford-Clark. El Arcola tiene ahora
planes arquitecténicos para convertirse en el
primer teatro enteramente “ecolégico” de Lon-
dres.

La naturaleza porosa de las categorias teatra-
les estd bien ilustrada por el Trafalgar Studio 2
y por la Menier Chocolate Factory. El Trafalgar
Studio, pocos anos antes el Whitehall Theatre,
incluye un vertiginoso espacio principal que
ha recibido producciones como las de la Ro-
yal Shakespeare Company, y debajo de éste
hay un pequefo estudio con capacidad para
un poco mds de cien personas. Aunque tam-
bién recibe cada vez mas producciones nuevas
—incluyendo este afo el estreno europeo de
tres obras “perdidas” de Tennessee Williams—,
el Trafalgar 2 mantiene la politica de invitar
obras exitosas de teatro fringe de cualquier
parte, ofreciéndoles no s6lo mds publicidad,
sino la agregada atraccién de ubicarlos en el
West End (el estudio se encuentra justo al lado
de Trafalgar Square). La Menier se halla (como
su nombre lo indica) en una antigua fabrica de
chocolates, en Southwark, y funciona como
un minicomplejo de teatro/restaurante en el
que ambos se financian entre si. El teatro, bajo
la visién aguda de David Babani, no sélo ha
elegido generalmente obras lo suficientemente
prestigiosas para atraer al publico a dicha loca-
cion, sino que las ha montado con un estandar
de produccién extremadamente elevado. El re-
sultado es que, en el curso de 2007, la Menier
ha trasladado no una, sino dos obras al West
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End: el musical Little Shop of Horrors, seguido
por la reposicion de la primera obra de Patrick
Marber, Dealer’s Choice.

Sin embargo, para mi, el mejor ejemplo de
lo que deberia ser un teatro fringe es el Tri-
cycle, en Kilburn. Bajo la magistral direccion
artistica de Nicolas Kent, el “Trike” conduce
un programa al servicio de las comunidades
locales de ascendencia irlandesa y afrocaribe-
fia; para las primeras, incluye obras de escrito-
res como Sebastian Barry y Brendan Behan vy,
para las segundas, producciones recientes de
Lynn Nottage y una permanente presentacion
de estrenos britdnicos de las dltimas obras de
August Wilson.

Junto con estas perspectivas, y otras impor-
tantes producciones, tanto de obras invitadas
como de obras “hechas en casa”, el Tricycle se
ha convertido en la central de un teatro “tri-
bunal”, que monta transcripciones editadas, y
apenas dramatizadas, de audiencias publicas

I//

Tamasha es una de las varias compafias asiaticas
inglesas. Esta es su adaptacion realizada en 2007
de A Fine Balance de Rohinton Mistry.

(OManuel Harlan.)

civicas que van desde los juicios de guerra de
Nuremberg hasta las indagaciones de Saville
sobre los eventos del Domingo Sangriento, en
la ciudad de Derry, en 1972. (Mas reciente-
mente y de manera mas controvertida, el teatro
ha creado su propio tribunal, comisionando,
primero, a una serie de jurados con la posi-
bilidad de formular cargos en contra de Tony
Blair por crimenes de guerra, respecto al caso
de Irak, y luego montando una versién de los
hechos.) Esto no constituye simplemente un
testimonio de sucesos importantes, ni siquiera
la confirmacion de que el teatro puede y debe
tratar directamente asuntos sociales contempo-
raneos. Dentro del proceso de una re-creacién
y presentacion publica, fiel y no pretenciosa,
se convierte en algo mds: en una reafirmacion
de que el teatro, casi como en los dias de Euri-
pides, puede ser un instrumento para una ciu-
dadania comprometida que se cuestiona.

*Véase la nota en el articulo de lan Herbert. (N. de T.)

IAN SHUTTLEWORTH es editor de Theatre Record vy el
principal critico de teatro del Financial Times.

El Tricycle Theatre de Kilburn se ha ganado la re-
putacién de poner obras que siguen un proceso
judicial palabra por palabra. En la foto, su presen-
tacion, en abril de 2007, de Called to Account, en
que se examina si Tony Blair ha de ser enjuiciado
por entrar en la guerra con Irak. (©John Haynes.)
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TEATRO REGIONAL EN INGLATERRA

Dominic Cavendish
Traduccién: Georgina Tabora

U n espiritu de resurgimiento mezclado con
altos niveles de cautela y continua incer-
tidumbre caracterizan el estado en que se en-
cuentran las obras del teatro regional conforme
la década se acerca a su fin.

Cuando, por primera vez, asumi el cargo de
critico de teatro adjunto en el Daily Telegraph,
en agosto de 2000, después de varios agra-
dables afios de estar cubriendo la seccién de
teatro en el Independent y en la revista Time
Out, en Londres, “las regiones” eran para mi,
en buena medida, un pais extranjero.

Es suficientemente comun que los habitantes
de Mitlands y del norte asuman que aquellos
nacidos y criados en la capital “nunca han es-
tado al norte de Watford”, uno de los suburbios
satelitales principales de Londres. En mi caso,
ese prejuicio —independientemente de la fun-
cién periodistica poco usual— era totalmente
correcto. Yo era tan ajeno al centro de la ciudad
de Nottingham y el lugar en donde se encuen-
tra su teatro, como en ese momento cualquier
ciudadano inglés promedio era consciente de
la estructura y propésito de Al-Qaeda.

“Las regiones” es la denominacién genérica
que se usa en los medios y, de manera mas pe-
yorativa, en la comunidad artistica, para aludir
a toda el drea del Reino Unido que no es Lon-
dres; aunque desde la Devolucién de Escocia,
en 1999, y el establecimiento de la Asamblea
Nacional de Gales, ese mismo afio, se refiere
con ello cada vez mas a Inglaterra Gnicamente.
Se le considera, a veces, para citar a Polonio en
Hamlet, “una frase horrible, una frase infame”,
a la que hace falta una alternativa mas favore-
cedora. Cuando Simon Reade y David Farr se
hicieron cargo del Old Vic de Bristol, en 2003,
rechazaron la idea de que se encargarian de
un “teatro regional”, optando en cambio por
la denominacién mas digna y europea de un
“National State Theatre of Bristol”.

Pero aunque dificilmente resulta adecuado
definir asi un territorio tan amplio y densamen-
te poblado, que abarca a una gran parte de los
asistentes al teatro en la nacién, y que incluye
desde los principales auditorios subsidiados
hasta los salones parroquiales que visitan las
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compafifas que hacen giras, es una frase, sin
embargo, bastante Gtil porque precisamente
pone al descubierto la problematica y sobre-
cargada naturaleza del panorama teatral y so-
ciopolitico.

Aunque podria tener mds sentido distinguir
entre teatro “urbano” y “no urbano”, acentua-
mos, en cambio, la division que hay entre el
teatro de la capital y el que esta fuera de ella.
Al agrupar una gran diversidad de actividades
dentro del aglutinante término “regional”, po-
demos discernir una jerarquia de valores que
coloca a Londres en el corazén de la vida cul-
tural del pafs, y el trabajo llevado a cabo en
cualquier otra parte como, en el mejor de los
casos, un asunto de interés local o de naturale-
za tributaria para el abastecimiento de la enti-
dad mayor. La idea de que lo “regional” podria
tener un uso mas integral y vital para la nacién
que, digamos, la mas audaz de las obras nue-
vas del Royal Court, queda descartada en el
lenguaje mismo que se usa para identificarlo.

Cuando empecé a cubrir el “teatro regional”
para el Telegraph, el término en si se habia
convertido en sinénimo de mediocridad, bajo
rendimiento, decadencia y, para hablar sin ro-
deos, de crisis. Dos décadas de sub-inversiones
crénicas realizadas por sucesivas administra-
ciones conservadoras tuvieron como resultado
una disminucion de la asistencia, un desperdi-
cio de talento y tragedias financieras cada vez
mayores. En los meses recientes, los recintos de
Ipswisch, Farnham, Leatherland y Westcliff han
ido cayendo en la oscuridad o han dejado de
producir regularmente. Muchos otros —dentro
de una red nacional de cincuenta recintos pro-
ductores (en oposicion a recintos sélo recepto-
res)— estuvieron a sélo unos cuantos fracasos
de taquilla de la catastrofe.

El Boyden Report —una investigacién a
fondo sobre los problemas del sector, comisio-
nada durante el arrollador despertar del New
Labour, en 1997, que exigi6 una rapida inyec-
cién de apoyo financiero— insistia en que el
Arts Council entrara en accién con un paquete
de rescate de 37 millones de libras. Esto se sos-
tendria durante el resto de la década por medio
de convenios de financiamiento que estuvieran
por encima de la inflacién.

En aquel entonces, aquellos que batallaban
por impedir que sus teatros murieran expresa-
ron una mezcla de conformidad, optimismo y
aprehensién ante las condiciones impuestas
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por el nuevo financiamiento. El aumento del
presupuesto iba acompafiado por la estipula-
cion de que el sector deberia pasar por una
revolucion menor. Las retribuciones se otor-
garian a aquellos teatros que fomentaran una
“cultura innovadora”, que dieran a la educa-
cién “un lugar central dentro de su trabajo”,
que se dirigieran a un piblico “mds amplio”, y
que efectuaran “una significativa contribucién
a la vida de la comunidad a la que pertene-
cian”.

Lejos quedaron los dias de gloria de los tea-
tros de preguerra y posguerra, en los cuales es
bien sabido que surgieron generaciones de ta-
lento gracias al sistema de “repertorio”, cuyos
actores y directores se comprometian a realizar
largas temporadas en las provincias, donde la
norma consistia en tener una vision en que se
conjuntaba la diversidad en el repertorio. No
habia nada sobre la mesa que sugiriera que
esta propuesta pudiera o debiera revivirse.

Para citar tres respuestas de ese entonces:
Bill Alexander, director artistico del Birming-
ham Rep que estaba por salir, habia llegado a
un callején sin salida en su lucha por atraer
al publico (incluso con una obra tan novedosa
como Frozen, de Bryony Lavery, que més ade-
lante se gané un premio Tony en Nueva York,
apenas logré llenar el 25% de la capacidad del
teatro). “No sé qué hacer”, dijo quejandose.
Dee Evans, a cargo entonces (como ahora) del
Mercury Theatre, en Colchester, confiaba en
que: “si se invierte en el trabajo y éste es bue-
no, la gente va a llegar”. Y Simon Stallwarthy,
entonces director del Octagon, en Bolton, opi-
naba: “Es el éxito o la ruina del teatro regional.
O salimos de ésta como una fuerza vital o nos
hundimos y desaparecemos”.

Al escribir esto, a finales de 2007, una serie
de cosas esta sucediendo de manera inmediata.
Una es que la era de la crisis no ha terminado.
En sélo este afo hemos visto cerrar el Haymar-
ket Theatre; la casa productora Basingstoke; la
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repentina decision de los directivos del Bristol
OldVic Theatre de cerrarlo, aparentemente por
una impostergable necesidad de renovacién,
pero claramente también a consecuencia de
la ausencia de publico. El Derby Playhouse,
incapaz de frenar la disminucién de la asisten-
cia, se vio forzado a declararse en quiebra a
principios de diciembre. Debido a trabajos de
reconstruccion, el Sheffield Crucible permane-
cerd en la sombra durante una gran parte de
2008, con la especulacién de que quizd no
pueda quedarse bajo el control de un director
artistico cuando reabra.

Este lGgubre panorama, sin embargo, nece-
sita el contrapeso de las buenas noticias que
hace diez afios no existian por ningln lado.
En términos de inversién de capital, las cosas
han mejorado radicalmente. El afo pasado,
mds o menos, fuimos testigos de la reapertu-
ra del Belgrade Theatre, en Coventry, y de la
inauguracién del Northern Stage Theatre, en
Newcastle —elevado a proporciones épicas,
gracias a un diseno flexible que permite que el
escenario principal pueda extenderse hasta el
estudio que se encuentra detras—.Newcastle
también se ha visto beneficiado por la reurba-
nizacién de la sede de su nueva dramaturgia,
el Live Theatre. En Northampton, los teatros ve-
cinos Royal y Derngate han sido hermosamen-
te arreglados; su rasgo mas atractivo consiste
en un amplio patio que retine a ambos bajo
el mismo techo. Durante el préximo afo més
o menos, el Hull Truck Theatre va a cambiar
de la sede que tiene en un salén parroquial a
un nuevo edificio de proporciones considera-
bles, en el renovado centro de la ciudad, y el
Leicester Haymarket estd también elevando su
categoria con millones de libras esterlinas. Si
la reurbanizacion de Bristol y Sheffield resul-
ta adecuada, representa una mejoria duradera
para la desmoronada infraestructura que hasta
hoy ha tenido una imagen deprimente.

Desde el punto de vista artistico, hay nume-
rosos ejemplos que se pueden sefalar y que
sugieren un renacimiento desigual a partir de
un financiamiento mayor. En términos genera-
les, se puede notar la recuperacién del trabajo
a gran escala. Ahi donde anteriormente se lu-
chaba por emplear a mas de media docena de
actores por ocasion, el nimero se ha duplicado
o triplicado, haciendo de esta cantidad un caso
mds comun y se ha ampliado el repertorio. En
el Salisbury Playhouse, la anterior directora
artistica, Joanna Read, se atrevi6 a pensar en
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grande con las reposiciones de The Duchess of
Malfi; Barbarians, de Gorky, y dos musicales de
Howard Goodall (The Hired Man y Two Cities).

En Newcastle, Erica Whyman ha demostrado
exitosamente sus propuestas épicas con las re-
posiciones de Son of Man, de Dennis Potter, y
Our Friends in The North, de Peter Flannery. Y
en el otono de 2007, Dee Evans en Colchester,
prob6 que su compromiso manifestado de de-
mandar un mayor trabajo se sostenia al presen-
tarle al pdblico del Mercury Theatre las repo-
siciones, a la par, de Coriolanus y Julio César,
empleando de manera osada a una compafia
de repartos totalmente masculino y totalmente
femenino respectivamente.

Mirando hacia atras, las tres historias mas
notables por el éxito obtenido en la década
pasada son: el restablecimiento de la reputa-
cién del Sheffield Crucible, bajo la campana
a cargo de Michael Grandage (1999-2005); el
giro econémico del Birmingham Rep llevado
a cabo por Jonathan Church (2001-2005) y
las prodigiosas maravillas logradas por Rupert
Goold, en Northampton (2002-2005).

Grandage, un actor veterano, decidi6 tomar-
se como mision desde el principio el darle un
empujon al Cruicible por encima de su magni-
tud, reclutando a los actores mds célebres de
los escenarios del Reino Unido para propor-
cionarle glamour y autoridad a los principales

La vida puede ser precaria para los teatros re-
gionales de Gran Bretana. El Derby Playhouse,
donde se monté esta version de Animal Farm de
Orwell en mayo de 2006, cerr6 a finales de 2007.
(OKeith Pattison.)

papeles clasicos: Joseph Fiennes, en Eduardo
II; Kenneth Branagh, en Ricardo Il y Derek Ja-
cobi, como Préspero, en La tempestad. El bino-
mio Jacobi-Grandage continu6 con Don Carlos
(2004), la cual, como La tempestad, anterior a
ella, se trasladé al teatro comercial del West
End. De modo muy simple, de acuerdo con
Michael Billington, en The Guardian, Eduardo
Il “encabezé la revitalizacion del teatro regio-
nal”.

La recuperacion econémica del Rep, efec-
tuada por Church, siguié una linea mas con-
vencional y de mayor sentido comun, basada
en la determinacién de permitirle al piblico
ver las obras del momento que podia pensarse
que no habia visto: estrené con Closer, de Pa-
trick Marber, a la par de Private Lives, de Noel
Coward (con una asistencia asegurada en un
92%), y la reposicion de The David Hare Tri-
logy se convirtié en su mayor y mas exitosa
empresa.

En Northampton, Rupert Goold, actualmen-
te el director més célebre de su generacion,
demostré su elocuente talento con las sensa-
cionales producciones, visual e intelectual-
mente, de Otelo, El paraiso perdido y Fausto,
de Marlowe.
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En cada caso, estos directores artisticos en
ciernes han obtenido mayores y mejores lo-
gros: Grandage en la Donmar Warehouse;
Church, con milagros similares, en el renom-
brado Chichester Festival Theatre, y Goold en
el West End y al encabezar la compania de gi-
ras Headlong (anteriormente la Oxford Stage
Company). Los dias en que el trabajo regional
era equivalente a despedirse de las altas aspi-
raciones han terminado.

Pero en ninglin caso se podria argumentar
que la revitalizacion del teatro correspondien-
te estuviera directamente vinculada con el re-
descubrimiento del sentido de su identidad lo-
cal. La reapertura y reanimacién de pequenos
estudios en una serie de importantes teatros de
las ciudades —especialmente en el West Yor-
kshire Playhouse, en Leeds; el The Door, en el
Birmingham Rep, y el Studio, en el Manchester
Royal Exchange— han dado mayores oportuni-
dades a los escritores locales pero, en términos
de movimientos significativos, hay poco que
decir. Se espera que la mayoria de estas nuevas
voces aguarde su momento y que, de hecho,
triunfen en cualquier otro lugar, antes de que
exista la posibilidad de que se manifiesten en
los escenarios principales.

Podria decirse que la Gnica obra que cau-
sé un gran revuelo tanto local como nacio-
nalmente y que se encontraba absolutamente
enraizada en la definicion de los asuntos lo-
cales de su momento, sirve para ilustrar tan-
to la desconexién que existe entre los teatros
regionales que han luchado por estabilizarse
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después de tantos afios de decadencia, como
la rapidez con la que cambia la naturaleza de
las ciudades que se supone que representan.
Bezhti (“deshonor” en punjabi), escrita por el
dramaturgo britdnico sij, Gurpreet Kaur Bhatti,
se enfrent6 a la oposicion oral y, finalmente, a
motines por parte de los sijs que protestaban
fuera del Birmingham Rep, en diciembre de
2004, obligando al teatro a terminar sus fun-
ciones. Muchos calificaron esa protesta como
una violacién a la libertad de expresion, pero
el escandalo dejé la persistente advertencia de
que los teatros regionales deberian pisar con
mas cuidado, en el futuro, al tratar con la sensi-
bilidad de los nuevos grupos étnicos que se les
aconsejaba atraer tanto a nivel gubernamental
como financiero.

Resulté claro lo pobremente equipados que
estdn los teatros regionales para enfrentar las
complejas realidades de una vida multicultu-
ral, tras los ataques de las bombas suicidas del
7/7 en Londres. En Leeds, de donde provenia
la mayoria de los terroristas, lan Brown, direc-
tor artistico del West Yorkshire Playhouse, se
manifesté renuente, tras los ataques, a poner
en escena alguna obra que examinara temas
que surgieran de ese terrorismo cultivado en
casa. “En este momento me pone muy nervio-

David Suchet llevé The Last Confession de Roger
Crane al Chichester Festival Theatre y posterior-
mente a Londres en julio de 2007. (©John Hay-
nes.)
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so cualquier obra que pueda resultar incendia-
ria”, dijo. “Es verdaderamente facil encender
los animos de la gente acerca de una serie de
temas, y la religion es definitivamente uno de
ellos. Se podria realmente caer en una provo-
cacién. Aqui podria prender fuego muy facil-
mente.”

En tanto que hace ocho afios los teatros
regionales se encontraban en una encruci-
jada en términos de detener la pérdida de su
publico tradicional, el reto ahora consiste en
que —habiéndose demostrado que los fieles
pueden regresar al redil— deben abarcar, y
rapidamente, a nuevos y diversos asistentes.
Y si bien todavia apenas hace diez afios uno
hubiera aplaudido sin ninguna duda la atrevi-
da programacion europea de Hamish Glen, el
nuevo director artistico del Belgrade Theatre,
en Coventry —en cuyo estreno mezclé a Bre-
cht con von Horvath— hoy dia su seleccién
parece demasiado centrada en intereses pro-
pios de la preglobalizacién y en entusiasmos
monoculturales. Con un sexto de la poblacién
de la ciudad, segln el Gltimo censo de 2001,
que declaré ser “no blanca”, basta para ver que
hoy mds que nunca es necesario llevar a cabo
un cambio en la concepcién demografica y en
las politicas artisticas. Eso no es s6lo pertinente
para Coventry, sino para todas las ciudades de
Inglaterra que se han transformado de manera
tan acelerada.

Para més informacién, www.guardian.co.uk contie-
ne mucho material grafico sobre teatro regional; y
www.theatrevoice.com tiene una gran diversidad de
entrevistas en audio con directores artisticos de tea-
tros regionales, incluyendo los comentarios de lan
Brown luego del 7/7.

Dowminic CavenpisH ha sido critico de teatro regional
del Daily Telegraph durante los Gltimos siete afios.
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EL TEATRO DEL WEST END

Michael Coveney
Traduccién: Georgina Tabora

uando los turistas llegan a Londres, visitan

laTorre, el Palacio de Buckingham, el Lon-
don Eyey, con frecuencia, van a los espectacu-
los del West End. Como Broadway en Nueva
York, el West End es el corazon del teatro co-
mercial de la nacién y una considerable mina
de oro por derecho propio.

El West End —con un conjunto de tres do-
cenas de recintos en el drea delimitada por
la Shaftesbury Avenue y la Strand, cerca de
Charing Cross— se encuentra siempre en un
estado de crisis permanente, segin los criti-
cos; sin embargo, la industria estd en un auge
como nunca antes. Hacia finales de 2007, la
venta en taquilla subi6é un catorce por ciento
con respecto a las productivas ganancias del
afo anterior, y la preventa de boletos lleg6 a
60 millones de libras.

Desde el punto de vista de la propiedad y
el patrimonio, son, de hecho buenos tiempos.
Los principales accionistas en el West End son
el compositor Andrew Lloyd Webber, el pro-
ductor Cameron Mackintosh y dos grandes
compaiias: la corporacién mundial (con sede
en Texas) Clear Channel Worldwide, cuyo pre-
sidente en Europa, David lan, es un socio cer-
cano de Lloyd Webber, y el Ambassador Thea-
tre Group, también duefio y administrador de
muchos teatros fuera de Londres.

La tarea del West End es hacer dinero mien-
tras renueva su agenda artistica. Este nuevo rol
modificado fue impulsado por el surgimiento
del sector subsidiado en la posguerra —en el
que todos los nuevos talentos de la dramaturgia
y la produccién ganaron reconocimiento por
primera vez—y por los grandes cambios de los
Gltimos treinta afios en la industria del entrete-
nimiento. El Really Useful Group (ruc) de Llo-
yd Webber adquirié la mayoria de sus teatros
—incluyendo el Theatre Royal, el Drury Lane y
el London Palladium— de la antigua compafia
Stoll Moll Empires, que tuvo su origen con el
“music hall” y el teatro de variedades de prin-
cipios del siglo Xx.

A pesar de la reciente consternacion de los
criticos por el hecho de que habia dos doce-
nas de musicales presentandose en el West End
—"musical”, hay que reconocerlo, es todavia
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una groseria dentro del Iéxico de los criticos
del teatro britdnico—, la actual lista de lo que
se ofrece en el West End no es de ninguna ma-
nera un resumen de su historia ni de su pro-
pésito. Ademds de largas temporadas como las
de The Phantom of Opera, Les Misérables, The
Mousetrap y Blood Brothers, existen fascinan-
tes renovaciones de clasicos como Glengarry
Glen Ross, de David Mamet (obra estrenada
en el National Theatre, en 1983), The Sound

of Music (en muchos sentidos la mejor produc-
cion de Londres, que redefinié la obra como
una pieza de resistencia politica y propuesta
musical) y la comedia sobre la Restauracién,
The Country Wife.

La dltima obra de William Wycherley, una
de las mas ingeniosas y mordaces dentro del
canon —escrita por un irlandés, por supues-
to— sella el lanzamiento de una nueva inicia-
tiva del West End, en uno de sus teatros mas
hermosos y prestigiosos, el Theatre Royal Hay-
market, para aplacar a los criticos detractores
y restaurar la credibilidad del West End como
sector productivo.

El problema consiste en que las produccio-
nes son ahora del tipo que el piblico espera
ver en el National. El director, Jonathan Kent,
mezcla [lamativamente el vestuario tradicional
con los jeans y con disefios modernos, de tal
modo que suele atraer actualmente més al pud-
blico “devoto” de lo arriesgado de South Bank,

e incluso a la clientela del antiguo recinto de
Jonathan Kent, el Almeida Theatre, en Islington,
que condujo tan brillantemente al lado del ac-
tor lan McDiarmid, durante doce anos desde
1990. No obstante, la iniciativa continda con
la reposicién de la comedia negra de Edward
Bond, The Sea, estelarizada por Eileen Atkins
y David Haig, dos de los mds brillantes actores
de la escena contemporanea, y luego con el
lanzamiento de un musical nuevo, Marguerite,
de los autores de Les Misérables.

Las comedias de Noel Coward siguen siendo po-
pulares en el West End; aqui un reparto que in-
clufa a Judi Dench (segunda de la izquierda) en
la obra Hay Fever que se presenté en el Theatre
Royal Haymarket, en abril de 2006.

(©OCatherine Ashmore.)

El Haymarket es el dnico teatro del West
End de propiedad individual. Todos los de-
mds forman parte del grupo rUG (que en si son
copropiedad de bancos de una compafia fi-
nanciera de la ciudad) o de los otros grandes
accionistas. El RUG vendi6 cuatro de los teatros
mas pequefios —los hermosos Lyric y Apollo,
que estdn en Shaftesbury Avenue, asi como
el Garrick y el Duchess— al productor esta-
dunidense Max Weitzenhoffer y a la anterior
ejecutiva del rug, Nica Burns, quienes ya eran
duenos del Vaudeville en Strand, y ha llevado
a cabo una gran obra de restauracién nece-
saria, principalmente en el teatro Palace, de
Lloyd Webber, en Cambridge Circus, orgullo
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y gloria del estilo gético victoriano, en el que
actualmente se presenta Spamalot, esa alegre e
ingenua pantomima de Monty Python.

Pero las mejorias mas espectaculares de la
red de teatros del West End han sido realizadas
por Cameron Mackintosh, cuya compaia po-
see siete recintos, al margen de cualquier trato
con alguien mas o del apoyo de los bancos. Se
calcula que se necesitan 250 millones de libras
para restaurar, renovar y modernizar todos los
teatros del West End. Mackintosh ha inverti-
do 30 millones de libras de su propia fortuna
para reparar por completo el Prince Edward,
en donde se presenta el musical Mary Poppins;
para restaurar el original esplendor art déco del
Prince of Wales, donde Mamma Mia!, el musi-
cal basado en el antiguo repertorio de Abba, ha
tenido una larga temporada, después de haber
empezado en el Prince Edward; y para rede-
corar espectacularmente dos teatros, anterior-
mente conocidos como el Strand y el Albery
que, en honor a dos titanes del teatro musical
del siglo xx, Ivor Novello y Noel Coward, ahora
[levan sus nombres.

Los duefios de los teatros rentan sus edificios
a productores, que a veces son ellos mismos,
pero el especticulo tiene que presupuestarse
de tal modo que se recupere lo invertido con
las entradas en taquilla. La dificultad de hoy
en dia, con el aumento de los costos de pro-
duccioén, consiste en que puede llevar todo un
afio el que los teatros recuperen su inversion,
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como sucedié con el exitoso musical Wicked,
en el Apollo Victoria. Aunque nadie en el teatro
comercial habla con entera franqueza respec-
to a la situacién econémica —a diferencia de
Nueva York, donde todos los detalles de las en-
tradas en taquilla aparecen semanalmente en
una lista, en Variety—, queda muy claro que
hoy es mucho mas dificil sacarle provecho a
una obra convencional.

Asi que el gran éxito del musical sigue siendo
el suefio de los productores. La nueva versién
musical de The Lord of the Rings, en el Drury
Lane, tuvo un costo récord de 12.5 millones
de libras y no da muestras de que se vaya a
recuperar lo invertido, mucho menos de repre-
sentar una ganancia durante dos afios. Se llevo
cinco afios crear el espectaculo, incluyendo
una pretemporada en Toronto (descrita por el
productor, Kevin Wallace, como una “doloro-
sa experiencia”); emplea a cincuenta actores,
diecinueve musicos y un equipo técnico de se-
senta personas. Las resefias en Londres fueron
variadas, y los boletos tienen descuento casi to-
dos los dias. No parece que vaya a durar veinte
afios como Les Misérables y Phantom.

Las temporadas tan largas, que dependen
del fenémeno de la “repeticién” del pdblico
(gente que vuelve una y otra vez a ver su es-

Los grandes musicales de Broadway han regre-
sado con fuerza al West End. Este es Wicked, de
Stephen Schwartz, estrenado en el teatro Apollo
Victoria en septiembre de 2006.

TEATRO INGLES
CONTEMPORANEO

pectdculo favorito) y de campanas publicitarias
brillantemente apoyadas, parecen ser una cosa
del pasado, aunque a Billy Elliot, una version
musical de la pelicula de Lee Hall y Elton John,
le esta yendo bastante bien en su tercer afo en
el Victoria Palace, y Chicago, en el Cambridge
Theatre, acaba de celebrar su décimo aniver-
sario con esta produccion. Andrew Lloyd We-
bber no ha logrado tener un éxito de taquilla
desde Sunset Boulevard, en 1993, la cual so-
lamente (jsolamente!) tuvo una temporada de
tres anos.

La mayoria de los espectaculos cuyas
temporadas han sido mds largas parecen ser
musicales basados en viejos repertorios o en
peliculas muy conocidas, lo cual es un buen
tema para el debate critico. La verdad es, no
obstante, que ambos subgéneros presentan
muy diferentes niveles de competencia, pero
nada desecha de los escenarios del West End
al drama “serio”. Se puede ir a ver una obra
nueva al National o al fringe cualquier noche
de la semana. Dramaturgos de prestigio, como
David Hare, Tom Stoppard y Alan Bennett lle-
van actualmente, como podria esperarse, sus
nuevas obras al sector subsidiado. Cuando una
obra extraordinaria, dirigida y actuada brillan-
temente, como The Lady from Dubuque de
Edward Albee, estelarizada por Maggie Smith,
fracasa en West End — como sucedié el afo
pasado—, las senales de peligro para los “nue-
vos trabajos” (es decir, obras convencionales)
son claras; una obra como ésta podria haber
sido aclamada por la critica y trasladada al Na-
tional o al Almeida.

En tal situacion y en un mundo que esta
cambiando rdpidamente, lleno de opciones de
entretenimiento, ya no digamos mds baratas, el
sector comercial se encuentra comprometido
en una lucha por sobrevivir, incluso teniendo
a figuras de renombre. Sin embargo, al mismo
tiempo, resulta sorprendente que este afo la
obra mas taquillera de la ciudad fue Macbeth,
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estelarizada por Patrick Stewart, en el Gielgud
(anteriormente el Globe Theatre), de Shaftes-
bury Avenue. El espectdculo fue una importa-
cion del Chichester Festival Theatre y tuvo (en
consecuencia) una exitosa combinacién de
un brillante joven director, Rupert Goold, con
una estrella de taquilla, Patrick Stewart, ante-
riormente actor de la Royal Shakespeare Com-
pany, muy conocido por su participacién en las
peliculas Star Trek y X-Men.

PASODEGATO

Algunos de los mas grandes éxitos de Kevin Spa-
cey como director artistico del teatro Old Vic han
sido obras en que él mismo actla. Aqui aparece
con Eve Best en A Moon for the Misbegotten de
Eugene O’Neill, obra que se present6 en septiem-
bre de 2006. (©Simon Annand.)

Otros riesgos comercialmente més calcu-
lados, como el “remix” del musical Rent, de
Broadway —que cambié el escenario de la
trama para llevarla a Greenwich Village, diez-
mada por el sida en Navidad—, y la reescritura
de una irreverente pelicula de Madonna, de
1985, Desperately Seeking Susan, con el anti-
guo repertorio de Blondie, fracasaron en atraer
al publico joven para el cual estaban destina-
das. Mientras tanto, Dirty Dancing, otra versién
de la francamente trivial pelicula de 1987, se
top6 con un publico de adictos a la original, y
dos musicales del West End, verdaderamente
buenos y teatralmente innovadores, The Lion
King (que ya esta cumpliendo su noveno afio
en el Lyceum), y Cabaret, escandalosamente
sexual, del director Rufus Norris, otra potente
estrella, han desmentido el tan repetido mito
de los criticos de que no hay creatividad en el
sector comercial.

El otro gran debate, ademds del anterior, en
torno a los musicales, es respecto a si los nom-
bres de las estrellas de algin modo degradan
el valor de las obras convencionales del West
End. De nuevo, se asume que si un actor tiene

Tom Stoppard cumple 70 afios ya y sigue escri-
biendo. En su obra Rock’n’Roll narra el desarrollo
de la izquierda checa e inglesa de 1968 a la fecha.
(©Johan Persson.)

el perfil de Hollywood o se ha presentado en
alguna comedia de situaciones televisiva, él o
ellaresultan inadecuados para los propésitos de
las consagradas tablas de Shaftesbury Avenue.

Este es el tipo de argumentos pretenciosos
que orillaron a declarar al critico veterano
Milton Shulman que el afeminado comediante
Julian Clary estaba de algtin modo profanando
el escenario del Aldwych Theatre, alguna vez
recinto de la rsc de Londres, al actuar ahi. Da
la causalidad de que a Shulman no le gust6 el
extraordinario e indecente lenguaje de Clary,
por lo cual decidi6 expresar su opinién de esa
manera. Pero cuando una sosa Madonna, téc-
nicamente ineficiente, se presentd unos afos
atras con un impermeable marca Prada en una
obra de David Williamson, Up for Grabs, la
protesta de los criticos fue unanime y correc-
tamente sustentada por quejas que reclamaban
haber traicionado a un buen dramaturgo, quien
vergonzosamente habia sucumbido ante la in-
sistencia de la estrella por querer realizar ver-
siones sin sentido.

Quien presenté Up for Grabs fue Sonia
Friedman, una de los varios productores jéve-
nes del West End, con trayectoria en el sector
subsidiado, que estan tratando de hacer algo
diferente. Pudo defender el desastre ocasiona-
do por Madonna, al reivindicar (y con razén)
que el espectaculo agot6 las localidades y que
el éxito comercial podia traer a un nuevo pabli-
co al West End, y financiar otros proyectos mas
arriesgados. Ella tiene un ojo experto para la
nueva dramaturgia, a pesar de que sus mas re-
cientes presentaciones destacadas han sido dos
proyectos de Trevor Nunn que constituian éxi-
tos seguros: el musical de Lloyd Webber, The
Woman in White (a fin de cuentas con sus pros
y sus contras, intensamente sobrecargado), y la
brillante obra de Tom Stoppard, Rock’N Roll,
sobre la Revolucién de Terciopelo en Praga y la
reaccién marxista en la Gran Bretaia; especta-
culos que trasladé decididamente del subsidia-
do Royal Court al Duke of York’s Theatre.

El tema de los repartos con celebridades se
encuentra exacerbado por la confusién actual
entre fama y talento. Christian Slater, el “chico
malo” de Hollywood, tiene una mala reputa-
cién pero es muy buen actor, aun cuando su
Gltima presentacion en otra adaptacién cine-
matografica, Swimming with Sharks, parece
sosa en comparacion con la pelicula original
e insulsa en lo referente al texto frente a la re-
posicién de Glengarry Glenn Rose. Los medios
enloquecieron cuando se anuncié que Daniel
Radcliffe, la estrella de las peliculas de Harry

ABRIL / MAYO / JUNIO 2008



Potter, iba a aparecer desnudo en una reposi-
cién de Equus, de Peter Shaffer. Pero el actor
desempeid muy bien su trabajo en escena y la
publicidad sobre su “desnudez” sirvi6 positiva-
mente al propésito de hacer llegar al piblico a
un cldsico del teatro contemporaneo, que de
otro modo no habria ido.

Otra estrategia inofensiva del West End con-
siste en el fenémeno de las audiciones en tele-
visién para buscar a la nueva figura principal
de las reposiciones de Andrew Lloyd Webber
de The Sound of Music y Joseph and the Ama-
zing Technicolour Dreamcoat, , y de la reposi-
ci6n de David lan de Grease. Los espectaculos
televisivos, especialmente los primeros dos,
llevaron a los hogares de la nacién el mundo
entero del teatro musical del West End de una
manera sin precedentes desde los aburridos y
grises dias de las trasmisiones de actuacién en
vivo de uno o dos actos de las farsas de Brian
Rix, en el Whitehall.

El West End tiene que explorar todas las
posibilidades de la televisién y de otros me-
dios para hacerse publicidad. Pero existe re-
ticencia por parte del teatro para acercarse
a un publico nuevo abaratando los precios
y aboliendo, por ejemplo, los cinicos y des-
moralizantes cargos por las reservaciones
telefonicas cuyos precios son exorbitantes
y no ofrecen buenos programas de teatro.
Y, hablando en general, es mucho mas facil
estacionar el auto y encontrar algo decente
para comer y beber en los teatros subsidiados
que en Shaftesbury Avenue. El pago de peaje
que cobra la alcaldia de Londres por circular
en el centro y las restricciones econémicas
para estacionarse, impuestas por los consejos
locales de Westminster y Camden, han pro-
vocado un gran dafo tanto a los pequefos
negocios como a los grandes teatros del co-
razén de la ciudad.
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Connie Fisher obtuvo el papel de Maria en la re-
posicion de The Sound of Music que realizé Lloyd
Webber en noviembre de 2006 en un concurso
transmitido por television para formar el reparto;
ésta es una practica que han seguido otras pro-
ducciones. (ORalff Brinkhoff.)

Sin embargo, mafana serd otro dia, y segu-
ramente lo serd cuando llegue a Londres, en la
primavera de 2008, el préximo y gran taquillero
musical, Gone with the Wind, de Trevor Nunn.
Y no solamente el Haymarket esta tratando de
reorientar el equilibrio entre la innovacién cla-
sica y el éxito popular; en el otono de 2008, el
centro vital fringe de la Donmar Warehouse,
muy de moda, tendrd una temporada de un
afo en el hermoso Wyndham’s Theatre (cuyo
dueno ahora es Cameron Mackintosh) con una
nueva version de Tom Stoppard de Ivanov, de
Chéjov, estelarizada por Kenneth Branagh, a la

TEATRO INGLES
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cual le seguira Twelfth Night con Derek Jacobi
como Malvolio. El segundo par de produccio-
nes, en 2009, seran Madame de Sade, de Yukio
Mishima, con Judi Dench, y Hamlet, con Jude
Law. Esas temporadas seguramente borraran
las diferencias ideolégicas entre los sectores
comercial y subsidiado, legado de la economia
mixta del reinado de la Primera Ministra de los
ochenta, la sefiora Thatcher. Ya nadie tiene el
monopolio de las buenas intenciones o de las
grandes ambiciones cuando se trata de las artes
escénicas.

MicHaer Coveney ha tenido una importante carrera
como critico de teatro en diarios como Financial Ti-
mes, The Observery Daily Mail.

Otro musical que del West End viajé a Broadway,
Monty Python’s Spamalot de Eric Idle, se estrend
en el Palace en octubre de 2006.

(©Catherine Ashmore.)
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ENTREVISTA CON GUILLERMO HERAS, COORDINADOR DE LA UNIDAD TECNICA DE IBERESCENA

IBERESCENA Y LA PROMOCION
DE LAS ARTES ESCENICAS

Javier Salas Escobar

| Fondo Iberoamericano de Ayuda Iberes-

cena se cre6 en noviembre de 2006 en la
Cumbre Iberoamericana de Jefes de Estado y de
Gobierno celebrada en Montevideo, Uruguay.
Mediante ayudas econémicas, el programa
pretende promover en los Estados miembros
—Argentina, Colombia, Chile, Espafia, Méxi-
co, Perl, Reptblica Dominicana y Venezue-
la— la creacién de un espacio de integracion
de las artes escénicas.

Las cuatro convocatorias abiertas son:

e Coproduccion de espectaculos de teatro y
danza de empresas, grupos y compafiias pu-
blicos y privados.

e Circulacion a través de redes, festivales y
espacios escénicos.

* Apoyo a la autoria dramattrgica y coreogra-
fica iberoamericana.

e Programas de formacion orientados a los
profesionales de la produccion y gestion de
las artes escénicas iberoamericanas.

s Qué tipo de proyectos crea Iberescena?

Iberescena no genera ningln proyecto, no
existe como generador de proyectos, ayuda
a los proyectos que hacen artistas y gestores.
Hay una cldusula muy clara: para ayudar a un
festival iberoamericano tiene que haber un 40
por ciento de programacién iberoamericana.
En este caso (el del Festival Fayuca) hay mas
del 40 por ciento. En el Festival de Bogotd, que
tiene 300 proyectos, 100 podran ser interna-
cionales (Alemania, Australia, Canada, Japon,
Corea, Rusia, etc.), pero tendra la presencia
de nuestros paises. Todos los firmantes esta-
ran presentes en Bogotd. Nada deseariamos
més que el crecimiento del Festival Fayuca le
permitiera tener a los rusos, los eslovacos, los
bosnios o a quien fuera; siempre que se man-
tenga la presencia predominante del teatro la-
tinoamericano.
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¢Qué importancia tiene el festival Fayuca para
Iberescena?

Es como un bebé, ésta es la primera ac-
tividad que se hace; es un bautismo. Hemos
dado 67 ayudas a proyectos, a 67 creadores,
ndcleos, grupos. En la pagina de Internet se
puede encontrar toda la informacién de los
que ganaron, de cémo y por qué. Todo el con-
tenido del programa estd en la pagina www.
iberescena.org.

¢ Entonces Iberescena no sélo apoya a creacio-
nes colectivas sino también a creadores indi-
viduales?

Iberescena promueve la integracién y el in-
tercambio de artistas. Todos se pueden presen-
tar como coproducciéon o como acuerdos de
coproduccion, pero no se pueden presentar a
gira; las ayudas de circulacion son a espacios,
festivales, salas o circuitos. Si hay una ayuda
para autores, para la creacién de textos escéni-
cos; éste es uno de los casos en que el apoyo
no requiere de un intercambio, el otro caso es
el de la formacién de gestores y productores.
Se puede pedir ayuda para ir a un festival en
otro pafs a aprender; pues por mucha teoria
que puedas ensenar en artes escénicas, donde
aprendes es ahi, en el trabajo.

sLos proyectos pueden ser de teatro experi-
mental, de objetos o de investigacion?

Si, siempre y cuando tengas una produccién
y trabajes con otro pais. Pueden ser proyectos
con marionetas, de mimos, danza, etc. No es
un fondo Gnicamente para el teatro convencio-
nal ni para el teatro comercial. No tiene sen-
tido que el teatro comercial pida este tipo de
ayuda; este ano s6lo ha habido un empresario
dentro de los becados y, como la obra era de
un autor nuevo, se le ha dado. Yo considero
que esta bien, es una forma de que los jéve-
nes autores entren al teatro comercial. Si hay
un dramaturgo importante, interesante y tal, es
una posibilidad. Pero el dinero que se da no es
significativo para un empresario.

sQué oportunidades pueden tener las escue-
las, los alumnos pueden solicitar las ayudas?

©Porfirio Cadillo

¢ Por ejemplo mediante la unién de dos escue-
las para crear un festival escolar?

Pueden presentarse, se puede optar desde
lo publico, lo privado y lo semipublico. Podria
solicitarlo, por ejemplo, un proyecto de teatro
presentado por las escuelas para viajar a otros
paises. Sin embargo, te dirfa que tendrian me-
nos posibilidades por puntajes. Con la ayuda
de Iberescena no se puede hacer un festival.
Los elencos escolares suelen ser demasiado
grandes y en pasajes se irfa todo el dinero. Pero
es factible, la convocatoria lo admite, aunque
el plan de produccién necesitarfa otro tipo de
ayudas. El Festival Fayuca recibié entre el 12y
el 30 por ciento a lo mas. No sélo se analiza lo
interesante del proyecto sino también lo facti-
ble de la produccién del mismo.

¢ Cuadles son los criterios que manejan en el pro-
grama de apoyos?

Se ha tenido una actitud ejemplar para to-
mar en cuenta la calidad, profesionalidad y
posibilidad de proyeccién del proyecto. Nunca
se han puesto sobre la mesa argumentos ideo-
l6gicos.

sQuiénes son los organizadores?

Es un proyecto federal. Yo soy el coordina-
dor de la unidad técnica y me encargo de que
todos los proyectos se pongan en marcha y se
lleven a cabo. Yo no formo parte del proceso
de seleccién, pero estoy muy contento de que
el proyecto del Festival Fayuca haya ganado,
porque cuadra con la filosofia de Iberescena.
Cada pafs nombra a un miembro del jurado,
que no defiende sélo los proyectos de su pais
sino que se interesa por los de los demas. Ibe-
rescena es un programa de jefes de Estado y
de las conferencias cumbre y las aportaciones
son de ministerios de asuntos exteriores o de
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cultura. Cada pais es diferente. En Per(, como
no hay Departamento de Cultura, lo hace el de
Educacion. En México apoyan la sRe y el INBA.
En Espafia, el Ministerio de Cultura y el de Re-
laciones Exteriores.

sCual es el monto a repartir entre los proyectos
para 2008?

En el presente afio se va a repartir un millén
cien mil délares, cantidad que representa un
monto histérico. Sin embargo, aunque nunca
se habia conseguido tanto dinero para el teatro
iberoamericano, es una cantidad que necesi-
ta aumentar en los préximos afos. La maxima
ayuda que se da en coproduccién es de 40 mil
délares, y para formacién y escritura, de 6 a
8 mil délares.

sCuales han sido las contribuciones y cémo se
distribuye el dinero de los firmantes?

Cada pafs debe poner al menos 75 mil délares
para entrar en el proyecto. Este afio las mayores
aportaciones las hicieron México (200 mil d6-
lares) y Espafa, el socio mayoritario (800 mil
délares); algunos paises sélo aportaron los 75
mil. Si se observa, la distribucion ha sido equi-
tativa. Ha sido ejemplar cémo se ha pensado
en proyectos trasnacionales y no ha habido
discusiones nacionalistas. La actitud de Méxi-
co ha sido muy clara, se vieron criterios ligados
al rigor del proyecto y a la profesionalidad; to-
dos los que estan en este programa creen en un
proyecto solidario. Argentina, Espafia y México
tienen actualmente un tejido profesional y co-
mercial mucho mds fuerte que el de Venezuela
o Chile. No me refiero a la creatividad, sino al
tejido estructural. El caso de Centroamérica es
una asignatura que tenemos pendiente; Costa
Rica va a entrar este aflo y para nosotros va a
ser muy importante. Hay lugares como Mana-
gua en donde existen sélo dos teatros: una sala
independiente que dirige una mexicana que se
fue hace muchos afios a vivir ahi, y el teatro
Rubén Dario, que es el Teatro Nacional. El te-
jido ahi es muy dificil, pero deseariamos que
entrara Nicaragua para que mejorara su teatro;
podria ser importante para el futuro. No habria
querido decir las aportaciones porque parece-
ria un programa espanol; sin embargo, Espafia
ha entendido perfectamente el plan solidario
en el que participa.

Si depende de los gobiernos, ;cémo logra su
independencia ideoldgica?

Se tienen dinamicas para que no haya facto-
res politicos o ideoldgicos bastardos. El jurado
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evalGa los proyectos con unas tablas. Se ha
desarrollado todo un discurso, que no a partir
del gusto del jurado sino de valores objetivos
—dentro de lo posible—. Por ejemplo, se han
presentado muchos dramaturgos importantes
mexicanos; sin embargo, sélo han quedado
cuatro. Pudieron haber sido ocho, llega un
punto en el que no se puede ser objetivo.

s Cudndo empiezan las convocatorias y a don-
de se debe acudir para hacer el tramite?

Las convocatorias son del 28 de enero al 18
de julio. Cada pafs tiene una sede llamada An-
tena. En México, el Coordinador Nacional de
Teatro del INBa, Ignacio Escarcega, es la Antena.
La sede de sedes es en el Ministerio de Cultura,
en Madrid. Las ayudas de todos los paises van a
un fondo comdn y la ayuda técnica se distribu-
ye posteriormente. Para cualquier informacion
pueden escribir a contacto@iberescena.org.

sCual es el formato ideal de presentacion de
los proyectos?

Hay una manera muy especial de presentar
los proyectos, muchas veces los proyectos se
pierden en la retérica. Lo mas positivo es que
sea claro, concreto, que no se gasten el dinero
en dossier inflados.

sLas ayudas funcionan como una beca o como
un concurso?

En formacion y creacion es practicamente
una beca. Entregas un texto o el acta de tutor
de que has hecho el estudio. Es un fondo con-
cursable, no es recurrible ni es un subsidio. Es
como cuando te presentas a un premio, hay un
jurado y el que gana es el que gana. No susti-
tuye a las politicas de los gobiernos; es mas,
en el caso espafol si un proyecto tiene una
ayuda de Iberescena tendra mas posibilidades
de obtener otras ayudas especificas del Estado.
Nuestros proyectos tendran prioridad, son acu-
mulables.

sMas alla de la solidaridad, de poner en con-
tacto a los paises iberoamericanos, qué cree
que se creara?

Vamos a ver, tengo tantos afios con el suefio
de lo interdisciplinario, de lo interétnico, de
que una compania hable los diferentes ritmos
y acentos del espanol —un argentino hable en
argentino, un mexicano en mexicano, un boli-
viano en boliviano—y no se le quiera imponer
el “espafiol”. Se abre un nuevo campo, no sé lo
que va a pasar. La gente de la danza estd acos-
tumbrada a lo interétnico e interdisciplinario,
pero nosotros los teatreros no. Por ejemplo, el
Festival Fayuca presenta a diez autores y diez
directores, y son de Espana México, Argentina,
Bolivia y Rusia. No sabemos qué va a pasar, es
una experiencia que he sofilado muchas veces
pero que no he visto nunca; la tengo teoriza-
da, no la tengo practicada. He hecho talleres
interétnicos en paises muy complicados como
Haiti, donde el teatro ocupa un lugar muy
marginal en la sociedad, son auténticos mili-
tantes. Vamos a ver. Por supuesto depende de
una cosa muy importante: que los paises sigan
aportando el dinero. Yo tengo el problema de
no saber qué van a hacer los gobernantes. Esta
cubierto 2008, 2009 no se sabe. Mi trabajo
mds absurdo es ése, conseguir el dinero, es el
trabajo que mas quema.

Nota: Entrevista realizada en el marco del primer
Festival Internacional Fayuca: Teatro de Contraban-
do, que tuvo lugar del 18 al 27 de enero de 2008 en
el Centro Cultural Helénico, en México, D. F., en el
que se presentaron compafifas teatrales de Argentina,
Espafa, Rusia, Venezuela y México.

JAVIER SaLAs Escosar. Dramaturgo.
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EIMUNTAS NEKROSIUS EN MEXICO*

Fernando de Ita

H ace tiempo no llegaba a México un teatro
tan poderosamente sugestivo como el de
Eimuntas Nekrosius (Lituania, 1952). Desde los
afios ochenta en que Tadeuz Kantor present6
en el Festival Internacional Cervantino La clase
muerta, no se veia en nuestro pais la creacién
de un artista capaz de instaurar un mundo pro-
pio en el escenario. Formado en los rigores del
instituto Lunacharsky de Moscd, el director
lituano mostré los primeros destellos de ori-
ginalidad en el Teatro Joven de Vilna, y pagd
su deuda con el teatro ruso montando a sus
clasicos en el Teatro Dramético de Kaunas. En
1998 fundé en Vilna el colectivo Meno Fortas
(“Fortaleza del Arte”), para hacer un teatro fue-
ra de los patrones artisticos y los modelos de
produccion del teatro europeo.

Otelo pertenece a la trilogia de Shakespea-
re que inicié Nekrosius en 1997 con Hamlet y
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continué con Macbeth. El Hamlet fue un acon-
tecimiento dentro y fuera de Lituania porque el
personaje es interpretado por un famoso can-
tante de rock local, Andrius Mamontovas, en
un escenario de hielo que se va derritiendo en
las cuatro horas y media que dura el montaje.
Su versién de Otelo fue premiada en diversos
festivales europeos, junto con la memorable
actuacién de Vladas Bagdonas. La ambicién
del ric era presentar la trilogia completa, pero
s6lo se pudo traer la historia del Moro de Vene-
cia que es triturado por los celos.

El teatro de Nekrosius es una conjuncion
orgdnica, artesanal y virtuosa de todos los ele-
mentos dramdticos. Se ha dicho que su teatro
humaniza a las criaturas literarias de Shakes-
peare, tal vez porque en sus montajes los acto-
res asumen desde la simplicidad su compleja
condicién humana. El primer acto de Otelo se-

El grupo lituano Meno Fortas, bajo la direccién de Eimuntas Nekrosius, en Otelo. ©Christa Cowrie

meja un juego de nifos, casi pueril, en donde
el dnico adulto es el Moro, quien ya presenta
esa fijeza de espiritu que lo llevard a la rui-
na. Entre la escuela soviética de actuacién y
el actor santo de Grotowsky, se halla el actor
nekrosiano, pleno de expresividad y entrega-
do nitidamente a darle vida a la ficcion, vida
propia, vida escénica. Esto es lo que seduce
en el Otelo: la capacidad de hacer real una
invencion artistica.

Dice el director aleman, Roberto Ciulli, que
sélo hay dos tipos de teatro: el teatro muerto y
el teatro vivo. El teatro lituano contemporaneo
tiene una viveza singular, tan ligada a sus rai-
ces, sus mitologfas, sus imaginarios colectivos,
que siendo profundamente lituano es univer-
sal. Eimuntas Nekrosius es un rapsoda de su
comunidad: cuenta historias en voz alta, recu-
rriendo al fuego, al agua, al viento, a la tierra
como elementos primordiales de su figuracion,
de su teatralidad. Todo en Otelo es organico: la
actuacion, la escenografia, la musica, el ves-
tuario, la utileria, el ritmo de la tragedia. Por
eso sus imagenes, siendo contemporaneas, son
histéricas. Vladas Bagdonas es un Otelo del
siglo XXI, pero su tragedia es tan vieja como
los celos. Lo posmoderno en Nekrosius es su
espiritu renacentista. En su obra, el persona-
je de Shakespeare no es el hombre ejemplar,
atrapado por la vileza de Yago, que prevalece
en los montajes romanticos y neorromdnticos
del siglo xx, sino el ser atormentado del mundo
moderno, perennemente insatisfecho, incapaz
de entregarse a un sentimiento tan exigente
como el amor. En el fondo, lo que hace de este
Otelo un asesino es su falta de integridad.

No falta el humor en este luminoso y som-
brio paisaje humano, cargado —como todo el
teatro de Nekrosius— de imagenes simbdlicas
y elementos rituales que alcanzan el rango
de la poesia dramdtica, casi en extincién en
el teatro actual. Lo que asombra en Nekrosius
es la utilizaciéon de recursos teatrales, como
la elocuencia, la sugestion, el simbolismo,
que en otras manos resultarfan insoportables,
mientras que en las suyas expanden la alegoria
del texto y dotan a sus metaforas de una vitali-
dad envidiable.

En una entrevista reciente, le preguntaron al
director lituano qué rescataria él para el teatro,
y respondi6 que la envidia, aquella envidia
que invade al espectador cuando ve una obra
que lo colma de principio a fin. Envidia, eso es
lo que logré en mi su versién de Otelo, envi-
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dia por dedicarse al teatro en cuerpo y
alma, no sélo como un medio artistico
y de vida, sino como un fin para la vida.
En Europa hay docenas de compafias
subvencionadas que siguen un patrén
de trabajo productivista que constrifie
la produccién artistica a metas buro-
créticas. De algin modo, Meno For-
tas se ha salvado de esa uniformidad,
creando lentamente sus obras, con el
espiritu del teatro laboratorio de los
afos setenta pero sin el aislamiento
que propicio, paraddjicamente, el tea-
tro de grupo. Primero en Vilna y luego
— en Rusia, Meno Fortas fue una revela-
cién artistica y un éxito de publico y
de critica, a pesar de que sus montajes
tienen la duracién del teatro lirico. En

1985, Arthur Miller anuncié al mundo
la buena nueva: “Eimuntas Nekrosius
es un genio”.

Hombre de pocas palabras, el di-
rector lituano se ha convertido en el
solitario profeta del teatro europeo.
La trilogia de Shakespeare le abri6 las
puertas de los grandes festivales y los
enormes presupuestos. En el 2004 hizo
para el Teatro de Madrid E/ cantar de
los cantares, y es director invitado de
diversas casas de 6pera y grandes tea-
tros. El promotor teatral Giorgio Ursi-
ni me comenté en Guanajuato que el
singular talento de Nekrosius estd a
un paso de convertirse en una marca,
como lo es ya el director canadiense
Robert Lepage. Por lo pronto, pudimos
ver en México uno de los momentos
mas logrados de su proceso artistico,
un Otelo que, siguiendo a Shakespeare
hasta las profundidades de su inven-
cion dramdtica, saca a la superficie la
fuerza del arte, la penetracion del in-
telecto y el poder de los sentidos, para
regresarnos la fe en el teatro como el
espacio ideal para celebrar y poner en
cuestion al ser humano.

©Christa Cowrie

Por la sensacion que causé en el pa-
sado Festival Cervantino, serd mejor que
haga desde ahora su reservacion para
verlo de nueva cuenta en Guanajuato.

* Articulo originalmente publicado en 35

2
E ) ) )
3 Festival Internacional Cervantino, 2007.
<
g FERNANDO DE ITA. Hombre de teatro.
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EL TRABAJO ESCENOGRAFICO EN EL TEATRO TAPATIO

PERSPECTIVAS

DE UN ESPACIO EFIMERO

Rodrigo Cortés Guadarrama

Me parece que un buen espacio escénico
se asemeja a la picadura de un mosquito;
aun cuando el tiempo de vida es reducido.
La roncha de la escenografia sigue

por dias en la mente del espectador.

MALLET STEVENS

Igo curioso pasa con el espacio escénico

en el teatro tapatio. Parece ser que desde
hace 10 anos los grupos y compafias teatrales
se han multiplicado y han mejorado la calidad
de las propuestas. Algunos toman riesgos y se
avientan al ruedo con armas suficientes para
un buen montaje, muchos experimentan con
técnicas teatrales como las de Brook, Lecat,
Lecoq, Malevich entre otros, dando como re-
sultado propuestas escénicamente exitosas
en algunas compahfias; otras, sin embargo, se
quedan en el camino con una buena intencion
pero mal resultado.

En lo que se refiere al espacio escénico en
el teatro tapatio, en general no creo que haya
un balance légico entre la distribucién mate-
rial y espacial del escenario con las propuestas
dramaticas y actorales. En otras palabras, la es-
cenografia y el concepto espacial no han evo-
lucionado del todo como un concepto esencial
para redefinir propuestas teatrales de manera
crucial. Al escenografo y el oficio escenografi-
co no se le ha valorado lo suficiente como un
apoyo fundamental en las propuestas teatrales,
sino que la escenografia en si se clasifica s6lo
con una funcién decorativa, como algo sola-
mente esteticista, como fondo de diversas es-
cenas. Y no me refiero a que el espacio deba
estar cargado de elementos escenogréficos,
sino que, en esencia, la escenografia, en vez
de apoyar la psicologia del personaje, siendo
sintética y concisa, es relegada a la funcion
subordinada de atender sélo las necesidades
basicas del personaje. En la ciudad ain no se
toma la escenografia como una herramienta
esencial con funcién simbdlica para englobar
la obra teatral.

El concepto escenografico va mds alld de
la visién del espectador. Es parte esencial de la
narrativa y las atmdsferas que sélo el teatro nos
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puede dar, y creo que en Guadalajara hay va-
rios factores que merman la sinergia ideal entre
la obra y el espacio:

1. El proceso actoral es atin caprichoso; es un
todo y no acepta cosas externas, siendo que
en verdad la escenografia resulta parte funda-
mental de la descripcién inicial y el desarrollo
psicolégico del personaje, de su mente de su
esencia. Todo el enfoque sigue siendo el de un
proceso creativo en el actor y el personaje.

2. La problematica del gremio teatral, que
aunque reducido normalmente hay envidias
ente unas compaiias de teatro y otras, por lo
que normalmente se tiende a abordar de dos
maneras el espacio escénico:

a) Espectacular, que no funciona bien pues
en vez de ayudar a la obra, confunde y
distrae.

b) Austeridad del espacio escénico, con la
idea de que lo minimo es lo mejor para
el actor; sin embargo, muchas veces se
atreven a hacer obras como Fuenteove-
juna* sin ningln apoyo del espacio, ni
siquiera algln objeto de referencia, por lo
que normalmente la propuesta no es lo
bastante fuerte, dejandole toda la imagi-
nacién del espacio escénico al publico,
con la consecuencia de que éste se pierde
en el limbo.

3. El factor econémico. Normalmente se
entiende que los grupos teatrales carecen con
frecuencia de capital suficiente para elaborar
la obra ideal, y por eso se exprime mds la crea-
tividad para idear elementos escénicos que lo-
gren ayudar al personaje; estos casos normal-
mente son los mas efectivos en Guadalajara,
pero en algunas companias subsidiadas por el
estado o por la iniciativa privada se producen
casos como lo siguiente:

a)Los lideres de las companias invierten lo
minimo posible en escenografia para que-
darse con una buena lana en los bolsillos.
b) Invierten tanto en una escenografl'a es-
pectacular y realista que, de nuevo, con
ello sélo consiguen distraer y matar el

desenvolvimiento de la obra (el caso de la
obra Extrafos)** y fracasan en cuanto a un
balance ideal entre lo que se ve y lo que
se imagina.

Muchas veces lo que se ve es lo que es en
el teatro tapatio, siendo lo que no se ve lo fun-
damental en una escenografia. Lo visible no es
mds que la puerta al orden compositivo idéneo
del espacio vacio que todos anhelan, donde su
funcién simbdlica cataliza el balance sustan-
cial compositivo y metaférico de lo que uno ve
con lo invisible, eso es lo que debe tener una
buena escenografia. Lo visible ya esta procesa-
do e identificado en la mente del espectador.
La parte “ausente” del espacio escénico nor-
malmente tiene la esencia de lo que uno busca
decir. Y en Guadalajara, en muchos casos, no
se ha podido perfeccionar esta relacion espa-
cio escénico-actor-espectador.

Creo que se tiene una nocidn, pero también
creo que tenemos que profesionalizarnos mas
en este oficio. A veces no es la solucién traer
escenografos del Distrito Federal para que nos
digan cémo hacerlo; quizas la solucién sea
complementar el teatro tapatio con el enten-
dimiento honesto de un espacio escénico que
a veces 0 nos da miedo llenar o nos da pavor
dejar vacio.

*Puesta en escena de la Compaiiia Estatal de Teatro
que utilizé camara negra apostandole a la resignifi-
cacién del espacio por parte de los actores.
**Montaje tapatio que utiliza multimedia y desnive-
les para el desarrollo de su espectaculo.

Roprico Cortés GUADARRAMA. Arquitecto y esceno-
grafo.
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LA VIDA ES SUENO,

EN GUADALAJARA

Alejandro Rozado

En Guadalajara, capital del estado de Jalisco,
el teatro ha vivido los rezagos consecuentes
del centralismo cultural mexicano; sin embar-
go, ello ha generado la necesidad de que la
comunidad artistica se valga por si misma. La
puesta en escena de la obra central de Calde-
rén de la Barca, como “una lectura contempo-
ranea” a cargo de la Compafiia de Teatro de
la Universidad de Guadalajara, sefiala que las
cosas del teatro estan cambiando en la ciudad.
He aqui un comentario que corrobora lo an-
terior.

La vida es suefio, con trescientos cincuenta
anos de edad, goza —pese a los augurios de la
fatua posmodernidad que nos emboba— de
vigorosa salud. El metateatro plantea que los
hombres no representan las grandes obras sino
que éstas viven suprahistéricamente a través de
nosotros. En esta ocasion, a través del montaje
de Fausto Ramirez, director de la Compania de
Teatro Experimental de la UpeG, Calderdn de la
Barca decide convertir su gran drama barroco
acerca de los limites entre el suefio y la vigilia,
la imaginacion y la realidad, en una pieza con
tintes mas shakespearianos, que hacen desco-
[lar al protagonista principal de aquel Siglo de
Oro: el Poder. Como si el dramaturgo madrile-
fio, maestro de los autos sacramentales, hiciese
otra versién de £/ gran teatro del mundo vy sus
personajes-esencia. De hecho, no es casual
que, bajo el mismo titulo, don Pedro escribiese
dos o tres autos con la misma problematica.
Tampoco parece casual —lo presumo— que la
puesta en escena de Fausto Ramirez condense
en un acto lo que en el drama de Segismundo
se expone normalmente en tres largas jorna-
das: el auto (o acto) sacramental, ademas de
representar alegéricamente valores o entidades
abstractas como la Hermosura o el Mundo, se
caracteriza precisamente, por concentrar su
estructura en un solo acto. El Poder, pues, y
finalmente, imponiéndose sobre la Metaffsica,
el Honor, el Suefio, la Verdad o cualquier otro
personaje simbdlico: ésa es la lectura decaden-
tista de un Calderdn de la Barca paseado por la
historia hasta llegar a estos infortunados dfas.

Con escasos recursos y amplisima creativi-
dad plastica, los aclamados parrafos caldero-
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nianos del final de la segunda jornada en voz
de Segismundo (“... suefia el que a medrar em-
pieza, / suefa el que afana y pretende, / suefa
el que agravia y ofende, /y en el mundo, en
conclusién, / todos suefian lo que son, / aun-
que ninguno lo entiende”), tan conocidos vy
en grave riesgo de convertirse en una especie
de “Blowing in the Wind” del barroquismo es-
pafol, bajan deliberadamente su perfil en un
momento escénico que se resiste a opacar el
despliegue teatral de una corte polaca enca-
puchada al borde de la crisis politica o la in-
surreccion popular en favor del conocido prin-
cipe en cautiverio. En efecto, la profundidad
metafisica de los versos puntuales de Calderén
se aligeran frente a la guerra civil que se desa-
rrolla magistralmente sobre los escasos veinte
metros cuadrados del tablado del Teatro Estu-
dio Diana, con solamente el uso de linternas,
un megafono, velas mortecinas y unos cuantos
pies de tela que convierten un tenaz campo de
batalla en la capa del nuevo tirano vencedor.
Quedan atrds las prolongadas tertulias acerca
de la imaginacion de los precursores barrocos
del narcisismo freudiano (“... y la experiencia
me ensefia / que el hombre que vive suefia /
lo que es hasta despertar”); atras queda tam-
bién esa suerte de banda de Moebius barroca,
en que Calderdn de la Barca trenza a la vida en
confusas sensaciones ontoldgicas: si la vida es
sofada, con el despertar comienza la embria-
guez del dormir.

JALISCO)

La obra preferida, siglo y medio después de
su estreno, por Goethe y los roménticos alema-
nes, aquella que negara con mas hondura el
mundo racionalista emergente en Europa, cede
aqui el paso de las formas confusas de lo oniri-
co en favor de las crudas figuras de la domina-
cion. El principe heredero caido en desgracia,
Segismundo, el héroe que avanza intuitivamen-
te con sus cavilaciones hacia su justicia y su
libertad, deviene en el nuevo déspota. Porque
La vida es suefio de hoy carece de héroes: los
vencedores declaran retéricas bondades mien-
tras los movimientos escénicos reproducen el
ethos del horror. ;El metateatro reproduciendo
la perpetuidad del Poder con maydscula? ;La
Unica e ineludible verdad? ;Sera lo mas integro
admitir, no sin dolor, que en verdad “toda la
vida es suefio, / y los suenos, suefios son”?

Guadalajara,
Noviembre de 2007

ALEANDRO RozapO (Ciudad de México, 1954) es so-
ci6logo, psicoterapeuta y critico de cine. Autor del
libro Tradicién y modernidad en el cine mexicano
(U de G, 1991), del poemario Los gallos no existen
y otros poemas (Molino de Letras, 2003) y del libro
de ensayos La poética de la historia en Octavio Paz
(en preparacién). Ha publicado articulos en diversas
revistas como Dicine, Tedium Vitae y Replicante, en-
tre otras. (Esta critica aparecié publicada en: http://
www.chilangospateticos.org)

La vida es sueio, dir. por Fausto Ramirez OFotos proporcionadas por el director.
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DE ESCOLLOS TEATRALESY PROGRAMAS CULTURALES

LA MONTANAYY LOS GIGANTES

Sergio J. Monreal

|

veces lo urgente y lo coyuntural nos hace

dejar, no digamos sin respuesta, sino sin
siquiera formulacién, aquellas preguntas fun-
damentales encargadas de orientar el sentido
general de cuanto hacemos y pensamos, y sin
las cuales acabamos resignandonos de manera
tacita a bailar al superficial son de las circuns-
tancias; asi vamos. El histérico empecinamien-
to promocional de gritar a los cuatro vientos
que estamos cambiando el mundo, o al menos
muriendo en el intento, socavado por la intima
conviccién de que ni siquiera somos capaces
de entender con humildad y entereza nuestros
brutales azoros cotidianos, nuestras corrosivas
zozobras ante una realidad progresivamente
inescrutable.

Todos los involucrados, como creadores,
criticos o espectadores, con el teatro, solemos
asumir a modo de visceral obligacién la tarea
de reputar inobjetable la pertinencia de nuestra
amada disciplina. Y a fin de apuntalar ese axio-
ma rara vez debatido (suena a sacrilegio pre-
guntarse si el teatro sigue siendo esencialmente
necesario para la especie humana o si, de ma-
nera objetiva, ha dejado de serlo), agrupamos
estratégicamente nuestros respectivos arsenales
tedricos, formativos y curriculares, reduciendo
en el fondo nuestras diversas capacidades de
discernimiento a un desesperado ejercicio de
autojustificacion. Desde las principales lumi-
narias del palmarés, teéricamente conectadas
en directa sintonia con las tendencias mas
avant garde del Espiritu (o de sus despojos),
hasta el adolescente que procura defender ante
la autoridad paterna su inesperada decisién de
ingresar a un taller de arte dramdtico.

Cuando fue la Gltima vez que oimos a al-
guien preguntarse qué es el teatro, sin dar por
sentada la respuesta antes de abrir siquiera el
signo de interrogacion. Sin hacer de la reno-
vada duda un acto de prestidigitacion con la
vista clavada en el espejo de Blanca Nieves
(espejito, espejito, ;quién es el mds sabio y el
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mds bonito?) o en algln hit parade (el de los
presupuestos y apoyos por disputar, el de la
posteridad gremial por conseguir). Sin tener la
impresion de que los espesores eruditos cada
vez marean mds y cada vez iluminan menos
(“pero seguro el que estoy mal soy yo, el que
no entiende soy yo, al que le hace falta nivel,
formacion o ciega fe de adepto para iluminarse
con tan elaboradas retéricas, es a mi”). Sin otra
tentacion que la curiosidad (acaso imposible
de satisfacer, mas no por ello menos perento-
ria) que la de realmente saberlo.

;Cuando fue la dltima vez que nos lo pre-
guntamos a nosotros mismos?

]

A diferencia de lo sucedido a lo largo del siglo
pasado en el resto de los paises de América La-
tina, para los detentadores histéricos del poder
politico mexicano, luego de aquellas manifes-
taciones de autoritarismo en las que se reserva-
ba discrecionalmente el uso de la violencia y la
ilegitimidad para imponer el orden, la opinion
de los sectores intelectual, académico, artistico
y cultural no amerité, en ninglin caso, perse-
cucion y censura indiscriminadas, sino antes
bien una repetida estrategia que alternaba la
represion selectiva en los casos que no dejaban
mas remedio (el exilio de Martin Luis Guzman,
el encarcelamiento de José Revueltas, el golpe
a Excélsior) con periodos de relativa bonanza
institucional para dichos sectores.

Acaso fuera el hecho de que la perpetracion
de la impunidad lograra consumarse dentro de
las reglas de juego de la democracia republi-
cana, lo que orillara al aparato gubernamental
a ese tipo de concesiones, innecesarias en el
contexto de un golpe militar propiamente di-
cho. Lo cierto es que la estrategia de control a
través de la dadiva termind de ratificar su efica-
cia y afinar su eficiencia bajo las reglas de jue-
go de la tecnocracia neoliberal. Las flagrantes
huellas del proceso electoral del 88 que llevd
a Carlos Salinas de Gortari a la presidencia de

la Republica, asi como la delicada transicion
histérica que la década de los noventa repre-
sentd para la vida de la nacién (tanto por las
algidas y a menudo imprevisibles recompo-
siciones internas como por las demandas del
nuevo escenario internacional), propiciaron la
configuracién y aplicacién de un paliativo in-
édito, sumamente efectivo. Tan efectivo, que a
casi veinte anos sigue conservando intacta su
vigencia practica, a despecho de transiciones
administrativas y coloraciones partidarias, ele-
vado al estatus de norma asf en el plano federal
como en cada uno de los estados. No s6lo eso;
este paliativo ha logrado que, contadas excep-
ciones aparte, el conjunto de la comunidad de
los trabajadores de la cultura en nuestro pais
haga girar en torno a él, ademas de sus proyec-
tos creativos, toda ofensiva critica, asumiéndo-
lo vélido por descontado, dejando intacto su
fundamento y limitandose a consideraciones
operativas. Hoy, en México, nadie parece inte-
resado en advertir que los programas de becas,
los fondos de financiamiento y los sistemas
de creadores se asientan desde sus bases mis-
mas en la l6gica de una politica cultural que
atenta por principio contra el espacio piblico
y el ejercicio soberano de la cultura. Ante la
potencial expectativa del apoyo por recibir,
cuestionamientos y censuras tienden a surgir
como reproche desencantado y visceral entre
las filas de los no beneficiarios, y antes que a
los programas en si (ya no digamos a la confi-
guracién histérica de que emanan) se dirigen
hacia las dependencias que los instrumentan,
a los funcionarios que los ejecutan y a meros
detalles técnicos de aplicacion (definicién de
criterios, eleccién de jurados, aumento de pre-
supuesto, etcétera).

;Debemos asumir con mera curiosidad fol-
clérica, mera jocosa anécdota, mera paradoja
surrealista, el hecho de que las lineas generales
de la politica cultural que vienen rigiéndonos
desde hace veinte afios, y que a la inmensa
mayoria de los aludidos por ella mantiene tan
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conformes (me inconforma que no me den,
no que el programa exista) haya surgido del
sexenio de Carlos Salinas? ;Los margenes de
la objetividad reflexiva y de la accién critica
se detienen en la “ecuanime” consideracion
de que una orientacién politica asentada en el
privilegio del capital y la devastacion del de-
recho ciudadano, en materia de cultura pudo,
no obstante, generar lineamientos justos, ra-
cionales y democraticos que sélo es necesario
eficientar? ;O el problema queda mas allg,
exigiendo desenmascarar la auténtica posicion
que tales lineamientos ocupan respecto de las
garantias democréticas, la validez racional y la
justicia histérica?

1]

En los Gltimos afos, el proyecto neoliberal que
iniciara hace un cuarto de siglo como gobierno
tecnocratico para finalmente devenir franco es-
tado empresarial, ha implementado como una
de sus iniciativas primordiales en materia de
cultura la llamada “descentralizacion”. Defen-
dida por sus usufructuarios como una suerte de
apostolado, tal descentralizacién viene cons-
tituyendo en los hechos una llana estrategia
operativa de emergencia, implementada para
diversificar aquellos frentes presupuestales que
garantizan la cooptacién mediante la dadiva,
dado el adelgazamiento de recursos y la satu-
racién poblacional en los tradicionales céncla-
ves de élite del gremio cultural.

Dependiendo de la magnitud del compromi-
so institucional que adeuden, las figuras gene-
rosamente “descentralizadas” para tedrico be-
neficio de la necesitadisima provincia, suelen
asumir posturas diversas. Desde la abierta le-
gitimacion (de esta o aquella gestion adminis-
trativa, de esta o aquella dependencia, de este
o aquel funcionario, en tanto remansos de es-
peranza dentro de la debacle general), hasta la
socarrona ostentacion de una habilidad y una
astucia capaces de encauzar todos los recursos
obtenidos hacia fines inequivocamente nobles,

ABRIL / MAYO / JUNIO 2008

sin importar que hayan surgido de gobiernos,
instituciones o programas en modo alguno sos-
pechosos de la inusual nobleza que entrafian
la responsabilidad pdblica y el compromiso
histérico.

Y no cabe duda que ambos argumentos po-
drian resultar dignos de crédito, si no fuera por
la flagrante evidencia de que, apenas faltan los
presupuestos, los nobles proyectos desapare-
cen. O se trasladan hacia donde algin erario
se muestra propicio para abrirle al apostolado
un nuevo horizonte sexenal.

La pélida justificaciéon de que las luminarias
“algo dejan” sembrado cuando se van, resulta
insuficiente. Lo mismo desde el punto de vista
de patrimonios publicos instrumentados que
desde el del trabajo cultural realizado. Si para
nuestro pais la insuficiencia de recursos es una
realidad patente en materia de cultura, sélo la
irresponsabilidad o el cinismo pueden seguir
hurtdndose al puntual rendimiento de cuentas
y a la aplicacion rigurosa y eficiente de apoyos
bajo el argumento de que los beneficios cul-
turales no pueden ser cuantificados. Maxime
cuando a la hora de reivindicar a golpe de cu-
rriculum el derecho a tales apoyos, los tabula-
dores no experimentan ningtn conflicto para
traducir la excelencia, con toda claridad, a
pesos y centavos. No cabe duda de que, en un
hipotético futuro, a los trabajadores de la cul-
tura (insertos dentro de un proyecto de nacion
capaz de convertir la democracia y la justicia
en administracion soberana de la prosperidad),
deberfa garantizarseles cobrar por su trabajo de
acuerdo con universales estandares de digni-
dad profesional. Dentro de las actuales condi-
ciones de nuestro pais, financiar producciones
o cobrar funciones de acuerdo con pardmetros
de primer mundo, sabiendo que serdn pagadas
por los fondos de entidades federativas en las
que el presupuesto mensual de gastos totales
para cada casa de cultura no pasa de mil pesos,
es una desverglienza. La excelencia y la dig-
nidad profesional no son categorias abstractas,

sino valores reales que deben situarse en fun-
cion del contexto histérico especifico que las
posibilita o las imposibilita.

Porque ademds los bienes, esfuerzos, espa-
cios y tiempos despilfarrados no estan rede-
finiendo para bien la situacién de la cultura
en general, del arte en particular y del teatro en
especifico dentro de nuestro espacio publico;
ya no digamos redefiniendo para bien nuestro
espacio publico a través del teatro, el arte y la
cultura.

Claro. Siempre podemos achacarle la culpa
a la sociedad, refugiandonos en alguna nueva
edicién de nihilismo “posmo”, diciéndonos
que nuestro reino no es de este mundo, con-
formandonos con los deficitarios “algo dej6”
de cada fin de gestion, o sofando con el buen
salvaje (ese que, incontaminado de realidad,
acatara entusiasmado catequizarse por la bue-
na nueva de la cultura, el arte y el teatro tal y
como a nosotros nos gustaria que fueran).

No pretendo responder para nadie qué es
el teatro; pero entiendo que hay algo que no
es: disimulo. Y que algo esencial y verdadero
estaba diciendo Pirandello cuando la muerte
le dej6 a la mitad aquella fébula donde los
personajes de La Scalogna les devuelven a
los actores el camino real que conduce a la
Obra. Aun cuando no quede para ellos mas
publico que los gigantes; aun cuando, lejos de
cobrar un precio justo, debamos pagar (acaso
con la propia vida) por hacer lo que amamos.

SErGIO J. MONREAL. Escritor michoacano nacido en el
D. F. en 1971. Ha publicado dos libros de drama-
turgia (Los ojos perdidos de Mirmidén y Como es-
perando a Godoy), una novela (La sombra de Pan),
un poemario (E/ manar de la sombra) y dos libros de
narrativa (La razén de los monstruos y El canto de las
ranas). Su obra Ldreas forma parte de la antologia
Primer certamen nacional de teatro infantil y juvenil
2005-2006.
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SEIS DECADAS DE TEATRO
UNIVERSITARIO NEOLEONES

Hernando Garza

PRIMERA PARTE

n el presente afo se cumplen seis décadas

de la formacion del primer grupo de teatro
universitario al interior de la entonces Univer-
sidad de Nuevo Ledn, surgido en 1948 con los
montajes de La cueva de Salamanca y El reta-
blo de las maravillas, de Miguel de Cervantes,
en el Aula Magna, bajo la direccion del tapatio
José de JesUs Aceves, quien manejé el método
de Stanislavky.

Este logro fue posible gracias a la iniciativa
de impulso cultural, artistico y académico del
licenciado Radl Rangel Frias, entonces director
del Departamento de Accién Social de la maxi-
ma casa de estudios y quien llegd a ser rector
y luego gobernador de la entidad, apoyado por
Alfonso Reyes Aurrecoechea, promotor de la
Escuela de Artes Plasticas, que nacié también
hace 60 afos, y Francisco Zertuche, fundador
de la Escuela de Verano, iniciada en 1946.

A la creacion de los grupos escénicos, se
sumo en las décadas de 1940 y 1950 la serie de
conferencias que sobre teatro impartieron en el
Colegio Civil, donde nacié la unt en 1933, al
igual que el Aula Magna, sede habitual de los
montajes escénicos, los autores y directores
escénicos como Celestino Gorostiza, Rodolfo
Usigli, Sergio Magafa, Salvador Novo vy Julio
Prieto.

Cabe senalar que en el mismo afio de 1948
se cred el primer grupo teatral de manera in-
dependiente: Ndcleo Artes Teatral, dirigido por
Elisa Maria Ortiz, que realiz6 montajes de “tea-
tro de parroquias”, pero ésa es otra historia.

La formacién de la agrupacién de Aceves
inici6 la integracién en afos siguientes de otros
grupos, montajes, escuelas y proyectos, for-
mando a decenas de alumnos que ademds de
convertirse en actores y directores escénicos,
construir trayectorias, obtener premios, algu-
nos se convirtieron en empresarios y abrieron
teatros independientes, promotores culturales y
funcionarios organizadores de muestras regio-
nales, universitarias y nacionales.

Algunos de ellos fueron: Anastasio Villegas,
Gonzalo Tijerina, Anselmo Gonzdlez Zambra-
no, Sergio Garza Zambrano, Guillermo Zetina,

PASODEGATO

rupo estudiantil universitario
esenta la comedia “El Censo”

Lola Bravo, Julidn Guajardo, Minerva Mena
Pefia, Emma Mirthala Cantd, Luis Martin,
Rubén Gonzilez Garza, Francisco Cordero,
Pablo Quiroga, Daniel Dimas, Delia Garda,
Enrique Ferndndez, Oscar Cantl Arreola, Sal-
vador Ayala, Francisco Sifuentes, Sergio Gar-
cfa, Rogelio Villarreal, Clemente Mondrrez,
Javier Serna y otros.

Al marcharse Aceves a la Ciudad de Méxi-
co, Anastasio Villegas se hizo cargo de la sec-
cion de teatro de 1950 a 1952, y formalizé el
programa académico con clases de técnica
escénica, historia del teatro y diccién, ademas
de dirigir Prohibido suicidarse en primavera, de
Alejandro Casona; £l nifio y la niebla, de Usi-
gli; La mujer legitima, de Xavier Villaurrutia, y
Peticion de mano, de Anton Chéjov.

De manera paralela, Gonzalo Tijerina, egre-
sado del grupo de Aceves, fue el director ar-
tistico de la Revista Musical Universitaria, que
funcion6 de 1950 a 1956 y se convirtié en un
fenémeno popular, la primera en su tipo en el
pais y en presentarse en televisién. De la re-
vista surgi6 Julidan Guajardo, quien formé el
grupo Teatro Experimental Universitario, en
1956, y estrend La danza que suefa la tortu-

ga, de Emilio Carballido, montaje que obtuvo
el primer lugar en un concurso del noreste en
Nuevo Laredo y que luego, en Puebla, dentro
del concurso nacional, hizo acreedora a la
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Grupo de teatro experimental, 1959, dir. de Luis Martin.
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Revista musical universitaria,



actriz Emma Mirthala Cantd a una mencion
honorifica, siendo la primera ocasion que el
teatro universitario nuevoleonés participé en
un certamen nacional.

Guajardo, quien empez6 a dirigir a autores
mds universales, dirigi6 a finales de los afios
cincuenta Los signos del zodiaco, de Sergio
Magafia; Largo viaje del dia hacia la noche, de
Eugene O’Neill, y Vacaciones, de Usigli.

Cabe senalar que Villegas dej6é Monterrey y
Sergio Garza Zambrano se hizo cargo del gru-
po universitario, de 1952 a 1955, montando
Arsénico y encaje antiguo, de Joseph Kessel-
ring; La barca sin pescador, de Casona; y Ha
llegado un inspector, de Jason Priestley, y Otra
primavera, de Usigli. Enseguida, Garza Zam-
brano dejé la agrupacién y Guillermo Zetina lo
sustituyo y dirigi6 El cielo prometido, de Jorge
Villasefior.

Para 1957, la mayoria de las funciones del
teatro universitario se realizaron en el Aula
Magna, pero ese ano vio nacer, con apoyo uni-
versitario, el Teatro La Repdblica, de camara,
con la obra Los desarraigados, de Humber-
to Robles y dirigida por Salvador Ayala, y la
creacién de la Escuela de Arte Dramatico de
la universidad y el inBa, dirigida por Lola Bra-
vo, discipula de Seki Sano, de la que surgieron
nuevas generaciones de actores, como Rubén
Orozco, Irma Lozano, Enrique Fernandez, José
Marroquin, Pablo Quiroga y en segunda gene-
racién, Francisco “El Caballo” Rojas, Garcia y
Sifuentes, entre otros. Bravo dirigié montajes
como Las brujas de Salem, de Arthur Miller, y
en el teatro El Globo —que funda con otros
teatristas de extraccion universitaria— Los jus-
tos, de Albert Camus, entre otros trabajos.

Quiroga dirigié trabajos como Los cuervos
estan de luto, de Hugo Argiielles, y Los hués-
pedes reales, de Luisa Josefina Herndndez, con
los que se obtuvieron premios en concursos
nacionales.

En 1959, al formar el grupo de Teatro Experi-
mental de la Preparatoria 1 de la uNL, Luis Mar-
tin actlia en La prostituta respetuosa, de Jean
Paul Sartre, bajo la direccién de Daniel Dimas,
y luego dirigi6 El censo, de Carballido y Una
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La muerte de un viajante, 1962.
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ciudad para vivir, de Ignacio Retes, iniciando
asi su carrera.

Cabe sefialar que para la década de los afios
sesenta la actividad teatral se multiplicd y en la
mayoria de los montajes participaron los tea-
tristas de formacion universitaria, ya fuera en
el Aula Magna, en el Monterrey del imss o en
el Teatro José Calderén —fundados en 1962—,
en el Auditorio del Condominio Acero, donde
Luis Martin estrené en Monterrey a autores
del teatro del absurdo como Samuel Beckett y
Eugene lonesco, en el Teatro del Maestro o el
Mayo Universitario.

Esta década vio surgir una ola de teatros de
bolsillo, ademds de El Globo, de la Bravo; El
Arlequin, de Luis Martin; El Grillo y La Azotea,
por Julidn Guajardo, quien con Aceves —en
la Ciudad de México— habia participado en la
creacion del teatro de bolsillo El Caracol.

Guajardo dirigi6, dentro de la universidad,
Caligula, de Albert Camus; Hermosa gente, de
William Saroyan, y El cuento del zooldgico, de
Edward Albee.

Rubén Gonzdlez Garza formé en 1962, en
la Facultad de Odontologia, un grupo escéni-

Una ciudad para vivir, dir. de Luis Martin.
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co que presentd Las cosas simples, de Héctor
Mendoza; Francisco Cordero dirigié La muer-
te de un viajante, de Arthur Miller, y La mala
semilla, de Maxwell Anderson; y se cerré una
etapa del teatro universitario al cerrarse el Tea-
tro La Republica.

FuenTes: Los albores del Teatro Universitario,
Luis Martin, 1996, Archivo General del Estado;
programas de mano varios, biografias de Luis
Martin, Julidan Guajardo, Enrique Fernandez y
otros.

Hernanpo Garza. Dramaturgo, periodista cul-
tural y docente de la Facultad de Artes Escéni-
cas de la uaNL.
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Viaje de un largo dia hacia la noche, 1959.
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IMPORTANTES TEATROS ,
DE ZACATECAS SE RESTAURARAN

Victor Hugo Rodriguez Bécquer

n este afio se ejercerd un presupuesto de

60 millones de pesos para intervenir tres
teatros en el estado de Zacatecas. El ejerci-
cio de esta partida econdémica se destinard
principalmente a la restauracién y funcio-
nalidad de los siguientes teatros: el Teatro
Calderén de Zacatecas, el Teatro Hinojosa
de Jerez y el Teatro Echeverria de Fresnillo,
municipios del estado.

La Gobernadora Amalia Garcia Medina
asi lo anuncié en la clausura de la Muestra
Nacional de Teatro 2007 y la inversién esta
avalada por el Gobierno Federal, a través
de Conaculta.

A mas tardar en el mes de mayo se ini-
ciaran los tramites de licitacion de obra y la
intervencion funcional de las salas teatrales.

TeATRO CALDERON DE ZACATECAS

Construido entre 1891 y 1897, constitu-
ye una de las joyas arquitectdnicas de la
ciudad. Su belleza y ubicacién lo hace un
atractivo que destaca desde muy diversos
puntos de la ciudad, de modo que, ademas
de un espacio de promocién y difusion de
la cultura y los nuevos valores artisticos de la
comunidad, es un punto de interés turistico
donde se presentan espectaculos artisticos y
culturales de la region, también nacionales
e internacionales. Actualmente lo adminis-

tra la Universidad Autbnoma de Zacatecas.
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Teatro HINOJOSA DE JEREZ

Jerez, tierra del poeta Ramoén Lépez Velar-
de, es considerada una de las localidades
coloniales mejor conservadas del mundo; ha
sido designado “Pueblo Magico” y es sede
del Teatro Hinojosa, construido entre 1872
y 1878 y cuya estructura es de estilo moza-
rabe. El recinto es escenario de todo tipo de
actividades culturales.
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TeaTRO ECHEVERRIA DE FRESNILLO

La ciudad de Fresnillo es la segunda mds
importante del estado después de la capital,
Zacatecas. La construccion de este teatro se
inici6 a mediados del siglo XIX y concluyé a
finales del mismo. En sus primeros afios se
llevaban a cabo en el recinto todas las prin-
cipales actividades sociales y artisticas del
lugar. Actualmente, es sede de conferencias,
obras teatrales y toda clase de espectaculos
artisticos.

OTodas las fotos son de Edgar Flores
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DE LA FORMACION ACTORAL EN SAN LUIS POTOSI

Edén Coronado

La construccion del actor, ese suceso infinito,
presupone tres elementos indispensables y
que son a la vez sustancia y materia prima del
oficiante de la actuacion: capacidad, intuicion y
confianza.

Cuando aqui se habla de capacidad, habria
que leer poderio ficcional, potencia poética; es
decir, aquel sustrato incapaz de ser ensefiado
por nadie y que definiriamos como la premisa
del sentido, ya desde la clarividencia, ya desde
la locura (que preconizaba Aristételes), ya desde
aquello que formulamos como el talento nato.
Partiendo de cualquiera de ellas, el que se vuel-
ve al proceso de devenir actor, se detiene frente
a dos herramientas primigenias, una es la intui-
cién: aquel discernimiento del juicio que radica
en el interior del ser. La otra es la confianza, y
ésta se podria dilucidar como la manera de lle-
gar, de acercarse al complejisimo y arduo trabajo
de formarse en el teatro, puesto que éste es un
proceso artesanal —es decir, se concede dnica y
exclusivamente desde la transmision de la expe-
riencia, en un ejercicio que, por mas numeroso
que sea el grupo, sucede téte 4 téte, esto es, entre
el maestro y cada uno de los alumnos—; si se
carece de confianza, por mejores que sean las
circunstancias de maestros y alumnos, el proceso
es errdtico de principio, y no es posible que los
contenidos y aquello que ha de transmitirse Ile-
gue a buen puerto.

Ese elemento poderoso, la confianza, se ma-
nifiesta desde el acto de decision: aquella decla-
racion de la voluntad donde la
persona elige para si un camino
en el que, siendo la persona que
es, es otro. Sin esta decision, el
actor no puede seguir los pa-
sos ulteriores ni habitard, en
suma, el espacio poético de la
ficcion.

Asi pues, la Escuela Estatal de
Teatro de San Luis Potosi ha vi-
vido en su corta edad, hay que
reconocerlo, un lento proceso
del que hoy se comienzan a vis-
lumbrar sus posibles alcances:
el de plantearse como el refe-
rente de la formacion actoral,
luego de arduos afios de empi-
rismo y formacion en /as tablas.
Por ello, partiendo tan solo de
su reconocimiento, cabe se-
falar como principio que se
encuentra en una situacién no

Edén Coronado en Cantina La Conquista, de
Enrique Ballesté, dir. por Jests Coronado.
©Archivo de El Rinoceronte Enamorado

antes vista y ésta se entiende por el innegable sen-
tido de solidez que las recientes generaciones de
egresados poseen en la apropiacion de los conte-
nidos de la formacidn actoral y de la unificacion
o uniformidad entre ellos; comenzando asi un
proceso en que han quedado atras las generacio-
nes demarcadas por la circunstancia del garban-
20 de a libra, donde apenas algunos de entre el
conjunto lograban la apropiacion del proceso y
poco a poco fueron poblando —con su miopia a
cuestas— la tuerta tierra teatral potosina.

Si lo que nos atafie es el oficio de lo teatral,
reflexionar sobre el estado de las cosas de la for-
macién del actor no es ocioso; sin embargo, hay
que devolverle al ejercicio su sentido comunica-
tivo. Asi pues, el presente texto es mds una epis-
tola interna que busca un didlogo al interior de su
comunidad por virtud de la voz abierta. Con el
convencimiento de la importancia de retomar la
mirada sobre estos fenémenos, se propone —an-
tes que nada— convocar la atencién sobre lo que
sucede con las recientes generaciones de actores,
sobre todo para encontrar en su proceso, en sus
circunstancias y poderosamente en su causalidad,
los elementos que perfilen la concientizacion de
todo aquello que, dentro de la formacién actoral
que la Escuela Estatal ofrece, puede ser significa-
tivo; para bien de ella y de los alumnos, que se
vislumbra, podrdn seguir arribando al navio del
teatro.

Conducidos por Jestis Coronado en el momen-
to de concrecién y capitalizacién del proceso
realizado a lo largo de cuatro anos, actores como
Blanca Cervantes, Elizabeth Garcia, Mauricio
Gerling, Gerardo Pardo, lliana Anafs, Victor Cué-
llar, Jorge Nesme y Yoriko Vizuet —por mencionar
algunos nombres—, han alcanzado en sus mon-
tajes de graduacién los visos suficientes de una
teatralidad poderosa y honesta, al tiempo que le
confieren a nuestra escena no sélo el aliento fres-
co del novel intérprete o el encanto de la nueva
camada, sino la posibilidad de erigir una pobla-
cién, magra si, pero sustanciosa de profesionales
y latentes constructores del teatro que viene.

A estas alturas, estando las cosas asi, se podrian
echar las campanas al vuelo; sin embargo, no es
el tiempo de hacerlo, atin no.

Cuando asistimos hoy dia a la escasa escena
local, nos encontramos con el sinsentido brutal
de un discurso que pasa en el escenario sin suce-
der; la falta de rigor es la nota imperante: minutos
y horas que muestran la falta de solvencia en el
todo conjuntivo de la puesta en escena; es decir,
que terminan por ser apenas la puesta en espacio,
en voz, en fisico, en tiempo, no mds; y cuando

acaso se asiste al trabajo limpio y decoroso, re-
sulta que en el corazén de lo que ahf acontece,
reconocemos la imitacién pobre, la copia de mo-
delos, no importa que sean del colega de junto
(aunque tanto se le critique) o de allende las fron-
teras. En este punto, cabria entonces volver la mi-
rada a los directores; sin embargo, estas lineas se
han propuesto hablar del actor y de su formacion.
Hablemos pues de su responsabilidad artistica.

Si el actor es duefo de su capacidad, si en el
interior de su ser habita la intuicién y si ha vivido
la experiencia de la confianza del teatro, ;d6nde
ha extraviado su camino?, ;en que momento ig-
nominioso malbaraté su oficio, entregdandose al
mercado de lo minimo y abandoné su potencia
poética en manos del otro? Si el actor no guarda
responsabilidad consigo mismo y su exponerse
de la escena, quién lo hard. Y es justo a la luz de
un juicio sobre la responsabilidad ética del ac-
tor que, volviendo a la reflexion que aqui se ha
propuesto, se decanta una pregunta: ;qué es una
escuela?, ;qué deberia ser una escuela?

Cuando no somos capaces de atishar la propia
carencia, menos lo seremos de remediarla; por-
que si como se dice: el actor, en tanto poeta, serfa
aquel que guarda una relacion entre su poetizar
con la penuria del tiempo y su acercarse al abis-
mo, la pregunta es entonces si ese ensefiar “acer-
carse al abismo” es lo que en principio deberfa
regir la formacion del actor.

Si insistimos en el sentido de lo poético en tan-
to desocultamiento de la esencia y del trabajo del
actor como ése de ser él, continente de la esencia
develada del poema, podriamos pensar que la
pregunta ha encontrado su respuesta; sin embar-
go, una escuela antes que nada es aquello que su
circunstancia la hace ser lo que es: sus maestros y
no otros, sus alumnos y no otros, los planteamien-
tos que erigen su trabajar constante y no otros,
son lo que en principio la hacen ser lo que es,
aunque eso no sea la escuela que deberfa ser.

Para construir otra formacidn, es indispensable
repensar lo que una escuela es, lo que un maes-
tro, un alumno son (tal vez no sélo en el estric-
to sentido de lo teatral); esto serfa, pues, igual a
proponer que se repiense el teatro en si, en su
fenomenologia, en su sentido poético o no, en
su devenir y en su rigor ético. De no ser asi, de
continuar sin ese ejercicio obligado, en tal situa-
cion la pregunta a dejar en el aire deberfa ser:
spara qué actores?

Epen Coronapo. Actor y director de escena; miembro
fundador de la compantia El Rinoceronte Enamorado de
San Luis Potosi.
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ENTREVISTA A ANDREA PELAEZ, FUNDADORA DE CIRKO DE MENTE

CIRCO CONTEMPORANEO

Leticia Garcia

. Como surge el interés en nuevas formas de cir-
co y como fue en tu propio caso?

La apertura de la primera escuela de circo fue
el detonador del proceso de transformacién del
arte circense: gracias a esta apertura, personas
externas a la comunidad circense han podido ac-
ceder a una formacién escolar con conocimientos
que antes se habian transmitido de manera oral o
de padres a hijos; asi se inicia también la reflexién
sobre como hacer circo, para qué y para quién.

La primera escuela de circo se abrié en Mos-
ct al terminar la revolucién bolchevique, con un
plan de estudios que, ademds de técnicas circen-
ses, incluia temas de humanidades y ciencias. Se
formaron ahf gran cantidad de artistas y maestros
que luego viajaron por todo el bloque socialista a
escuelas que se habfan creado en Europa del Este,
Asia y Cuba. No es de sorprender que practica-
mente en cualquier escuela de circo del mundo
hay por lo menos un maestro ruso o formado en
esa escuela.

El circo contemporaneo surge en Europa a fi-
nes de los sesenta, donde destaca Francia por su
desarrollo de escuelas, compaiifas y espectaculos
de circo en los que el interés por el sentido del
discurso escénico dio lugar a una mezcla con la
danza, el teatro, la msica y la plastica. El artista
circense contemporaneo comenz6 asi a desa-
rrollar la capacidad de interpretar un personaje,
contar una historia, expresar un sentimiento o
conceptualizar una imagen bella desde el punto
de vista plastico, ademds de las habilidades téc-
nicas.

En Latinoamérica, entre los artistas con mas
alto nivel técnico estan los cubanos, brasilefios,
argentinos y venezolanos; en Norteamérica des-
tacan, por supuesto, los canadienses y estadouni-
denses, y todos comparten el hecho de contar
con escuelas profesionales de circo, cosa que en
México hace falta.

En México el nacimiento del circo contempo-
raneo se ha dado como un fendmeno de contagio
por la visita de espectaculos internacionales que
han provocado que mexicanos viajen al extran-
jero en busca de espacios de formacién o que se
invite a maestros de otras partes del mundo, ini-
cidndose asi el intercambio y creacién de espa-
cios de entrenamiento y grupos que comienzan a
explorar esta posibilidad.

Mi caso fue curioso: estudié primero dan-
za, pero tenia la necesidad de decir otras cosas
o moverme de otras maneras, asi que inicié la
Licenciatura de Coreografia, en la Escuela Na-
cional de Danza Clasica y Contemporanea. En
mis ejercicios y primeras exploraciones como
coredgrafa, utilizaba elementos extradancisticos
que casi siempre cafan en lo circense; y aunque
entonces no era mi idea hacer circo, me gustaba
tomarlos como herramientas porque me daban la
posibilidad de crear metaforas.

Al terminar la licenciatura, mi primer acerca-
miento al circo contemporéneo fue en el IV En-
cuentro de Teatro del Cuerpo, en un taller de artes
circenses aplicadas al teatro y la escena impartido
por una compafiia brasilena de circo contempo-
raneo. Fue una sorpresa ver que podia hacer co-
sas en el aire, en el trapecio, en una tela o en una
cuerda; y una vez descubiertas las herramientas,
las posibilidades son infinitas. Mis inicios en el
circo se dieron, pues, justamente desde el punto
de vista de lo que puede brindar lo circense a la
escena.

Después de tomar este taller, viajé a lugares
donde habia escuelas de circo y descubri que
este movimiento estd muy consolidado; pude ver
cualquier tipo de espectaculos o sucesos escéni-

Proyecto Fibonacci, 2007 ©Andrea Lopez

cos relativos a lo circense que te puedas imagi-
nar. Hay un sinfin de combinaciones: desde un
concierto de orquesta sinfénica con circo, hasta
una instalacién plastica con elementos o actos
circenses, peras circo, circo de calle, circo de
camara, en fin, son muchos los caminos que ya
se han explorado.

Todo esto lo desconocia, pues la referencia
que tenemos en México es el circo tradicional,
en el que contamos con una tradicién circense
muy importante; en Venecia, por ejemplo, me
meti a una biblioteca a ver qué tenian en acervos
de circo y me encontré con publicaciones donde
aparecian artistas mexicanos, sobre todo de tra-
pecio, internacionalmente reconocidos.

Lo que desde hace varios afios si se ha reco-
nocido en nuestro pais es la necesidad de incluir
en los programas de formacion teatral clases de
técnicas de circo, como sucede en el cur —con
los hermanos Kaluris, que imparten clases de
acrobacia—, en Casa del Teatro —donde Radil
Rodriguez da acrobacia y Leonardo Constantini
imparte malabarismo—y en la Escuela Nacional
de Arte Teatral —donde Anatoli Lokachtchouk da
clases de arte circense—, pues se ha visto que
es un elemento importante para que el actor ma-
neje su cuerpo. Yo he tenido varias experiencias
dando clases a alumnos de teatro, danza y artes
plasticas en el Centro Nacional de las Artes, don-
de imparti un taller de juegos creativos dentro del
Diplomado de Artes Circenses; y fue muy intere-
sante en cuanto a trabajo interdisciplinario. Eso
es justo lo que el circo contemporaneo provoca:
el encuentro de artistas de diferentes areas que
aportan desde su disciplina para crear un espec-
taculo dnico. Y creo que la tendencia hacia la
interdisciplinariedad no se da sélo en el circo,
es una necesidad de las expresiones artisticas de
nuestro tiempo.

Hubo un proyecto en el Centro Nacional de las
Artes de crear una escuela de circo, squé pasé
con él?

Existe la necesidad de crear una escuela na-
cional pero no es sencillo, se necesitan instala-
ciones especiales —por ejemplo, cierta altura
que permita la instalacion de estructuras—, y eso
en principio fue una limitante en el Cenart. Se
hizo un primer acercamiento con miras a la crea-
cién de la escuela —el Programa de Formacién
en Artes del Circo y de la Calle—, con talleres,
conferencias e intercambios; el siguiente paso
fue la apertura del Diplomado en Artes Circenses
—donde di clases—, pero finalmente no fue mas
alla porque no es facil crear una estructura que
sustente una escuela.

Ahora parece que el Gobierno del Distrito Fe-
deral tiene la intencion de crear una escuela pro-
fesional de circo en el FaRO de Tldhuac, y estd por
abrirse —con el esfuerzo de Julio Rebolledo, his-
toriador de circo muy importante en México—,
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una licenciatura en artes circenses en la Universi-
dad Mesoamericana de Puebla.

sComo ha sido la respuesta a los talleres que uste-
des imparten en Cirko de Mente?

Cirko de Mente es una compaiiia de la que so-
mos fundadores Leonardo Constantini y yo, y en
la que participan otros compaferos mds, en ella
hemos abierto diferentes talleres que desde el ini-
cio han tenido muy buena respuesta, y cada vez
méds gente se acerca a ellos. Hace tres afos orga-
nizamos la primera convencién internacional de
circo en México —la cual realizamos anualmente
junto con otros grupos del pais—, y hemos com-
probado el creciente interés que existe a nivel
nacional.

El espacio que estamos impulsando como cen-
tro profesional dedicado al arte circense contem-
pordneo es la Karpa de Mente, frente al Museo
Diego Rivera Anahuacalli. Es un proyecto auto-
sustentable que tiene como objetivo mantener
una oferta permanente de talleres para cualquiera
que esté interesado en aprender técnicas de cir-
co, desde un nivel amateur hasta el profesional,
ademds de que se programan funciones, tempo-
radas, residencias de creacion e intercambios con
artistas del pafs y del extranjero. Poco a poco,
con la participacién y apoyo del Museo y otros
compafieros, hemos ido consolidando el espacio
y acondicionandolo adecuadamente.

sCémo funciona Cirko de Mente como compania
en cuanto a las decisiones y la direccion artisti-
ca?

A lo largo de nuestra historia como Cirko de
Mente, hemos estado rodeados de gente que se
ha involucrado en diferentes momentos pero que
—por la naturaleza misma del trabajo circense,
que hace que la gente se esté moviendo de un
lugar a otro—, va y viene; de modo que la base
de la compafifa somos Leonardo y yo.

En cuanto a la direccion artistica, la llevamos
bésicamente nosotros pero, por ejemplo, en este
nuevo espectaculo que vamos a presentar —...re-
gresa a mis pies—, la direccion escénica la hici-
mos Juan Ramirez, que es coredgrafo, bailarin y
fundador de la compania Onirico, y yo. Si hay,
pues, una linea de trabajo, que establecemos
tanto Leonardo como yo, pero nos enriquecemos
mucho y compartimos esa parte con la gente que
participa en los proyectos.

¢Como surgio el proyecto Fibonacci?

Fue un proyecto que nos propuso el colectivo
Les 7 Doigts de la Main, de Quebec, formado
por artistas que estuvieron durante un tiempo en
espectaculos del Cirque du Soleil y que después
decidieron armar su propia compafifa e hicieron
una primera obra, Loft, con la que de hecho in-
auguraron el teatro mas importante que existe en
Montreal para circo; a partir de entonces han te-
nido mucho éxito. Son muy buenos en términos

ABRIL / MAYO / JUNIO 2008

artisticos y técnicos, ademds de que estan intere-
sados en el circo como una manifestacién que no
se limita a los ornamentos y el virtuosismo.

Los conocimos en Guadalajara, en una cele-
bracion a la que fuimos invitadas las dos com-
panias. Al principio se sorprendieron de que en
México existiera circo contempordneo, y al ver-
nos se interesaron en nuestro trabajo, y nosotros
en el de ellos: ver una compafia canadiense que
no es Cirque du Soleil, que no es Cirque Eloize y
que ademds tiene una propuesta tan distinta de
estas otras, fue una maravilla. Nos invitaron a ver
su espectdculo y al afo siguiente vinieron a hacer
una temporada aqui, nos volvimos a encontrar y
fue alli donde nos propusieron el proyecto.

Se trata de un proyecto de circo internacional
cuya idea es crear un espectaculo con artistas de
diferentes partes del mundo en torno al tema de
la serie de Fibonacci, sucesién numérica que se
relaciona con la seccién durea y con patrones
que pueden observarse en la naturaleza como
un principio de armonia. La idea era tomar este
principio de armonia como una motivacion, de
modo que cada uno de los participantes, como
artistas circenses, expresaran cémo entienden la
armonta, relacionada con la belleza y como un
principio de creacion; es decir, tG como artista
mexicano, canadiense o del Polo Norte, como
entiendes la armonia, cdmo creas, qué es lo que
haces y por qué lo haces.

Se pretende continuar este afio con el proyecto
y hacer tres residencias de creacién en las que
trabajaremos durante dos o tres semanas (por
cada residencia) a partir de estos detonadores:
la serie de Fibonacci, el principio de armonta,
de belleza. Hay una estructura a partir de la que
vamos armando el especticulo y un documenta-
lista que va registrando todo el proceso, va a las
sesiones y entrevista a los participantes con el ob-
jetivo de hacer un documental de cada residencia
que serd transmitido por television e Internet. Los
participantes no son sélo artistas de circo, hay un
compositor, musicos invitados, un disefador de
iluminacion, un escendgrafo, un vestuarista y vi-
deoartistas.

Durante nuestra primera experiencia con este
proyecto en el Cenart, en febrero de 2007, la res-
puesta del publico fue increible, tuvimos llenos
totales y se agotaron los boletos antes del estreno.
Este afio vamos a hacer la siguiente fase y se va a
sumar una compafifa de circo del Polo Norte. Se
trata de una compafia muy interesante, creada
por Guillaume Saladin un acrébata de Quebec,
de Cirque Floize, que se fue a vivir al Polo Norte
y abri6 un centro de formacion para la gente que
vive allg, que es de la etnia de los inuit; lo hizo a
raiz de que el indice de suicidios en la poblacion
juvenil estaba creciendo, pensé en ofrecer esta al-
ternativa a los jévenes y ha funcionado muy bien.
Va a ser interesante porque cada grupo aporta la
vision de su propia cultura creando a partir, una
vez mas, del tema de Fibonacci.

En el proyecto Fibonacci proponian modelos dis-
tintos de creacion, interpretacion y relacién con
el publico, ses un principio general de Cirko de
Mente?

Si, y se dio de manera natural pues el circo
contemporaneo tiene formas distintas de presen-
tarse; puede ser que tenga las mismas tematicas,
pero su discurso tiene otras ldgicas. Es algo que,
sin mucho conceptualizar al respecto, sino como
una necesidad vital, se ha dado en lo que hace-
mos en casi todos nuestros espectaculos. Siempre
buscamos relacionarnos con el espectador; inclu-
so en nuestra Ultima obra, que tiene un caracter
mas de ficcién, mas que marcar una cuarta pared
tratamos de meter al puablico a nuestro universo.

¢De qué se trata esta obra mds reciente?

Se llama ...regresa a mis pies y estd basada en
atmosferas de una novela de Paul Auster titulada
El pais de la dltimas cosas. Cuando la lef, me dejo
muchas imagenes susceptibles de ser teatraliza-
das. En un viaje reciente a la India, cai en la cuen-
ta de que estos universos que plantea Auster de
caos y destruccion de la vida estan a la orden del
dia en cualquier urbe del mundo. La historia de
la obra es lo que le sucede a un vagabundo que
va en busca de su zapato y se encuentra con otros
personajes. La idea es que dentro de todo lo terri-
ble de la vida en las ciudades, también existe una
belleza; lo que busca el especticulo es hablar de
nuestra fragilidad y encontrar ahi un principio de
esperanza y belleza que a veces no vemos.

Para informes sobre los talleres y funciones de Cirko de
Mente, se puede consultar: www.cirkodemente.com.
mx y www.cirkonvencionmexikana.com.

PASODEGATO

Arriba: integrantes de la compafifa Cirko de Mente;
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ARTE MOVIL-DANZA CLAN

NUEVA PIEL PARA LA ANTIGUA CEREMONIA

José Eugenio Sanchez

esde su fundacion, Arte Movil-Danza

Clan se consolidé como una de las agru-
paciones independientes mas interesantes de la
danza mexicana. El humor, el amor, los suce-
sos cotidianos son algunos de los temas que la
compaiifa aborda para construir una propuesta
auténtica, profunda y divertida que conecta in-
mediatamente con el espectador.

Su repertorio es extenso y esta formado por
obras de formatos diversos para distintos foros:
coreografias complejas, 4giles e inteligentes,
cuadros, gags, homenajes, instalaciones, un
entramado visual donde se pueden mezclar la
ciencia o la filosofia con el entretenimiento,
sostenidos por una sensible frontera donde la
interpretacion y el publico expanden los para-
metros de los significados

Con el interés de desarrollar productos de
calidad, AM-DC ha recurrido a lo largo de su
trayectoria a diversas expresiones artisticas rea-
lizadas de manera original y exclusiva para sus
obras, y se han nutrido de brillantes bailarines,
musicos, poetas, artistas, fotografos, videoastas
y pintores. También han compartido su talento
interpretativo para que destacados coredgrafos
depositaran su creatividad.

Desde su debut en 1989 con un par de pie-
zas, Diario de un amor y Mientras agonizo,
conmocionaron la escena de la danza nacio-
nal con frescura y calidad, tanto en el terreno
de la composicién como de la ejecucién, pero
fueron obras como Hay veces cuando la sole-
dad, El alma secreta de las cosas y Otros viajes
inesperados, las que hicieron que la compafia
compartiera su trabajo en casi todo el pafs, rea-
lizando exitosas y gratificantes giras.

Actualmente Arte Mévil-Danza Clan esta in-
tegrado por Cristina Garza, David Franco, Ruby
Gamez y Judith Téllez, bailarines y coredgra-
fos que gozan de excelente reputacién en el
ambito del arte nacional, han recibido diversos
premios y reconocimientos y han sido becados
como creadores e intérpretes por el Fondo Na-
cional para la Cultura y las Artes, asi como por
el Instituto Nacional de Bellas Artes y el Fon-
do Estatal para la Cultura y las Artes de Nuevo
Ledn. Judith Téllez y Ruby, ademds, han forma-
do parte del Sistema Nacional de Creadores de
Arte del Fonca.

A lo largo de este dltimo afio, AM-DC ha
presentado cinco estrenos: Signos para un al-
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fabeto —original de Franco, Téllez y Gamez—;
una serie de 5 piezas cortas: Geografias del
alma, Mi hermano no habla, Polvo de corazo-
nes, Toda esa gran luz que nos viene de Oriente
y Lost Memories, bosquejos o versiones donde
el tema central es la soledad y las dificultades
para establecer un universo arménico.

Otra de las obras es £/ vestido rojo o la co-
llezioni internatzionale per la lupita.co, coreo-
grafia de Judith Téllez que constituye una dan-
za comedia basada en la obra literaria de Doris
Dorrie y en la vida de varios protagonistas de la
alta costura, que se desarrolla en el pret a por-
ter y desenmascara los profundos secretos del
mundo intimo de un “famoso disefador des-
conocido”, una historia de amor y vericuetos
amistosos donde la vanguardia, el buen gusto y
la excentricidad, logran ser un accesorio ideal
para la felicidad y la tragedia.

Uno de los trabajos que ha marcado un
punto climdtico en el desarrollo creativo de
la compania es Danzas intimas, obra colec-
tiva que, desde distintos lenguajes escénicos,
surge alrededor de la mesa del desayuno y
conduce a temas que atanen a las diferentes
formas de afrontar la sexualidad, las relaciones
afectuosas y sus desencuentros. Una reflexion
en movimiento del ser humano en los tiempos
actuales.

Entre 2 worlds, obra de Judith Téllez basada
en la libertad tomando extractos del drama que
se vive en la frontera con la migracion, los po-
lleros, la violencia, la persecucién y la muerte,
a pesar de sonar catastrdfica, es una coreogra-
fia con una visién y un cuestionamiento opti-
mistas de las diferencias entre las naciones y
los idiomas y cualquier forma de separacién o
discriminacion.

Su mas reciente produccién, Deseos barro-
cos, es un oximoron dancistico, coreografia de
David Franco, donde a través del minimalismo,
tanto escénico como musical e interpretativo,
se presentan diversos conceptos del barroquis-
mo como concepto estético.

Todas estas coreografias y programas forman
parte del proyecto Nueva piel para la antigua
ceremonia: Restauracion, apoyado por el Con-
sejo Nacional para la Cultura y las Artes, en el
marco del programa México en Escena, a través
de la convocatoria de apoyo a Grupos Artisti-
cos Profesionales de Artes Escénicas del Fonca
en su segunda emisién, con el cual pretenden
presentarse en espacios chicos, formales, ce-
rrados, abiertos, realizando funciones, cursos,
talleres, conferencias y otras actividades, como
Danza para tus ojos, que se realizard en el
lugar sede del Clan, el Laboratorio del Movi-
miento, donde se muestran en ciclos diddcti-
cos videos de coredgrafos internacionales asi
como de obras que la compania ha realizado a
lo largo de su historia.

Por estos dias la compafia prepara su viaje a
Francia y Espafa para realizar presentaciones,
talleres y conferencias en Parfs, Toulouse, Va-
lencia, Huesca y Madrid.

Jost EUGENIO SANCHEZ. Poeta, autor de Physical graffiti
(Visor, Madrid, 1998) y de La felicidad es una pistola
caliente (Visor, Madrid, 2004). Obtuvo el X Premio
Internacional de Poesia de la Fundacién Loewe de
Madrid y formé parte del International Writting Pro-
gram de la University of lowa en 2006. Actualmente
es miembro del SNCA.

Deseos barrocos ©Enrique Gorostieta
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INSTITUTO QUERETANO DE LA CULTURA Y | ' \

PREMIO NACION

HERRERA DE DRA

DECIMDO

CONVOCA EL GOBIERNO DEL ESTADO
DE QUERETARO, A TRAVES DEL INSTITUTO
QUERETANO DE LA CULTURA Y LAS ARTES

ANIVERSARIO

Los concursantes deberin enviar una obra de teatro en espafiol, inédita y que no haya sido represe
El tema seri libre y la duracion efectiva de su puesta en escena no deberi ser menor a cincuenta n

Los trabajos deberin enviarse al INSTITUTO QUERETANO DE LA CULTURA Y LAS ARTES
Andador Venustiano Carranza 4, Centro Historico, Santiago de Querétaro, Qro. C.P. 76000

BASES GENERALES
1. Podrin participar todos los escritores residentes en la
Republica Mexicana.

2. Los trabajos deberan presentarse por triplicado, escritos a
maquina, a doble espacio, en papel tamafo carta por una
sola cara, en letra de 12 6 14 puntos y engargolados.

3. Los concursantes deberin participar con seudénimo,
adjuntando a su trabajo un sobre cerrado con dicho
seudonimo escrito en el exterior, que contendri su nombre,
domicilio, nimero telefénico y en su caso correo
electronico.

4. En el caso de los trabajos enviados por correo, se
aceptarin aquellos en que la fecha del matasellos de la
oficina postal de origen no exceda la del limite de la
convocatoria, siempre y cuando llegue con un maximo de
diez dias después de esta fecha.

5. El jurado calificador estari integrado por reconocidos
especialistas en la materia y su fallo seri inapelable.

6. Una vez emitido el fallo del jurado, se procederi a abrir la
plica del ganador y se le avisari de inmediato. Este resultado

se divulgari a través de los medios de comunicacion, a partir
de octubre de 2008.

7. El participante que resulte ganador podri asistir al acto de
premiacion; las instituciones convocantes cubririn su
traslado y su estancia en la ciudad Querétaro.

La fecha limite para recepcion de trabajos seri el viernes 4 ¢

9. No podrin participar: a) obra

en concursos anteriores; b) obr.

otros concursos; ¢) obras que estén €

dictamen para su publicacién o rep

hayan sido puestas en escena; €) obras
editadas o publicadas y f) obras de autores
ganadores de este mismo certamen en al menag
ocasiones de emisiones anteriores.

10. El jurado estar facultado para descalificar cualquier
trabajo que no presente los requisitos solicitados por la
convocatoria y para resolver aquellos casos no contemplados
por la misma.

11. El premio pedza ser declarado desierto por el jurado, y
SUS recursos Sermn. 0s, a criterio del Instituto
Queretano de la Cultura y las Artes, para apoyar actividades
en torno a la dramaturgia.

La participacion en este concurso implica la aceptaciéon de
sus bases.

W}gmc_u_l_t_:uraqueretaro.gob.mx
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ESCENAJOMEN

SER ALUMNO-ACTOR-MAESTRO

Américo del Rio

. Qué me produce este hormigueo en las ma-
nos? No lo sé, pero aqui esta, recorre todo
mi cuerpo; estoy a unos minutos de comenzar
la funcion; el publico viene, el corazén late
adn con mas fuerza. Comienzo el dltimo re-
paso mental del texto, del trazo, del vestuario,
la utileria; por mas que quiero me es imposible
evitar la sensacion de que algo falta, o falta-
rd... o fallara. Sin embargo todo estd en su sitio.
Respiro, sigo alistando el cuerpo y estoy. Como
puedo, estoy. El pdblico llega; mi oido me
juega la trampa: se aguza para captar aun las
minimas sefales de la gente y esto acaba por
ponerme mds nervioso. Luego un silencio... Y
después, sutil pero precisa, una vocecilla de
Tiempos Antiguos, quiza la Vocacion, me ani-
ma y me invita a la aventura y al cumplimiento
del deber: agradezco a la Vida este momento;
me acerco a mi companera, Itari Marta, le de-
seo mierda y beso sus manos; me acerco a mi
hoy companero de escena, mi Maestro Jorge
Avalos y le repito lo que es mas que un hecho:
“un honor, Maestro, un honor”. Los tres nos
abrazamos y alentamos para saltar al vacio asi-
dos solamente de un tejido de trabajo, pasién
y amor cuya resistencia se probard segundo a
segundo en el momento mismo de la represen-
tacion. “Tercera llamada”: no hay marcha atrds.
Un dltimo “jmierda!” nos sirve de espaldarazo
guerrero. La mdsica comienza, el tiempo se
suspende, eterno, justo antes de entrar a esce-
na. ;Y luego? Luego... el Vacio...

;Qué me inclina a llevar esta vida? No lo sé,
supongo que la Vocecilla Antigua, la Vocacion,
tan parte de mi como lo son de mi piel su color
y de mis manos, su forma. Lo que sé es que no
he podido dejar este estilo de vida. Bueno, en
realidad tampoco he querido dejarlo. Este Tra-
bajo-Placer-Deber-Vida ha alegrado mi alma
durante afios, ha articulado mis capacidades e
incluso me ha hecho mejor persona. Y es que
ademas de las maravillas propias de la profe-
sién, la Fortuna me ha obsequiado el ejemplo
de lo grandes Maestros que me han formado,
seres que admiro por su talento, compromiso,
ética y humanidad, y que a cada paso que dan
regalan ensefianzas invaluables.

Pero Fortuna da obsequios de todo tipo. Asi
como me ha dado privilegios, me ha puesto
en el camino de una enorme responsabilidad:
la de a mi vez ser maestro, la de aspirar a ser

ABRIL / MAYO / JUNIO 2008

uno de los Grandes, a dar lo que he recibido,
a tratar de encauzar a aquellos llamados por la
Voz Antigua a sumergirse en el universo de las
artes escénicas; obsequio enorme, sin duda,
pero lleno de retos.

;Cémo abordar esos retos? Dificil cosa si
se quiere trascender la palabreria y elevar la
Palabra. Pienso que como alumno soy com-
prometido; sin embargo, la perspectiva como
maestro me ha despertado potencias antes
aletargadas: la sed por aprenderles a los alum-
nos, mas que por ensenarles, obliga a una au-
tocritica mds severa, pero amorosa a un tiem-
po; activa un deseo de superacién constante
y aumenta nuestras capacidades de asombro y
de respeto por el Otro; agudiza la facultad de
diagndstico, y nos recuerda nuestros ideales,
asi como las crisis padecidas en las aulas: co-
loca un espejo frente a nosotros, nos recuerda
quiénes somos.

Ahora bien, reconozco que, como novel
docente, mis contenidos carecen del peso es-
pecifico que tienen aquéllos de mis Maestros,
evidentemente; sin embargo el tiempo y el tra-
bajo nutriran mis palabras, no me apuro. Pero
un buen ejemplo de actitud, ética y trabajo,
ingrediente fundamental para articular los co-
nocimientos, ése todo maestro lo puede dary,
por lo tanto, me lo exijo cuando imparto clase;
aln no sé si lo logro; trabajo en ello, eso si. Y
también trato de exigirmelo cuando es el turno
de dar funcién, de ensayar, de andar, de pen-
sar, de sentir, de estar... de Vivir; porque cuan-
do se es docente siempre se tendran alumnos
que nos observen atentos, todo el tiempo (al
menos asi lo hacfa yo cuando estudiaba). Se
va impartiendo cdtedra aun sin quererlo. Y al
ensenar, la pasion por la Profesion crece a tal
grado que fallarle serfa deshonroso; por lo tan-
to, la autoexigencia debe ser mayor.

sPero se es maestro sélo cuando se tiene
un grupo al cual ensefiar? ;No somos los ac-
tores un gremio adicto a maestrearnos con la
mano en la cintura?: ;Qué tal, maestro Fulano!
jDénde anda, maestra Mengana! Seria bueno
entonces asumir la responsabilidad real de un
Maestro, mds alla de esa jocosa jactancia, ya
que la docencia nos muestra una certeza: e/
ejemplo diario ensefia mas que las palabras
inspiradas, pero poco congruentes. jVenga
pues, maestreémonos en serio!, porque cada
paso que damos es ejemplo para un observa-
dor sediento de nortes, y cada observador es a
su vez alguien de quien se puede aprender. Asi,
un compromiso vital que trascienda la inercia

de nuestros propios roles puede llevarnos a la
conquista de un aprendizaje-ensefanza infi-
nito como el Tiempo, poderoso como nuestro
Arte, generoso como la Vida. Y entonces aspi-
raremos en cada segundo a ser libertadores de
mentes, emancipadores de almas hambrientas
de ese poder que sélo da el Conocimiento, y
nuestro canto se elevard no sélo en la Escena
sino en la Vida, de la que todos somos actores
y a la que todos debemos respeto y ofrenda.

Asi veo las cosas. No hallo otra manera me-
jor de verlas, aunque la haya, y es, por lo tanto,
la que con amor trato de vivir, de compartir
a mis alumnos y enriquecer con mis compa-
fieros, agradeciendo siempre a mis Maestros el
habérmela inculcado.

AMERICO DEL Rio. Actor y docente de actuacién en
CasAzul y de combate escénico en la Escuela Mexica-
na de Combate Escénico. Actualmente actda en Hotel
Encarnacion, que se presenta en el Foro Shakespeare.

PASODEGATO

Américo del Rio en Touché o la erética del
combate, de Ximena Escalante.

© Roberto Blenda
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CONVOCATORIA

El Instituto Nacional de Bellas
Artes, a través de la Coordinacion
Nacional de Teatro y el Gobierno
del Estado de Chihuahua, a través
del Instituto Chihuahuense de
Cultura convocan a la comunidad
teatral a participar en el proceso
de seleccion de la XXIX MUESTRA
NACIONAL DE TEATRO, misma que
se realizara del 7 al 15 de no-
viembre de 2008 en Ciudad Jua-
rez, Chihuahua, de acuerdo con
las siguientes DE

MUESTRA NACIONAL

BASES:

Podran participar todos los grupos de teatro del pais que
decidan inscribir una o mas puestas en escena, sin importar el
formato, las técnicas empleadas, el tema, ni el publico al que
las mismas estén dirigidas.

Los interesados deberan enviar un pvDb del o los montajes
propuestos para participar, a la Coordinacion Nacional de
Teatro (Reforma y Campo Marte s/n, modulo A, primer piso,
Col. Polanco Chapultepec, c.p. 11560, México, D.F,, tel 528087 71,
ext. 442; 52 80 55 98 fax 52 80 34 78), asi como una carpeta digital a:
muestra.nacional.teatro@gmail.com (opcionalmente podra
enviar una impresion de la carpeta anexa a dvd).

La carpeta digital debera enviarse en formato .doc o .pps con-
teniendo los siguientes datos basicos: informacion sobre la
obra, carta de autorizacién de derechos autorales, programa
de mano, especificaciones técnicas del montaje, informacion
para giras y sintesis curricular de los integrantes del grupo.

El material filmico debera realizarse con camara fija a toma
abierta, durante una funcién con publico y contar con la
calidad suficiente para ser evaluada. La utilidad de este bvD es
preseleccionar las obras que podrian ser audicionadas por la
Direccion Artistica, en la entidad correspondiente.

La fecha limite para recibir los materiales sera el 6 de junio de
2008, a las 18:00 hrs. (hora del centro), para los envios por
correo 0 mensajeria se tomara en cuenta la fecha especificada
en la guia de envio.

No seran admitidos en el proceso de seleccion aquellos
montajes que hayan participado en las muestras nacionales
de afos anteriores.

La Direccion Artistica de la XXIX Muestra Nacional de
Teatro estara integrada por: More Barret, Juliana Faesler,
Fausto Ramirez y Perla Szuchmacher. En calidad de miembro
consultivo, figurara Victor Hugo Rascon Banda.

CHIHUAHUA!

Gobigrna[del|Estada)

« La Direccién Artistica audicionara
las obras que considere conve-
nientes, por lo que es requisito
indispensable que los montajes
propuestos puedan escenificarse
dentro del plazo comprendido en-
tre la publicacion de la presente
convocatoria y 31 de agosto de
2008.

La notificacion y/o invitacion a
participar en el evento se hara
llegar a los grupos seleccionados a
mas tardar el dia 5 de septiem-bre
de 2008.

e Las puestas en escena selec-
cionadas deberan contar con el permiso correspondiente de
los autores o0 en su caso, de la SOGEM.

La Direccion Artistica estara facultada para proponer puestas
en escena y sugerir a los organizadores las que considere
susceptibles de participar.

La programacion de la XXIX Muestra Nacional de Teatro
estard conformada de acuerdo con las invitaciones giradas
por la Coordinacion Nacional de Teatro y el Instituto Chi=
huahuense de Cultura, sustentadas en el fallo de la Direccion
Artistica, cuya decisién sera inapelable. Los grupos partici-
pantes deberan confirmar su participacion antes del 19 de
septiembre de 2008.

Los organizadores cubriran los gastos de hospedaje y ali-
mentacion de los integrantes de las compafiias participantes
durante los dias de montaje y presentacion de la obra. El
director y hasta dos integrantes mas de la puesta en escena
podran permanecer durante todo el desarrollo del evento,
estando obligados a participar en todas las actividades pro-
gramadas y compartiendo una habitacion asignada por los
organizadores.

Los organizadores invitaran a algunos artistas dedicados al
quehacer teatral del pais a participar como observadores, a
quienes se otorgara hospedaje en habitacion compartida,
alimentacion y boletos para las obras programadas.

Otros miembros de la comunidad teatral interesados en asis-
tir a la Muestra como observadores podran hacerlo asumien-
do sus propios gastos, para lo cual tendran la posibilidad de
aprovechar los precios especiales en hospedaje y alimenta-
cion.

Las carpetas y los videos recibidos en la Coordinacién Nacio-
nal de Teatro no seran devueltos.

Los organizadores resolveran cualquier situacién no prevista
en esta convocatoria.




(ACONACULTA - | Il PASODEGATO

REVISTA MEXICANA DE TEATRO

Con la finalidad de estimular la reflexién y el ejercicio ensayistico
que acompaiie el desarrollo de proyectos artisticos y creativos
en el dambito de la escena mexicana contemporanea
EL CENTRO DE INVESTIGACION TEATRAL RoDOLFO UsIGLI
en coordinacién con
PAasobeGATO, REVISTA MEXICANA DE TEATRO
Convocan al

PrRemio 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)
y la publicacion 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 presentardn
por triplicado, impresos a doble espacio (letra Arial, 12 puntos) y por una
sola cara, en papel tamano 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, deberdn incluirse los datos del autor: nombre, domicilio,
nimero telefénico y correo electrénico. Cualquier tipo de referencia,
leyenda o dedicatoria que pueda sugerir la identidad del autor, causard la
descalificacion del trabajo.

5. Los trabajos deberan dirigirse a la redaccién de PasobeGato: Eleuterio
Méndez Ndm. 11, esquina Héroes del 47. Col. Churubusco-Coyoacan.
Del. Coyoacan, c. p. 041290, México, D. F, o al CITRU/INBA: Centro
Nacional de las Artes, Torre de Investigacion, 5to Piso, Churubusco y
Tlalpan s/n, Col. Country Club. C.P. 04220, México, D.F.

6. La fecha limite para la recepcién de trabajos sera el viernes 25 de abril
de 2008. El concurso queda abierto desde la publicaciéon de la presente
convocatoria.

7. El jurado dictaminador estara 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 publicard el viernes 23 de mayo de 2008 en la pagina
del CITRU: www.cenart.gob.mx/centros/citru/index.htm

PARA MAYOR INFORMACION COMUNICARSE
DE LUNES A VIERNES
A LOS NUMEROS
(55) 5688 9232 v 5688 8756 (PAsobeGATO)
6 (55) 4155 0014 (CITRU)
EN HORAS HABILES.

La participacion en el concurso
implica la aceptacion de estas bases.
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DRACY

Historia original y texto: Roberto Coria
Edicion literaria: Vicente Quirarte
Version escénica y direccion: Eduardo Ruiz Savifidn
Con: Nicolas Nuiez, Luis Miguel Lombana
Elena de Haro y Guillermo Henry, entre otros

fue

Premio Nacional de Dramaturgia INBA-Baja C:

de Luis Santillan

Codireccion: Richard Vigueira

y José Alberto Gallardo

Con: Surya Macgrégor

Isabel Piquer y Marijo Fernandez

del 4 de abril al 15 de junio
9 y 10 de mayo no hay funcion

Viernes 20:00

sabados 19:00

domingos 18:00 hrs.

TEATRO SANTA CATARINA
Jardin Santa Catarina 10

Plaza de Santa Catarina, Coyoacan

del 5 al 20 de abril
Sabados y domingos 12:30 hrs.
TEATRO JUAN RUIZ DE ALARCON

Centro Cultural Universitario
Insurgentes Sur 3000

Autopsia a un copo de |

l

TATZ Teatro/ Colegio de Arte Dramatico
Benemeérita Universidad Auténoma de Puebla

LOS NEGROS PAJAROS DEL ADIOS
de Oscar Liera + Direccion: José Avilez

del 12 al 27 de abril

Sabados y domingos 13:00 hrs.
TEATRO SANTA CATARINA

Jardin Santa Catarina 10

Plaza de Santa Catarina, Coyoacan

LOS CERENOS/ Centro Universitario de Teatro
CUANDO NOS LLAMABAMOS BENITO CERENO
O ERASE UNA VEZ EN DOS ACTOS

Autoria y direccion: Alaciel Molas Gonzalez

del 17 de mayo al 1 de junio

Sabados y domingos 13:00 hrs.

TEATRO SANTA CATARINA
Jardin Santa Catarina 10

Plaza de Santa Catarina, Coyoacan

EL CARRO DE COMEDIAS DE LA UNAM PRESENTA

|2 ©OMEDia DE |08 ERRORES

de William Shakespeare v, 3
Adaptacion: Alfredo Michel
Direccion: Alonso Ruizpalacios
Sabados 11:00 hrs.

ENTRADA LIERE

PLAYBOY DEL OESTE

de J.M. Synge
tacion y direccion: Alonso Ruizpalacios
Domingos 11:00 hrs.
ENTRADA LIBRE

FUENTE DEL CENTRO CULTURAL UNIVERSITARIO

Insurgentes Sur 3000

Bajo la piel de castor

Version de la obra Der Biberpelz de Gerhart Hauptmann
por Andrés Weiss, Stefanie Weiss y Luis de Tavira
Direccion: Luis de Tavira

Ofelia o la madre muerta/ Agua
de Marco Antonio de la Parra - de Maria Morett
Direccion: Maria Morett

del 18 de abril al 6 de julio

del 22 de mayo al 6 de julio 25, 26, 27 de abril y 10 de mayo no hay funcion
de jueves a domingos Viernes 20:00, sabados 19:00
‘TEATRO JUAN RUIZ DE ALARCON domingos 18:00 hrs.

Centro Cultural Universitario FORO SOR JUANA INES DE LA CRUZ
Insurgentes Sur 3000 Centro Cultural Universitario

Insurgentes Sur 3000

TEATRO
UNAM

www.teatro.unam.mx

IFUSION
CULTURAL
UNAM

TEATRO

gNAM

Mujer on the border
Basada en el llanto del verdugo

de Antonio y Javier Malpica
Adaptacion: Maria Muro y Marta Aura
Direccion: Maria Muro

Con: Marta Aura

del 12 de abril al 6 de julio

26, 27 de abril y 10 de mayo no hay funcion
Sabados y domingos 12:30 hrs.

FORO SOR JUANA INES DE LA CRUZ
Centro Cultural Universitario
Insurgentes Sur 3000



Francisco Beverido Duhalt

La historia del teatro profesional veracruzano
(que ya rebasé la cincuentena) no se explica
sin la presencia en su inicio de Dagoberto
Guillaumin.

A principios de los cincuenta, el terreno era
fértil en mds de un sentido, y pudo proporcionar
el alimento necesario para el desarrollo de un
arbol muy sélido, gracias a que la semilla era
también sélida y energética. Porque hacia falta
mucha energia, mucho tesén y mucha fuerza
para provocar el surgimiento de un bosque que
habria de extenderse con el paso del tiempo.

Los conocimientos, las convicciones, el
empefio de Dagoberto Guillaumin abrieron
el terreno y se preocuparon en cuidarlo,
abonarlo, regarlo. El teatro universitario
veracruzano profesional no surgi6 de la nada,
pero en un lapso muy breve consiguié frutos
importantes. Dagoberto jardinero y Dagoberto
semilla consiguieron colocar, en apenas unos
anos, el nombre de la Universidad Veracruzana
en el panorama del Teatro Mexicano.

El primer gran destello fue el estreno de
Moctezuma Il de Magaha en 1953. Corria el
riesgo de quedarse en un simple chispazo, en
una casualidad. Los estrenos posteriores, desde
Las cosas simples hasta La danza que suefa la
tortuga fueron consolidando la robustez del
arbol y no sélo el colorido de las flores. Hubo
tropiezos, es cierto, pero ya las raices se habian
afianzado sélidamente.

Solidez que resulté evidente con la fundacién
del Teatro de Camara, primer espacio teatral de
la Universidad en su ciudad sede, y el tnico
durante unos afios.

La creacién de aquella primera Escuela
de Teatro de la Universidad Veracruzana,
antecedente de la actual Facultad, fue otro
fruto de gran importancia. Por primera vez
en nuestro pais una Universidad (y una “de
provincia”) se proponia un plan de estudios
formal para la preparacion de los trabajadores
del teatro.
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PARA DAGOBERTO GUILLAUMIN,
EN MINIMO HOMENAJE*

Director fundador del grupo de teatro
profesional de la Universidad Veracruzana,
director fundador de la Escuela de Teatro de
la Universidad Veracruzana, delegado del
INBA en la zona Oriente (Puebla, Tlaxcala y
Veracruz) de 1954 a 1957, dos veces director
de la Escuela de Arte Teatral del inBa (en la
primera, fundador de la Revista de la Escuela
de Arte Teatral, que alcanzé seis nimeros),
director invitado de la Comédie de Saint
Etienne, director de la Facultad de Teatro de la
Universidad Veracruzana, fundador y director
hasta el final (a lo largo de 12 afos) del grupo
Teatro Ambulante de la Secretaria de Educacion
de Veracruz, estrend, entre otras, Silencio,
pollos pelones... y Acapulco, los lunes, y
aquella memorable Yo también hablo de la
rosa..., de Carballido, Escindalo en Puerto
Santo, de Luisa Josefina Hernandez, y Yanga de
Othén Arréniz; miembro del primer consejo
editorial de La palabra y el Hombre —revista
emblematica de la Universidad Veracruzana—;
colaborador de las revistas Politica, Manana vy,
por supuesto, Tramoya, autor de la seccién de
Teatro del libro Expresion artistica y del Curso
breve de teatro, publicado por la Secretarfa de
Educacién de Veracruz; recorri6 practicamente
todo el estado con el grupo Teatro Ambulante,
a cuyo frente estuvo hasta el dltimo momento
(todavia unas semanas antes de su fallecimiento
asisti6 al estreno de su dltima puesta en escena
con este grupo).

Prueba de su tesén, de su entrega, de su
pasién y su generosidad no es la medalla
“Rafael Ramirez” por treinta afos de labor
docente recibida en 1983, ni los “Homenajes-
en-accion” —que significaron las puestas en
escena de Felicidad en 1983 (la que merecid
un premio de la critica especializada) o de Las
manchas de la luna en 2001 (ambas de Car-
ballido y ambas presentes en sendas Muestras
Nacionales de Teatro, una en Monterrey vy la
otra en Guadalajara)—, ni el homenaje que
le rindieran al cumplir 50 afos de actividad
teatral el Gobierno del Estado y la Secretaria
de Educacién de Veracruz, la Universidad
Veracruzana y la Escuela Nacional de Arte

Teatral del insA en 1998, ni el que le rindieron
los jovenes teatristas en 2006 en la celebracion
del Dia Mundial del Teatro; lo es, mas bien,
el testimonio de reconocimiento y gratitud
presente en quienes fueron sus alumnos,
quienes recibieron de él —entre otras cosas—
lecciones imborrables de ética, profesionalismo
y generosidad, y aquellos a quienes distingui6
con su amistad.

El Hamlet de Shakespeare, en Xalitic
—dirigido por Montero—, Panorama desde
el puente de Miller o El relojero de Cérdoba
—también dirigidos por Montero—, la Mariana
Pineda de Lorca —dirigida por Montero—,
Los bajos fondos de Gorki —dirigida por Julio
Castillo—, Rashomon de Akutagawa o Atldntida
de Villegas —dirigidas por Martha Luna—,
Mascara vs. Cabellera de Victor Hugo Rascon
—dirigida por Pineda—, la Bernarda Alba de
Lorca —dirigida por German Castillo—, o La
visita de la vieja dama de Diirrenmatt —dirigida
por Alberto Lomnitz—, por mencionar sélo
unas pocas, se explican y encuentran su raiz
en el antecedente de Todos eran mis hijos de
Miller, S.F.Z. 33 Escuela de Diaz y Montero, E/
presidente hereda de Viola, A ocho columnas
de Novo o Felicidad y La danza que suena la
tortuga de Carballido.

Por ello, y por todo lo que queda ain por
recordar y mencionar, sélo podemos decir, una
vez mas: “Gracias, Dago”.

“Texto leido en el homenaje ofrecido el 17 de diciembre
de 2007 en la Sala Chica del Teatro del Estado, a una
semana de su fallecimiento.

FrANCISCO BEVERIDO DUHALT. Actor veracruzano.

El maestro dando indicaciones

al grupoTeatro Ambulante.
© proporcionada por el autor
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Salvador Tévora y José Monledn en la entrega del Premio Max de la Critica a Primer Acto.

OFoto proporcionada por la redaccién de Primer Acto.
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ACTO UNICO

50 ANOS DE PRIMER ACTO

José Sanchis Sinisterra

Para quienes estan accediendo a la vida es-
cénica espafiola en esta glamourosa déca-
da inicial del siglo xxi, e incluso para quienes
lo hicieron en las dos dltimas del anterior, debe
resultarles casi imposible evaluar, imaginar si-
quiera, la enorme importancia que, en los anos
oscuros del franquismo y de la lenta transicion
hacia la democracia, tuvo una modesta revista
teatral como Primer Acto, tenazmente alentada
por José Monledn.

Hoy resulta facilmente accesible —para
quien sienta interés o curiosidad— una ingente
masa de informacién sobre lo que ocurre en
el gran teatro del mundo (y en el pequefio); a
nuestros escenarios llegan muestras deslum-
brantes de la mds reciente actividad escénica
del planeta, ampliamente promocionada por
la “Internacional Festivalera” y sus poderosos
mandarines; muchos de nuestros creadores
viajan al extranjero, bien como turistas cultu-
rales, bien como dvidos aprendices, e incluso
—unos pocos— como estrellas invitadas; es-
cuelas del mas variado formato, tanto privadas
como publicas, imparten formacion e informa-
cion actualizada, a veces en sintonia con las
corrientes més avanzadas del arte dramatico
internacional (a veces, no tanto); pese al cariz
a menudo localista y/o chauvinista de algunas
politicas culturales autonémicas, existe una
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dindmica circulacién de actividad y conoci-
miento entre los diversos puntos cardinales de
Espafia. Y las Gltimas generaciones de teatris-
tas tienden a pensar que las cosas siempre han
sido asi.

ANTE LA ATONIA MORAL Y ARTISTICA

Pero no lo fueron, ni mucho menos, en la
Espafia de los afos cincuenta, sesenta... y
parte de los setenta. Y no sélo por la accion
amordazante y esterilizante de la censura (que
también); no s6lo por las carencias materiales e
intelectuales de una sociedad devastada por la
guerra y atrofiada por una interminable y ven-
gativa posguerra (que también). Lo que hoy re-
sulta dificil de imaginar para comprender el pa-
pel axial, vertebral de Primer Acto con respecto
al mejor teatro espanol de aquellas décadas es
la atonia moral y artistica que la vida escénica
ofrecia a los recién llegados, jovenes a menudo
inquietos y disconformes, que buscdbamos un
territorio, no sélo de libertad, sino también de
comunidad, de alteridad y de innovacién.

Con escasas, esporadicas y casi siempre mi-
noritarias excepciones —a veces de funcién
Gnica—, la vida teatral espafiola de la segunda
mitad del siglo xx presentaba, para las nuevas
generaciones, un panorama poco alentador,
especialmente fuera de Madrid y Barcelona, en
ese amplio desierto cultural denominado “pro-
vincias”. Mds alld de las esporadicas giras de
algunas compaiifas capitalinas y las no menos
puntuales aventuras del teatro universitario, la
temporada teatral languidecia alli en la rutina,
el raquitismo y el mas rancio conservadurismo.
Pero tampoco en los dos grandes centros urba-
nos la escena irradiaba mucha vitalidad. Pre-
dominaba en sus carteleras una programacion
complaciente y mediocre, atenta generalmente
al éxito comercial y respetuosa con los habitos
estéticos y los prejuicios éticos del piblico bur-
gués. Tanto las obras como los montajes, por
no hablar del estilo interpretativo de los actores
y actrices, rezumaban un aroma rancio, como
de cosa antigua y obsoleta, vanamente maqui-
llada de superficial actualidad.

Pero la verdadera “actualidad”, lo que ocu-
rria realmente en la vida y en la conciencia
de los espafioles, las zozobras e inquietudes
del sobrevivir cotidiano de la colectividad, el
desasosiego de los jovenes, el amargo rencor
de los vencidos, la nostalgia furiosa de los exi-
liados, los anhelos del pensamiento atenaza-
do y la palabra sometida, la aspiracién a otros
horizontes... todo eso parecia definitivamente
excluido del teatro.

Y, de pronto, en abril de 1957, en un acto
dnico e irreversible, irrumpe una revista que
reconcilia el quehacer teatral con el movi-
miento de la vida y de la historia. A muchos de
los que accediamos al teatro en aquellos afnos
grises, Primer Acto nos descubria que ese jue-
g0 0 aventura excitante en el que estabamos
iniciandonos era también un modo de estar en
el mundo, una hipétesis de libertad, un labora-
torio de preguntas necesarias, un albergue de
encuentros fugaces pero definitivos, una atala-
ya de inminentes invasiones barbaras, una exi-
gencia de insatisfaccion permanente.

O, dicho en prosa: Primer Acto nos indujo
—iy ha seguido haciéndolo durante cincuenta
afos!— a amar y respetar nuestra opcién ar-
tistica y profesional (eso que [lamamos teatro,
para entendernos) al proponernos en sus pagi-
nas una mirada y una reflexién constantes so-
bre los aspectos mas fértiles de su devenir, se-
fnalando todos sus avatares emergentes, descu-
briéndonos aquellas experiencias foraneas que
era preciso conocer para crecer, destacando las
tentativas locales que nacian con vocacion de
futuro, permitiendo los debates ideolégicos y
estéticos que todo arte alberga en su seno, y sin
los que se instalan irremediablemente la rutina
y/o el dogmatismo, recordandonos siempre el
compromiso de nuestro trabajo —mas alla o
mds acd de toda opcidn artistica— con su hori-
zonte comunitario (eso que, para entendernos,
[lamamos sociedad) y, sobre todo, estando pre-
sente, con asombrosa ubicuidad, en los cuatro
puntos cardinales de un horizonte artistico que
s6lo puede existir localmente cuando se abre a
lo global. Y viceversa.

Quizas hoy, para algunos, esa impresionante
tarea vertebradora de Primer Acto sélo sea, en
el mejor de los casos, una pagina importante
de la historia del teatro espafiol contempora-
neo, permeable ahora a innumerables flujos de
informacién, intercambios y modas. Para otros,
en cambio —entre los que me cuento—, la
labor incansable de Monledn y sus sucesivos,
encomiables equipos, aglutinados tercamente
en torno a esa entranable revista, sigue siendo
un ariete imprescindible en la renovacién mo-
ral y artistica de nuestra vida escénica, amena-
zada por nuevos y mas tentadores riesgos de

banalidad.

Publicado en Primer Acto, ndm. 320, IV / 2007, pp.
8-9.

JOSE SANCHIS SINISTERRA s dramaturgo y ensayista.
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MEDIO SIGLO
DE COMPROMISO TEATRAL

Guillermo Heras

eflexionar sobre la trayectoria de la revista

Primer Acto es algo mds que realizar una
accion laudatoria sobre un hecho cultural in-
sélito. En un pais como Espafia, donde la va-
loracion de la estabilidad, el compromiso con
los discursos plurales y la importancia de sal-
vaguardar la memoria, no es practica habitual,
resulta realmente admirable que podamos ce-
lebrar el cincuenta aniversario de una aventura
editorial que naci6 en abril de 1957.

Como ya existen dos publicaciones que re-
cogen la historia de la revista y una antologia
de sus materiales (me remito sobre todo a la
publicacion que sacé el Centro de Documen-
tacion Teatral en el afio 1991) y que recogia
la andadura de los 30 primeros afios, intentaré
acercarme a este aniversario desde una doble
oOptica, pero siempre personal. Por un lado, la
de alguien que formé parte del Consejo de Re-
daccion a mediados de los afios setenta, y la
del lector fiel a la publicacién desde aquellos
dias lejanos de finales de los sesenta en que
hacia teatro amateur, para luego pasar a mi-
litar en las filas del teatro independiente. Asi,
en este transito que va desde las experiencias
de teatro aficionado, a los afios gozosos de
Tabano, la experiencia de dirigir diez afios
el Centro Nacional de Nuevas Tendencias Es-
cénicas y ahora la Muestra de Teatro Espafiol
de Autores Contemporaneos, la revista me ha
proporcionado un extenso, rico y complejo
material tedrico que me ha ayudado a algo tan
fundamental como es obligarme a “pensar el
teatro”. Eso que siempre parecia como un pe-
cado, sobre todo cuando inicié mi andadura
profesional, donde la mayoria en la profesion
apostaba por el practicismo inmediato de las
tablas y despreciaba la reflexion teérica como
si pensamiento y teatro fueran como el agua y
el aceite. Ciertamente que los intelectuales que
fundaron Primer Acto y luego la generacion del
“teatro independiente”, dieron un giro radical
a esas mezquinas ideas del tardofranquismo.

Es interesante constatar cémo —analizan-
do los diferentes Consejos de Redaccion a lo
largo de este largo periodo, con los hombres
y mujeres de nuestra escena que han escrito
articulos, reportajes, entrevistas, notas o criti-
cas— la revista ha tenido una coherencia inter-
na, siempre vinculada a la contemporaneidad
del hecho escénico y siempre apostando por
mostrar lo mas vivo de la escena nacional e
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internacional. Ademas de esa crénica impres-
cindible, la publicacion de textos fundamen-
tales de la dramaturgia mundial mas actual y
la extensa némina de obras de nuestros mas
importantes autores espafoles. Y no sélo apos-
tando por los mas consagrados e importantes,
sino también por los mas jovenes y novedosos.
Logicamente, todo este largo proceso no pue-
de entenderse sin la presencia constante —casi
como la columna vertebral de este proyecto,
desde su fundacién hasta la actualidad— de
José Monleén. Su voluntad, su compromiso y
su entrega a la causa de la reforma continua
del teatro espafiol le ha hecho estar en varios
frentes de batalla, pero quizas sea Primer Acto
su logro mds importante como referente im-
prescindible para varias generaciones.

Muchas veces he colaborado con esta re-
vista pero, con tan s6lo 19 afios y siendo sélo
un alumno de la resap, fui admitido a formar
parte del Consejo de Redaccion de la revis-
ta. En aquel afio me present6 al Consejo uno
de sus colaboradores, que luego dirigiria otro
proyecto editorial muy importante, Moisés
Pérez Coterillo, junto al que entonces ejercia
de director periodista Santiago de las Heras
(otra extraordinaria persona, por desgracia y
al igual que Moisés, desaparecidos ambos en
plena madurez de sus discursos creativos).
Pero era, sin duda, Monleén quien ejercia de
gran patriarca y coordinador del proyecto en
las reuniones a las que nos convocaba en el
desparecido y entrafiable Café Lyon, lugar fan-
tastico para debatir, reflexionar, conversar y
conspirar. En aquellas reuniones, a las que yo
asistia incrédulo por haber sido admitido y en
las que se me encomendaron, ademas, tareas
para ejercer de critico (mejor no leer demasia-
do aquellos materiales juveniles), acudian per-
sonalidades de la talla de Paco Nieva, Ricardo
Doménech, Angel Fernandez Santos, ademds
de los ya mencionados. jQué placer recordar
aquellos encuentros! jCuanto aprendi en aque-
llas tertulias! ;Por qué ha desaparecido esa
costumbre entre las gentes del teatro? Hoy todo
es atropellado, e incluso algunas reuniones de
Consejo de Redaccién en alguna revista en las
que suelo colaborar, me parecen ya algo mas
cercano a un consejo de administracién de una
tépica empresa, que a un auténtico proyecto
cultural y, por tanto, cargado de polémica, de-
bate, cuestionamiento y dialéctica.

De cualquier manera, y mas alla de mi rela-
cién directa con la escritura en la revista, dos
son los factores fundamentales para agradecer

a Primer Acto su existencia y su perseverancia.
Por un lado, el haberme permitido conocer a
tantos y tantos creadores y movimientos del
hecho teatral desde que empecé a leerla y co-
leccionarla a principios de los setenta. En ese
momento no se contaba con las autopistas de
la informacion que hoy existen, y por eso s6lo
podiamos conocer la actividad de los creado-
res o bien con la presencia directa en sus es-
pectaculos (algo imposible en aquella época,
ya que en el interior no se daban las posibilida-
des politicas y para salir al exterior no se daban
las condiciones econémicas), o bien leyendo
entrevistas, reportajes o articulos de esos prota-
gonistas, editados en las paginas de la revista.
Por eso mi memoria emotiva teatral debe tan-
to a una publicacién que me enseiié a sofar
con Bertolt Brecht, Meyerhold, Grotowsky, el
Living Theatre, Peter Brook, el teatro radical
americano, los movimientos latinoamericanos,
el Piccolo de Mildn, Peter Stein, Ronconi, Grii-
ber o, incluso, el teatro independiente espafiol,
a través de esas referencias literarias o las fotos
aparecidas en la publicacién. Tampoco puedo
olvidar la cantidad de textos dramdticos que

he tenido el placer de descubrir, en esa linea
de valentia editorial para publicar materiales
que jamds se atreverian las empresas al uso.
Por otro lado, por la atencién que siempre he
prestado a los andlisis o criticas que mis acti-
vidades como director de escena, actor o ges-
tor —desde las giras de Tabano, los multiples
espectaculos presentados en la Sala Olimpia,
sede del cNNTE 0 en las crénicas sobre la Mues-
tra de Autores de Alicante—, y que ha ido sa-
cando periédicamente la revista. Estas referen-
cias han sido siempre para mi un motivo para
no quedarme quieto, evolucionar vy, de paso,
reivindicar el pensamiento como motor funda-
mental de cualquier actividad escénica.

Publicado en Primer Acto, nim. 320, IV /2007, pp.
12-13.

GuiLLERMO HErAs es director escénico.
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José Monleén ©Foto proporcionada por la redaccion de Primer Acto.
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LIBROS

LA DRAMATOLOGIA EN ACTO

Miguel Carrera Garrido

La aparicién del libro Cémo se comenta una obra de teatro, del investigador es-
pafol José-Luis Garcia Barrientos, supuso un verdadero hito en la teoria del dra-
ma, pues lejos de tratarse de un mero manual al uso, constituia todo un tratado
acerca de la naturaleza, los entresijos y las implicaciones del fenémeno teatral.

Conciliando la atencién al texto y a la puesta en escena, ponia a punto un
novedoso y eficaz método de andlisis, trasunto de una teoria dramatica a la
que su artifice bautizé con el marbete de «dramatologia». Aunque los cimientos
ya habian sido excavados en trabajos anteriores —especialmente en el pionero
Drama y tiempo (Madrid, csic, 1991)—, s6lo con Cémo se comenta una obra
de teatro culmina el alumbramiento de una teoria fiel a la poliédrica naturaleza
del drama, con ambicién abarcadora y decididamente centrada en los aspectos
distintivos y nucleares del fenémeno teatral.

Dos libros acaban de aparecer que ponen en acto y a prueba la teoria y el
método de analisis en cuestién; en ambos despliegan todo su potencial y cobran
vida —como las notas de una partitura— los principios de la dramatologia.

Nueve analisis de otras tantas obras de teatro —Muerte de un viajante, Equus,
Luces de bohemia, Rosencrantz y Guildenstern han muerto, El principe constan-
te, Ubd rey, Ni pobre ni rico sino todo lo contrario, el espectaculo de Lepage Le
Poligraphe y la épera de Monteverdi La coronacion de Popea—, realizados por
especialistas de diversa procedencia conforman Andlisis de la dramaturgia, vo-
lumen cohesionado por la unidad de un método cuya validez y eficacia quedan
confirmadas, pero variado en interpretaciones y rico en resultados. De factura
meditada y discurso ameno, su lectura resulta obligada no sélo para los tedri-
cos de la escena, sino para todos los aficionados al teatro, que sabran ver en él
uno de los mas rigurosos homenajes a la singularidad de tan proteico arte.

El ensayo £/ teatro del futuro, aparecido en las meritorias ediciones de PasoDe-
Cato, se ocupa de una de las cuestiones que mas interesan tanto a teatristas como
a teatreros actualmente: el impacto de las nuevas tecnologias, con el empleo de
recursos como la videoconferencia o la realidad virtual, en el porvenir del teatro.
Puede que sorprenda hasta qué punto queda acreditada la flexibilidad, la utili-
dad y hasta la necesidad de los presupuestos teéricos de la dramatologia para
plantear correctamente y arrojar alguna luz sobre asunto tan peliagudo como
el del futuro del teatro. El de los estudios teatrales parece asegurado vy fértil, a
juzgar por estas lGcidas contribuciones que confirman las esperanzas puestas en
la arriesgada y estimulante empresa tedrica de Garcia Barrientos.

José-Luis Garcia Barrientos, Cémo se comenta una obra de teatro: Ensayo de método,
Madrid, Sintesis, 2003.

José-Luis Garcia Barrientos (director), Andlisis de la dramaturgia: Nueve obras y un mé-
todo, Madrid, Fundamentos, 2007.

José-Luis Garcia Barrientos, E/ teatro del futuro, México, Ediciones y Producciones Es-
cénicas PasoDeGaTo, 2007.

MicueL Carrera GARRIDO. Investigador teatral.

Analisis de la Dramatui
Nueve obras y un método

EL TEATRO
DEL FUTURO

JOAE-L IENTOS

Fundamentos

| teatro universitario ha cumplido con dos grandes tareas desde su

comienzo. La primera, formar artistas innovadores y darles la opor-
tunidad de crear sin las presiones econdmicas del teatro comercial; la
segunda, alimentar al pdblico universitario con las creaciones de la pro-
pia comunidad. La historia del teatro universitario es larga y fecunda; no
parte de un propésito claro, su desarrollo puede parecer caético, con
muchos callejones sin salida, pero hoy dia sobrevive creando con fuerza
y con profundas raices, como lo muestra Voces de lo efimero.

Desde hace anos se habia acariciado la idea de un libro como éste.
Vicente Lefiero, junto con El milagro, present6 un proyecto a la Univer-
sidad del cual no hemos vuelto a tener noticias. Segtn palabras de Luz
Maria Aguilar Zinser, “en estos momentos hay un proyecto del Programa
de Apoyo para la Innovacién y Mejoramiento de la Ensefianza para la
realizacion de un estudio sobre el teatro universitario, que estd dirigiendo
el doctor Gonzalez Casanova. El ha vivido muy de cerca el teatro univer-
sitario y tiene un grupo de espléndidos investigadores que van a sacar un
libro muy acucioso y académico”. Asi, a ella le resulté muy interesante
la posibilidad de “un libro que pudiera aportar una primera situacién”
del poco estudiado escenario del teatro de universitario y que no fuera
Gnicamente un recuento de obras, sino realmente la base para préximos
estudios mas serios, “aparte de toda humildad, no he visto una cosa que
tenga esa ambicidén antes”, sefiala.

Este libro pudo ver la luz el pasado 2007 gracias a que “Ménica Raya
tenia interés de hacer una investigacion iconografica. Ella avisé parte de
esa investigacion y la otra la hizo la editorial que fue contratada para
editar el libro (Espejo de Obsidiana)”. En él se compila la vida del teatro
universitario desde 1921 hasta 2007, periodo en el que ha sido, segin
Luz Emilia Aguilar Zinser, “un espacio con una tendencia muy marcada y
sostenida a la renovacion, la vanguardia, la invencion, el cuestionamien-
to y el financiamiento; un espacio de expresion para las voces nuevas,
mds inquietas y criticas del teatro”. El proyecto se hizo con mucha rapi-
dez, en s6lo cuatro meses se recopilaron los textos e imagenes de las 350
paginas. “Tuve la colaboracién de gente muy generosa y me siento muy
agradecida por la participacion de los autores de los articulos, que son de
un altisimo nivel. Con Josefina Brun estaré eternamente agradecida por
su generosidad; lo hizo por vocacién.”

Mas que un estudio histérico exhaustivo, sus paginas recuerdan el for-
mato del documental, donde se escucha la historia de viva voz de sus
testigos. Dividido en dos grandes partes, la primera —coordinada por la
critica teatral, Luz Emilia Aguilar— retne articulos sobre los precursores,
los espacios de creacion y los grandes maestros del teatro universitario.
Mas de veinte plumas participaron en esta creacion colectiva, entre ellas
las de la propia Luz Emilia Aguilar Zinser, Bruno Bert, Diana Bracho,
Josefina Brun, Fernando de Ita, Luis de Tavira, José Ramén Enriquez, Radl
Falcé, Oscar Armando Garcia, Ricardo Garcia Arteaga, Alejandro Luna,
Alegria Martinez, Alfredo Michel Modenessi, Rodolfo Obregén, David
Olguin, Elsa Pacheco, Victor Hugo Rascén Banda, Ménica Raya, Jesusa
Rodriguez, Bruce Swansey y Miguel Sabido.

Destaca el texto de Josefina Brun, titulado Poesia en Voz Alta y La es-
cena universitaria de los afios cincuenta y sesenta, en el que se transita
por los dificiles anos en que el teatro universitario comenzaba a gestarse
en diferentes espacios, bajo diversas formas artisticas y de produccion,
y junto con el descubrimiento de nombres como Juan José Gurrola, Juan
Ibafiez, Héctor Mendoza y Octavio Paz. En otro capitulo Bruno Bert des-
menuza los montajes mas significativos de los afos noventa y el cambio
ideoldgico y estético que transformo las puestas posteriores. Para cerrar
esta parte del libro se escogi6 escribir ocho monografias sobre los Pre-
mios Nacionales de Ciencias y Artes, “Los grandes maestros del teatro




Javier Salas Escobar

universitario”: Héctor Mendoza, Emilio Carballido, Vicente Lefiero, Ale-
jandro Luna, Luisa Josefina Herndndez, Ludwik Margules, Juan José Gu-
rrola y Luis de Tavira.

La segunda parte, un estudio iconografico, nos muestra invaluables
fotografias de 70 montajes que recorren de 1964 a 2007. Luz Emilia
Aguilar Zinser habla de su trabajo con Ménica Raya: “Escoger las puestas
en escena que se presentarian en el libro fue un proceso que discutimos
juntas. Se iba a hacer una encuesta a cien personas de la comunidad,
pero por razones de tiempo se decidié que la encuesta no se haria. El
criterio que definimos entre Mdnica y yo fue incluir las puestas en escena
significativas en razon de la trascendencia que tuvieron en su momento
como novedosas u originales —por la cantidad de publico que jalaron'y
el impacto que tuvieron en la comunidad—, y también en razén de las
fotos de calidad que fuera posible conseguir.” Y si bien el resultado es
una seleccién pequefa si se le compara con la produccién total de esos
afios, un recorrido veloz y ecléctico, es revelador, una herramienta muy
Gtil para darse una idea sobre las propuestas estéticas, las influencias y
los artistas que han participado en la creacién escénica de la Univer-
sidad. Ver las fotograffas de las obras de ayer nos ayuda a comprender
mejor lo que, en vivo, apreciamos hoy en los teatros.

El proceso de elaboracién del libro vivié grandes dificultades debido
a divergencias entre las dos coordinadoras sobre la naturaleza del pro-
yecto. Cuenta la maestra Aguilar Zinser: “...hubo otra serie de decisiones
caprichosas, como que la colaboracién de Poesia en Voz Alta era muy
larga y Mdnica Raya quiso sacarla si no estaba inmediatamente. ;Cémo
no iba a entrar Poesia en Voz Alta sélo porque le parecia muy larga?
Decisiones de esa naturaleza me hicieron reflexionar: ella propicio el
libro, tuvo la idea, consiguio el dinero y le dio impulso para concretarlo,
no podia creer que estuviera dispuesta a descabezarlo. En un momento
dado, hubo muchas fricciones, se rompi6 la comunicacion y yo me con-
centré en los textos.”

La critica cree que “el teatro universitario debe luchar contra la estu-
pidez, la ignorancia, la desmemoria y el espectacular vacio. Estamos en
un punto en el que corresponde a la comunidad universitaria exigir a sus
funcionarios, poner un limite, pues los proyectos no pueden prosperar
si las personas interesadas, que viven, comen y respiran del teatro, no
luchan por el derecho a mantenerlo vivo”.

Es evidente que la Universidad ha sido campo fértil para la creacion de
nuevos creadores nacionales. Leer la historia de nuestro teatro universi-
tario nos debe hacer pensar en el futuro del mismo, en especial cuando
hombres como Emilio Carballido abandonan la sala del Gran Teatro del
Mundo. Gracias a estudios como éste podremos continuar con la reno-
vacion y la creacién en un marco de comunidad y libertad. La vida del
teatro depende directamente del contacto con el piblico, y entre mas
abierta y variada sea la sala, asi también lo serd la escena.

VOCES DE LO EFIMERO

Teatro de La Gruta VIl
VARIOS AUTORES

Varios autores

En la séptima emision del Premio Na-
cional de Dramaturgia Joven Gerardo
Mancebo del Castillo, entre mas de
cien participantes fueron seleccionados
cuatro: Guillermo Ledn, quien gan6 el
primer lugar con El Parking Place del
deseo, obra en que el autor aborda
los desencuentros de una pareja en el
mundo cadtico actual.

Las otras tres obras finalistas que in-
cluye la compilacién son: Killer Queen,
de Alberto Sosa; El puente titubeante, de
Gabriel Rico, y £l secreto, de Cristébal
Barreto.

“Cuatro miradas que demuestran”,
senalan los editores en contraportada,
“que lo Unico que le falta a nuestra
dramaturgia es un escenario, ptblico y

Fonda Editarial Tierra Adertro

Teatro de
La Gruta VII

lectores como usted”.

Fondo Editorial Tierra Adentro, México, 2007.

El mercado del actor (o de como conseguir chamba)
PAZ AGUIRRE

“Entre la voluntad de crear y la posibilidad de acceder se pierden muchos
valiosos talentos para el teatro”, comenta Lucina Jiménez en el Prélogo
de esta obra cuya lectura, afiade: “puede ayudar a mitigar la incertidum-
bre del ;cémo empezar? Y también crear mayor conciencia y sensibilidad
respecto a la necesidad de profesionalizacion de la gestion del trabajo
artistico”.

El objetivo principal de la obra ha sido dar a conocer a los estudiantes

de actuacion los pormenores del mer-
cado laboral en el Distrito Federal. A
través de una serie de entrevistas a ha-
cedores del teatro —en las que indagd
sobre las condiciones de los castings,
pruebas de talento y de imagen—, la
autora emprendié la investigacion que
dio pie a este libro, con el que intenta
propiciar un cambio en la mentalidad
de los actores de modo que sean cons-
cientes de que ellos mismos pueden
generar su empleo.

Asi, este libro incursiona en un tema
poco tratado, abarcando el mercado
laboral no sélo del teatro, sino del cine
y de la televisién, y proporcionando
interesantes tips para la autopromocion
del actor.

Textos Universitarios, Universidad Ve-
racruzana, México, 2007

El mercado del actor

(o de cdmo conseguir chamba)

PASODEGATO
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V MUESTRA INTERNACIONAL DE TEATRO DEL MERCOSUR
INTERIOR “ATAHUALPA DEL CioPPO”
DEL 9 AL 12 DE ocTUBRE DEL 2008 EN PAYsaNDU, URUGUAY

sta abierta la convocatoria a elencos de todo Uruguay y paises extranjeros a la
V Muestra Internacional de Teatro del Mercosur, desde el 1 de marzo al 20 de
agosto de 2008 (fecha de cierre ).

El propésito de la muestra es fomentar la colaboracién para la integracion de
nuestro continente a través de la cultura, particularmente del teatro, y en este sen-
tido dar cabida a los grupos de teatro del interior del Mercosur y Latinoamérica,
pero sin excluir a invitados especiales de otras partes del mundo, promoviendo el
intercambio entre artistas y de éstos con el piblico.

La muestra se desarrollara en la ciudad de Paysandd, Uruguay, entre el 9 y el
12 de octubre.

Podran participar: todos los artistas que tengan un espectdculo destinado a
adultos y nifios en los rubros: Teatro, Titeres, Teatro Danza-Unipersonales, Mi-
mos, etcétera.

Los grupos que aspiren a participar serdn previamente seleccionados por un
Comité, que enviara invitaciones a los especticulos que crea conveniente para
participar. Se seleccionaran espectaculos para adultos y espectaculos para nifos.

Para las condiciones particulares de la convocatoria y los datos y materiales
que deben enviarse —asi como la direccién—, puede consultarse la siguien-
te direccién electrénica: http://www.alternativateatral.com/ver_convocatoria.
asp?codigo_convocatoria=58858

GAMULTIMEDIA, CON EL APOYO DEL PROGRAMA
MExico EN ESCENA, DEL FONCA, CONVOCA AL DIPLOMADO:
MULTIMEDIA INTERACTIVA PARA LAS ARTES ESCENICAS

e trata de un diplomado teérico-practico dirigido a artistas escénicos interesa-
dos en los procesos de creacién y produccién de obras escénicas con sistemas
interactivos en audio y video.

La duracién total del diplomado es de 287 horas, organizadas en tres médulos
temdticos:

Modulo I: Musica y audio en tiempo real, impartido por Ricardo Cortés Espi-
nosa del 5 de marzo al 25 de julio de 2008 (112 horas en 37 sesiones, martes y
viernes de 16:00 a 19:00 hrs.).

Médulo II: Imagen interactiva para artes escénicas, impartido por José Luis Gar-
cfa Nava y Eduardo Meléndez, del 3 de septiembre a 12 de diciembre de 2008
y del 6 al 30 de enero de 2009 (112 horas en 37 sesiones, martes y viernes de
16:00 a 19:00 hrs.).

Médulo Ill: Produccion escénica con sistemas interactivos, impartido por Circe
Miranda y Gabriel Arteaga, del 25 de enero a 22 de marzo de 2009 (63 horas en
18 sesiones, viernes de 16:00 a 19:00 hrs. y sabados de 11:00 a 15:00 hrs.).

Costos: Si se cursan los médulos por separado: $ 1,000 de inscripcién y $1,000
mensuales. En el caso de que se cursan 2 médulos consecutivos no se cobrara
incripcion del segundo médulo, y si se cursan los 3 no se paga inscripcion del
modulo, aparte de un 15% de descuento en cada mensulidad del tercer modulo.
Se otorgaran becas de hasta el 80% (aplican condiciones).

Informes de lunes a viernes de 10:00 am a 14:00 pm y de 16:00 pm a 20:00 pm
en el tel. 015 55793005, en www.gamultimedia.net, y en el correo electrénico:
info@gamultimedia.net, o directamente en José Revueltas # 209, Col. Iztaccihua-
tl, Del. Benito Judrez, México, D. F.

ABRIL / MAYO / JUNIO 2008



B>

LA INFAMIA

A |

JULIO SIN AGOSTO

4

PASOICGATD

[

LIBRANOS DEL MAL

MANLEL TALAVERA

i :
m— %

LAS MENINAS

ERMESTO ARAYA

LINEA DE FUEGO

ALFIAMDIRE) ROMAN

RIS ACHNAL B DRAATIRGLA
OSCAR LIERA 17

PASEEOATE

HIMMELWEG
[ —

LA FE DE
LOS CERDOS

PASELLGATE

/?\

£

EL JARDIN
DE LAS DELICIAS

hesiis Gonzdler-Ddvila

TABLE DANCE ROMPE-CABEZA
VICTOR HUGE RASCON BANDA ANTENIO ZORIGA
5
6
msorraatn T soauto
&
LA SIEMBRA EL ESTANQUE
DEL MUERTO RORERTC) CORFLLA
SERGIO GALINDO)
9
8
g0 oaro Pasoroato
;
1 1 WL
EL NINO UN ANO
Y LAVIRGEN DE SILENCIO
JORGE CELAYA RAFAEL MARTINEZ
1 "
Pasor Gt s caaro
L
EL CAZADOR EL VELORIO
DE GRINGOS DE LOS MANGOS

DANIEL SERRANO
14

A

E o)

3+
el

Y

' 9

o 5T E

A S

ALICIA ADORADA

EN MONTERREY

ORLANDO CAJAMARCA

2

ANGEL NORZAGARAY
15

PASSPORT

Gustavo Ott

3
=T

PASODFGATC

B\ Y ¥ -
‘ Ly e
: : y —
“ b ¥y -
LAGRIMAS EL REY QUE NO OIA,

CURVA PELIGROSA

DE PERO ESCUCHABA .
AGUA DULCE Pesla Seuchmachee SRR R Las Coleccmnes
=i . ' de CUADERNOS
ome e o estan a la venta en:

librerias Educal,

f'giP-
e,
SE BUSCA MiA TARTA
AMARANTA LEYVA
et : el OFERTA

Silvia Molina

4 6

PASODEGATO
El precio normal de
cada ejemplar

N | de las colecciones de
ld £V CUADERNOS
 »aL y

N es $20.00
T e INTERPRETAR

DRAMATURGIA DE LA RECEPCION R e ES CREAR

Reflesianes critican sabee | diversiddad
conceptual del hacer del setoe

Durante el trimestre
de abril-junio,

en la compra de

10 titulos en adelante
recibe un 50%

ELTEATRO At i ool de descuento,

DEL FUTURO CINCO FREGUNTAS EE DREAMATURGO
iR CRIADOR

JOSE-LLIS GARCIA RARRIENTOS

Promocion Gnicamente
valida en las oficinas de

PASODEGATO

Eleuterio Méndez 11
e e ARRS G Col. Churubusco
Coyoacan
Del. Coyoacan
— c. p. 04120,
Mexico, D. F.
Tels.: 56-88-92-32

PORQUE EL TEATRO y 56-88-87-56
TAMBIEN SE LEE...

e L puaesits en scens

RUEEN ORTI

iz




I FERIA
DEL LIBRO
TEATRAL

Del libro al hecho

A la memonia de Emilio Carballido

21 al 25 de mayo de 2008
Teatro Julio Castillo,
Centro Cultural del Bosque

Instituciones culturales, universidades,

centros de investigacion y editoriales independientes
dedicadas al teatro en el pafs, estardn presentes en el
Teatro Julio Castillo del Centro Cultural del
Bosque, ubicado en Reforma y Campo Marte,
Polanco, atras del Auditorio Nacional

(Metro Auditorio)

Presentaciones de libros, lecturas,
exposiciones y actividades relacionadas
con el arte escénico y sus protagonistas,
abiertas al piblico.

jAprovecha
grandes descuentos y en tus compras
puedes ganar entradas gratis al teatro

durante los dias de la Feria!

Organiza el Instituto Nacional de Bellas Artes
através de la Coordinacion Nacional de Teatro.
Visitanos:

www.bellasartes. gob.mx

www.pasodegato.com

teléfono 5281 7923




Consejo Nacional para la Cultura y las Artes

artele

*Descuento a estudiantes, maestros, Maestros a la Cultura, Sépalo e INAPAM

abril-junio 2008

LA LETRA M

Escrita y dirigida por Berta Hiriart.

Con Norma del Rivero Jacobo Lieberman, Aracelia Guerrero y Emilio Echeverria.
La pedagoga Maria Montessori yace en el velatorio pero su hijo Mario nos
dard a conocer su vida y sus trabajos. A través de él, veremos el inevitable
enfrentamiento entre dos visiones de la educacién y del mundo.

FORO LA GRUTA. CENTRO CULTURAL HELENICO.

Av. Revolucién 1500, Guadalupe Inn.

Martes, 20:30 horas.

$ 120.00" Hasta el 29 de abril

Exposiciones

BUDA GUANYIN

Tesoros de la Compasion.

MUSEQ NACIONAL DE HISTORIA. CASTILLO DE CHAPULTEPEC.
Sala de exposiciones temporales.

Marzo-mayo 2008

ANNI Y JOSEF ALBERS.
VIAJES POR LATINOAMERICA

Seleccién de obras de pintura, fotografia, joyeria y arte

textil, que evidencian la gran influencia de las culturas precolombinas de
Latinoamérica y su arte popular, en la trayectoria creativa de esta pareja
de artistas, que enriguecieron [a corriente abstracta del arte mundial.
Proyecto realizado en colaboracion

con el Museo

Nacional Centro de Arte

Reina Soffa y

The Josef and Anni Albers

Foundation.

ANTIGUO COLEGIO DE

SAN ILDEFONSO.

Justo Sierra 16, Centro Histérico.

Hasta el 27 de abril

Festivales

24 FESTIVAL DE
MEXICO EN EL

~ CENTRO HISTORICO
Del 10 al de 27 abril
Opera, musica, danza, teatro,
conferencias. visitas guiadas, artes
. visuales, actividades infantiles.
Boletos a la venta en
Benjamin Franklin 176, Escandén.
Tels. 5276 0145 y 5276 0368

Programacion sujeta a cambios  www.festival.org.mx

Teatro

DERVICHE

Cuentos sufis para incomedar a los convencionales
De Ximena Escalante.

Direccion: Carlos Corona.

Con Miguel Flores, Erika de la Llave, Talia Marcela,
Carlos Aragén y Miguel Conde.

Un derviche es un miembro de una hermandad religiosa
y ascética sufi. La obra explora sus sentimientos y
emociones, inevitablemente desde un punto de vista
mis femenino que masculino, con una gran carga de
violencia fisica y sicolégica.

SALA XAVIER VILLAURRUTIA.

Centro Cultural del Bosque. Reforma y Campo Marte,
Chapultepec Polanco.

Miércoles, 20:00 horas.

$ 150.00"

Hasta el 21 de mayo

TITERINO CIRCUS

TROUPPE

Los payasos de La Trouppe llegan
al mundo del circo, en una
mégica fantasia musical con
titeres-cirqueros y su

original estilo.

El dinico circo negro con

humor blanco.

TEATRO HELENICO.

CENTRO CULTURAL HELENICO.
Av. Revolucion 1500,

Guadalupe Inn.

Domingos, 13:00 horas.

5 100.00"
Hasta junio

www.cnca.gob.mx

i¢QUIEN TE ENTIENDE?!

Direccién: Alberto Lomnitz.

Con Haydeé Boetto, Roberto de Loera y Lucila Olalde.
En una acogedora cocina, tres amigos —dos sordos y una
oyente—pasan la noche contando historias acerca de
otros tres amigos sordos que vienen en camino.

SALA XAVIER VILLAURRUTIA. 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". Hasta el 27 de abril

EL REY QUE NO OIA,
PERO ESCUCHABA

De Perla Szuchmacher.
Direccién: Adrian Blue y Alberto Lomnitz.

La historia de dos hermanos, principes de un lejano
reino, que se quieren mucho hasta el dia en que su
padre, el viejo rey, muere y sucede que el principe
primogénito, noble y capaz en todo sentido, es privado
de su derecho a heredar la corona por el sélo

hecho de ser Sordo.

TEATRO ISABELA CORONA.

Eje Central Lizaro Cirdenas 445,
Tlatelolco.

Domingos, 13:00 horas. § 100.00
Hasta el 31 de mayo




Universidad Autonoma de Sinaloa
Direccion de Investigacion y Fomento

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

Premio Nacional de Dramaturgia

Bases:

1.- Podran participar todos los escritores mexicanos mayores de
edad yresidentes en el pais.

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

3.- Los participantes deberan enviar un libro no menor de 70
cuartillas nimayor de 100.

4 - Los trabajos deberan presentarse engargolados en original y
por triplicado, impresos, a doble espacio en papel tamafo carta,
porunasolacaraenletrade 12 a 14 puntos.

5.- Los concursantes deberan firmar sus libros bajo seudénimo.
En sobre aparte y rotulado con el mismo seudénimo, enviaran
una ficha de identificacion que contenga el nombre, direccién,

Oscar Liera
2008

9.- Una vez emitido el fallo por el jurado calificador, éste sera
inapelable y se notificara de inmediato al concursante del libro
que resulte triunfador. Asimismo, se dara a conocer por los
medios de comunicacion, a mas tardar el mes de mayo del afio
en curso.

10.- El premio se entregara en el mes de mayo en el marco del
Décimo Segundo Festival Universitario de la Cultura.

11.- Las instituciones convocantes cubriran los gastos de
participacion y estancia del autor ganador en la ciudad de
Culiacan.

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

teléfono, correo electronico y copia de su credencial de elector.
13.-No podran participar:
a) Libros u obras que estén en espera de un dictamen para
su publicacion o montaje escenico
b) Obras que hayan sido puestas en escena.
c) Obras que hayan sido premiadas en otros concursos.
d) Obras que estén participando en otros certamenes.

6.- Las plicas de identificacion seran depositadas en una Notaria
Publica de la Ciudad de Culiacan, Sinaloa. El Notario abrira s6lo
aquélla que el jurado calificador designe y destruira las demas.

7.- El concurso queda abierto desde la publicacion de la
presente convocatoria y se cerrara a las 15:00 horas del dia 25
de abril del 2008. Para los trabajos que lleguen después de esta
fecha, se atendera el matasellos de correos, siempre y cuando
llegue conun maximo de 7 dias después de esta fecha.

14.- Cualquier caso no considerado en las clausulas de la
presente convocatoria sera resuelto a criterio de los
organizadores.

PREMIO UNICO E INDIVISIBLE : $75,000.00 (Setenta y Cinco Mil Pesos 00/100 M.N.) y DIPLOMA

Los libros deberan entregarse y/o remitirse a las siguientes direcciones:

DIFOCUR Universidad Auténoma de Sinaloa Ayuntamiento de Culiacan
Direccion de Investigacion Coordinacion General de Extension Instituto Municipal de Cultura
y Editorial de la Cultura y los Servicios Edificio "Marisa" 2do. Piso

Tedfilo Noris No. 517 Norte
Centro Historico
Culiacan 80000, Sinaloa.

Escobedo No. 21 Pte.
Centro Histdrico
Culiacan 80000, Sinaloa.

Centro Cultural “Genaro Estrada”
Nifios Heroes y Paliza SIN
Centro Histdrico

Culiacan 80000, Sinaloa.

Mayores informes en:

4 DIFOCUR

% 01 (667) 7165833 y 7139931

& www.difocur.gob.mx

§ Universidad Auténoma de Sinaloa
£ 01 (667) 7152111 y 7132521

= www.uasnet.mx

Ayuntamiento de Culiacan

01 (667) 7124372 y 7580101 Ext. 1608 DIFOCUR
www.culiacan.gob.mx

DISERD: GEORGINA NAW




