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EL TEATRO Y LOS TEATREROS FUERA DE SÍ

Semanas atrás se recibió en la redacción de Paso de Gato una carta anónima que nos ne-
gamos a publicar en tanto sus autores no diesen la cara. En respuesta, éstos la subieron 

a una página de internet en donde se nos atacó prolijamente como si nunca hubiésemos 
sido plurales, como si nunca aceptásemos críticas. Recuerdo que, desde antes de que 
publicáramos el número 0 de Paso de Gato, ya se nos había hecho juicio sumario, mis-
mo que continúa desde entonces, con mayor o menor intensidad. Las críticas —justo las 
críticas— han convertido a Paso de Gato en una de las mejores revistas de Iberoamérica. 
Siempre se les ha valorado, las que vienen con veneno y las que no, gracias a ellas hemos 
crecido. ¿Por qué nuestra revista tendría que no sujetarse a la Ley de Imprenta? “Un pleito 
con fantasmas no vale la pena”, me ha dicho un colega dramaturgo al que respeto. Sin 
embargo, dado que hoy sabemos quiénes son los que elaboraron la carta, y después de 
la tormenta que ellos mismos provocaron, la publicamos con la contestación pertinente. 
Lo que desató el anónimo fue el texto de Alegría Martínez sobre la Compañía Nacional 
de Teatro que no fue puesto en contexto en el número anterior. Error del que me hago 
responsable absoluto.

El Dossier que da cuerpo a este número nos coloca frente a una práctica antigua: la de 
aquel teatro que se hace fuera de los edificios teatrales. Yo pensaría en el Auto del Juicio 
Final que, presentado en náhuatl, hizo de la plaza de Santiago Tlatelolco en 1533 uno de 
los escenarios de performances más grandes en la historia del teatro (hasta el derribo de las 
Torres Gemelas de Nueva York en 2001, diría Marco Antonio de la Parra). ¿Qué le pasa al 
teatro cuando sale del edificio que socialmente se le ha designado? La verdad es que a veces 
nada y sólo es la imposición de una “pinche obra de teatro” a un espacio al que no le han 
permitido contaminar los significados; el resultado suele ser chirriante y poco agraciado. 

Los espacios no convencionales se han destacado históricamente por ser aquellos que 
acogen la parateatralidad pero también la marginalidad de lo teatral, lo fronterizo, lo mes-
tizo, lo mixto, lo poco acabado y lo revolucionario; lo que abdica del drama más no del 
teatro. “¿Qué le sucede al espacio, al tiempo, al texto, a la actuación, a la imagen, al mo-
vimiento? ¿Qué sucede con los roles típicos de ‘artista’ y ‘receptor’?”, se pregunta Rubén 
Ortiz, coordinador de este espléndido Dossier. La acepción de “mirador” que entraña la 
palabra teatro —y que se insiste en asociar al edificio, sobre todo a la italiana— no anula 
que haya muchas ofertas o posiciones desde las cuales “mirar”.

En esta edición damos cuenta también, en el Perfil, de la trayectoria de un hombre de 
teatro con una “infranqueable y amenazante lógica” —como apunta Mauricio Jiménez—: 
el director, escenógrafo y dramaturgo Germán Castillo. Hombre polémico de teatro que 
concita igual los mayores odios que la más grande admiración. La ironía de Germán, al ir 
acompañada de la inteligencia y la erudición, suele ser un arma aplastante. Valgan estas 
páginas como un reconocimiento a su labor creativa y docente.

Pocas veces reconocemos el trabajo de quien, siendo creador, emprende un proyecto de 
rescate desde la trinchera burocrática. Nina Serratos ha llegado al Sistema de Teatros  
de la Secretaría de Cultura del Distrito Federal a realizar una espléndida labor al frente de 
espacios “que durante mucho tiempo padecieron una imagen de desolación y baja cali-
dad artística”.

En este número presentamos el texto ganador del V Premio de Ensayo Teatral, convoca-
do por el Centro de Investigación Teatral Rodolfo Usigli del inba y Paso de Gato: “Sensibi-
lidad a flor de piel: Los cuerpos que en escena se encuentran”, de Zulai Macías Osorno.

Por último, a partir de julio se llevará a cabo Transversales: XII Encuentro Internacional 
de Escena Contemporánea, cuyo programa de este año es presentado por Héctor Bourges 
en un interesante artículo que da cuenta de por qué se ha vuelto uno de los festivales más 
propositivos en nuevas teatralidades.

Y seguimos andando…
Jaime Chabaud
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ABREBOCA

Todas las sociedades humanas son espec-
taculares en su vida cotidiana y producen 

espectáculos en momentos especiales. Son 
espectaculares como forma de organización 
social y producen espectáculos como este 
que ustedes han venido a ver.

Aunque inconscientemente, las relaciones 
humanas se estructuran de forma teatral: el uso 
del espacio, el lenguaje del cuerpo, la elección 
de las palabras y la modulación de las voces, la 
confrontación de ideas y pasiones, todo lo que 
hacemos en el escenario lo hacemos siempre  
en nuestras vidas: ¡nosotros somos teatro!

No sólo las bodas y los funerales son es-
pectáculos, también los rituales cotidianos 
que, por su familiaridad, no nos llegan a la 
conciencia. No sólo pompas, sino también 
el café de la mañana y los buenos días, los 
tímidos enamoramientos, los grandes conflic-
tos pasionales, una sesión del Senado o una 
reunión diplomática, todo es teatro.

Una de las principales funciones de nuestro 
arte es hacer conscientes esos espectáculos de 
la vida diaria donde los actores son los pro-
pios espectadores y el escenario es la platea y 
la platea, escenario. Somos todos artistas: ha-
ciendo teatro aprendemos a ver aquello que 
resalta a los ojos, pero que somos incapaces 
de ver al estar tan habituados a mirarlo. Lo 
que nos es familiar se convierte en invisible: 
hacer teatro, al contrario, ilumina el escena-
rio de nuestra vida cotidiana.

En septiembre del año pasado fuimos sor-
prendidos por una revelación teatral: noso-
tros pensábamos que vivíamos en un mundo 
seguro, a pesar de las guerras, genocidios, he-
catombes y torturas que estaban acaeciendo, 
sí, pero lejos de nosotros, en países distantes 
y salvajes. Nosotros, que vivíamos seguros 
con nuestro dinero guardado en un banco 
respetable o en las manos de un honesto co-
rredor de bolsa, fuimos informados de que 
ese dinero no existía, era virtual, fea ficción 
de algunos economistas que no eran ficción, 
ni eran seguros, ni respetables. No pasaba de 
ser mal teatro con triste enredo, donde po-
cos ganaban mucho y muchos perdían todo. 
Políticos de los países ricos se encerraban en 
reuniones secretas y de ahí salían con solu-
ciones mágicas. Nosotros, las víctimas de sus 
decisiones, continuábamos de espectadores 
sentados en la última fila de las gradas.

Veinte años atrás, yo dirigí Fedra de Racine, 
en Río de Janeiro. El escenario era pobre: en 
el suelo, pieles de vaca, alrededor, bambúes. 
Antes de comenzar el espectáculo, les decía 
a mis actores: “Ahora acaba la ficción que ha-
cemos en el día a día. Cuando crucemos esos 
bambúes, allá en el escenario, ninguno de 
vosotros tiene el derecho de mentir. El teatro 
es la Verdad escondida”.

Viendo el mundo, además de las aparien-
cias, vemos a opresores y oprimidos en todas 
las sociedades, etnias, géneros, clases y cas-
tas, vemos el mundo injusto y cruel. Tenemos 
la obligación de inventar otro mundo porque 
sabemos que otro mundo es posible. Pero nos 
incumbe a nosotros el construirlo con nues-
tras manos entrando en escena, en el escena-
rio y en la vida.

Asistan al espectáculo que va a comenzar; 
después, en sus casas con sus amigos, hagan 
sus obras ustedes mismos y vean lo que ja-
más pudieron ver: aquello que salta a nues-
tros ojos. El teatro no puede ser solamente un 
evento, ¡es forma de vida!

Actores somos todos nosotros, el ciuda-
dano no es aquel que vive en sociedad: ¡es 
aquel que la transforma! 

Augusto Boal. Dramaturgo, actor y director brasile-
ño que fuera candidato al Premio Nobel de la Paz 
en 2008 y que en los setenta creó un sistema de 
técnicas llamado Teatro del Oprimido.

mensaje en el DÍA MUNDIAL 
DEL TEATRO

Augusto Boal
(27 de marzo de 2009)

Augusto Boal en una conferencia en el Abbey 
Theatre ante más de 500 personas que se 
reunieron para escucharlo y acompañarlo en la 
recepción del Crossborder Award for Peace and 
Democracy (2008). ©Indymedia Ireland.

A los 78 años, el pasado 2 de mayo mu-
rió  el  maestro  Augusto Boal, quien 

apenas un mes antes había dirigido a la 
comunidad internacional un mensaje en 
la conmemoración del Día Mundial del 
Teatro.

La propuesta de Augusto Boal inicia en 
los setenta con un activismo cultural que 
hizo que tuviera que exilarse después de 
haber sido perseguido y torturado por el 
régimen militar brasileño. Así inicia una 
labor de reflexión, enseñanza y actividad 
teatral, política y social, cuyo núcleo es 
el método por él denominado Teatro del 
Oprimido, que es también el título de 
uno de sus más influyentes y controver-
siales libros. En palabras del propio Boal: 

El teatro del oprimido es un sistema de jue-
gos y técnicas especiales que tiene como fin 
el desarrollo en los ciudadanos oprimidos 
del lenguaje del teatro, el cual constituye 
el lenguaje humano esencial. Esta forma de 
teatro está dirigida a una práctica por, para 
y respecto a los oprimidos, con el objeti-
vo de enseñarlos a luchar contra sus opre-
siones y a transformar la sociedad que las 
engendra. La palabra oprimido se utiliza en 
el sentido de aquellos que han perdido el 
derecho a expresar su voluntad y necesida-
des y se han visto así reducidos a la condi-
ción de obedientes escuchas de un monó-
logo. En tal sentido, el Teatro del Oprimido 
ha de ser usado como una herramienta de 
lucha contra todas las formas de opresión 
clasista, racista, sexista y todo tipo de dis-
criminación; no pretende ser sólo, como la 
definición de Hamlet, “un espejo que nos 
permita ver nuestros vicios y virtudes”, sino 
un instrumento para una transformación so-
cial concreta. 

Hemos querido recordar aquí su pro-
puesta junto con la reproducción para 
nuestros lectores de su mensaje en el Día 
Mundial del Teatro.

Redacción PdeG
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Jaime Chabaud

EL HECHO POÉTICO EN ESCENA
Entrevista con Germán Castillo

PERFIL

¿Qué me puedes decir respecto a tu vocación 
teatral?

Ingresé al mundo del arte a través del tea-
tro, ahí se me abrió el mundo de la literatura, 
porque donde yo hacía teatro de aficionados, 
Arreola daba un taller que me encantó y escribí 
algunos textos que, oídos en la voz de Arreola 
—porque él mismo los leía—, me sonaron mag-
níficos y pensé que tenía yo capacidad poética. 
Pero fundamentalmente fue el mundo solitario 
de la literatura lo que me hizo regresar al teatro, 
nunca me sentí a gusto solo, y el mundo de las 
mujeres siempre me atrajo muchísimo. Las mu-
jeres que poblaban el mundo literario no eran 
particularmente atractivas, y las pocas atractivas 
se ayuntaban con los consagrados, lógicamente. 
En cambio en el teatro, por razones que no vale 
la pena pormenorizar, la oferta femenina es muy 
alta, entonces me sentí muy bien y regresé a ter-
minar la carrera a la enat. Ahí me di cuenta que 
me encantaba el teatro pero no quería ser actor. 
Así empecé a dirigir. Todos éramos unos vagos y 
no entrábamos a clases, pero había un sistema 
de exámenes extraordinarios en el que tú mon-
tabas una escena y así te calificaban; entonces 
yo me puse a dirigir escenas de mis amigos va-
gos y les iba bien, les preguntaban “¿Quién te 
dirigió?”, algún mérito debo haber tenido por-
que me destacaron un poco.

¿Quién de los maestros lo descubrió y te apoyó?
El primero fue Emilio Carballido, que les 

preguntó a Lourdes Villarreal y Delia Casanova 
quién les había dirigido su escena, le dijeron y 
me hizo algún comentario chistoso y generoso, 
como era él. Después Marco Antonio Montero, 
que inclusive cuando terminé la escuela me in-
vitó a dar clases; y después Mendoza, quien fue 
contundente, dijo en un examen de actuación: 
“Qué buen trabajo de dirección”, hablando de 
un montaje que hice, y tú sabes que Mendoza 
siempre ha sido una voz autorizada, de modo 
que todo mundo lo asumió como un hecho. Fue 
así como encontré un espacio generoso, pues 
salí de la escuela en 1970, con mi examen pro-
fesional, y en 1971 ya estaba dirigiendo.

¿Fue Antígona?
Sí, en un seminario con López Miarnau, quien 

nos dijo que trabajáramos la versión de Antígona 
que quisiéramos, y yo escogí la de Brecht y le 
propuse hacerla con la que yo entendía que era 
la estética artaudiana. Nos fue bien, aunque no 
era ni Brecht ni una estética artaudiana; acabó 
siendo una versión mía sobre la obra de Brecht 
y un expresionismo que ya en ese tiempo me 
sorprendió, pues me he dado cuenta con el paso 
de los años que soy casi irremediablemente ex-
presionista.

¿Por qué?
Hay muchas formas de entender cómo cae 

uno en determinado estilo, y la mía es que 
aunque hago esfuerzos por ser racional, por en-
contrar la causalidad de las cosas, lo que me 
importa emocionalmente me impide arribar a la 
razón, entonces me expreso mucho más desde 
una emoción exaltada, que es lo que produce 
este expresionismo. ¿Cómo se ve eso en escena, 
cómo se objetiviza en escena?, pues como una 
exaltación, una síntesis profunda de los hechos 
y un distanciamiento de la psicología. 

Se ha dicho a veces que eres muy formal en ese 
sentido… 

Yo creo que toda belleza es formal —no me 
parece que haya de otra—, y que el intento más 
extremo de naturalismo tiene un cuidado for-
mal, un proceso formal. Entonces, si lo dijeran 
en este sentido me sentiría muy bien.

¿A quiénes consideras como tus maestros, quién 
te dio las herramientas de la dirección escénica, o 
tú las adquiriste tomando de aquí y de allá?

Yo creo que la dirección escénica es algo que 
no se puede transmitir a través de la enseñan-

za; todavía no encontramos la manera de esco-
larizar eso. Ahora bien, en cuanto al fenómeno 
de la actuación, sin duda Mendoza, y el rigor 
vasco de López Miarnau de exigirte fundamen-
tar racionalmente todas tus decisiones fue muy 
formativo, hasta la fecha no me permito ingresar 
a mis obras ocurrencias infundadas que no haya 
legitimado a través de la reflexión. Desde luego, 
todos trabajamos a partir de decisiones inespera-
das, de inspiración, de ocurrencias o accidentes, 
como le quieras llamar, pero yo me tomo, gra-
cias a López Miarnau, el trabajo de legitimar eso 
con la reflexión. Y desde luego me formé viendo 
teatro, yo veía mucho teatro, fue una época en 
que había extraordinario teatro en México. 

Después de esa Antígona, cuándo sientes que 
has dado los pasos para tu consolidación. Viene 
Romeo y Julieta, El menú de Enrique Buenaven-
tura, viene Augusto Boal, que son además par-
te de una etapa que podría llamarse roja en tu 
producción…

Bueno, toda mi vida he sido un hombre inge-
nuo que cree en las izquierdas y que en su mo-
mento creí absolutamente en la posibilidad de 
la revolución y, bueno, cuando llegué al ámbito 
profesional pensé que el teatro podía participar 
de alguna manera; desde luego ya no lo creo. 
Antígona me dio una gran seguridad porque gus-
tó a la gente que yo tenía interés que le gustara, 
empezando por mis maestros y compañeros, 
algunos críticos; pero después Romeo y Julieta 
no me gustó, aunque a mucha gente le gustó. 
Siento que mi trabajo real como un director jo-
ven que empezaba a ser dueño de sus medios 
de expresión y poderes escénicos fue Muerte sin 
fin, y lo pienso porque es un proyecto del que 
todo mundo pensaba que no se podía llevar a 
escena, que estaba yo loco, y sin embargo yo 
tenía la certeza de que podía hacerlo, y cuando 
se estrenó incluso la gente que no me apreciaba 
mucho reconoció que era un trabajo notable, 
creo que fue el momento en que me hice, por 
primera vez, un tanto cuanto solvente. 

Has navegado por múltiples aguas, y una de tus 
líneas ha estado marcada por trabajos basados 
en textos no teatrales, no dramáticos…

Mira, ahora está de moda lo posdramático, 
pero yo hice en 1975 Muerte sin fin y debo de-
cirte que mi primera experiencia como direc-
tor de escena, que debe de haber sido allá por 
1967, fue con poesía, aunque es algo que no 

Germán Castillo. © Rodrigo Castillo.
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aparece en ninguna parte, pero fue mi primer 
intento. Y sí, he ido sobre todo de los españoles 
del Siglo de Oro a dramaturgos desconocidos 
en México, pasando por algunos mexicanos 
que me han interesado…

Sin embargo, buena parte de tu producción 
echa mano de la dramaturgia mexicana, desde 
Juan Ruiz hasta autores jóvenes…

Sí, creo que lo que la dramaturgia mexicana ha 
requerido siempre es la convalidación de la pues-
ta en escena milagrosa. El mejor ejemplo que ten-
go es De la calle, que me tocó producir como 
director de la Compañía Nacional de Teatro, un 
texto menor —Chucho se enojaba mucho, pero 
es un texto menor— pero que logró la trascen-
dencia de arte mayor con la puesta en escena. Por 
ese hecho creo que el que exista una dramatur-
gia mexicana se debe —además de a las virtudes 
propias de los dramaturgos— al feliz hallazgo de 
su modo de ser llevados a escena. Un ejemplo 
universal es el de Chéjov, si Chéjov no hubiera 
encontrado a su Stanislavsky, no habría destaca-
do en su momento. Como Ibargüengoitia, que no 
tuvo a su director adecuado; como Argüelles, que 
creo que nunca encontró a su director, o como 
Carballido, que en su última etapa tampoco tuvo 
un director que lograra una puesta en escena con 
la dimensión exacta que tienen sus textos.

Regresando a tu interés por la poesía y la na-
rrativa…

Es muy sencillo, siempre me ha interesado 
hablar de los temas que me parecen fundamen-
tales, que a mí me afectan en el momento, y 
cuando no los he encontrado en la dramatur-
gia, he recurrido a textos no dramáticos, porque 
mi campo como lector rebasa con mucho lo 
dramático; de hecho creo que leo mucho más 
otros géneros que teatro, de modo que siempre 
he encontrado de dónde tomar aliados literarios 
para hacer mis espectáculos. No es que tenga 
un afán de divulgación, sino una complicidad 
con esos textos.

¿Cómo enfrentabas esos textos no dramáticos, 
cuál era el procedimiento de dramaturgia que 
empleabas?

Mira, no sé si haya un procedimiento, creo 
que es una relación intensa con el texto desde el 
punto de vista de un hombre de escena que lee 
una novela y la escenifica, o que lee un poema 
y produce acciones escénicas. Creo que ésa es 
mi materia, y cada caso es distinto.

Hablemos de un caso que para mí fue extraordi-
nario, una de las obras que me marcaron como 
espectador de teatro en su momento: Espectá-
culo efímero para que Jorge Ibargüengoitia no 
descanse. Fue un trabajo que partió de Los pa-
sos de López, Los relámpagos de agosto y Las 
muertas, de estas tres novelas. Evidentemente, 
tuviste que sentarte a organizar los materiales 
para hacer este homenaje…

Fíjate que no, en realidad fue un momento 
en que tenía muy presentes las novelas. Leo 
bastante pero me quedo con muy poco, y ex-
trañamente este material lo tenía muy presente 
y descubrí algo, que es una cosa muy subjetiva 
y no me atrevería a sostener como cierta más 
allá de mi percepción, pero me pareció que 
estas tres novelas de Ibargüengoitia tenían algo 
en común, e hice de ello la línea que unía esa 
transtextualidad —como ahora la llaman— en 
el espectáculo. Y desde luego el humor de Ibar-
güengoitia, su estilo narrativo, fue un elemento 
que unía. La solución escénica, la coartada es-
cénica, era un homenaje que se hacía a Ibar-
güengoitia a un año de su muerte a través de 
unos personajes que quise imaginar como los 
hubiera imaginado Ibargüengoitia. 

Y espléndidamente interpretados por Claudio 
Obregón, Marta Verduzco y Delia Casanova…

…así es, y el tono era muy fársico, quise ju- 
gar a algo que creo que le hubiera gustado jugar 
a Ibargüengoitia, y me parece que en el título 
se explica.

Otra recurrencia tuya ha sido trabajar a Sha-kes-
peare, Juan Ruiz, Magaña y Usigli, quienes han 
estado presentes en tu teatrología. ¿Cuáles han 
sido tus nexos con ellos?

Bueno, el Siglo de Oro me deslumbra y en-
canta, pero porque soy mexicano encuentro 
virtudes en Juan Ruiz que no encuentro en los 
otros. Respecto a Usigli, he hecho sólo un par 
de cosas de él, una que fue un encargo con el 
que quise demostrar que no me caía muy bien 
—Rodolfo Usigli estuvo enojado con nosotros 
durante muchos años— y después, muchos años 
después, descubrí lo buen comediógrafo que 
era… y me encantó la obra, me habían pedido 
hacer la inmarcesible El gesticulador, y yo pro-
puse Noche de estío, y me gustó mucho hacer 
realismo, la primera vez que dirigí una obra si-
guiendo lo que yo entiendo que es el realismo, 
lo que yo entiendo que es la comedia, y era yo 

muy feliz al descubrir que la gente que no está 
tan pervertida con los pastelazos y los… grito-
nes, veía el espectáculo con una permanente 
sonrisa, que creo que es la mejor corroboración 
para una comedia. 

Y otras pasiones, como Lorca, por ejemplo…
Bueno, Lorca es un gusto literario y teatral, 

sigo pensando que Poeta en Nueva York es un 
libro extraordinario y las obras que he hecho de 
él me gustan mucho. En mi juventud oía mu-
cho que Lorca era un gran poeta y un pésimo 
dramaturgo, que sus personajes hablaban de 
manera demasiado poética. Leyéndolo con cui-
dado descubrí que, en efecto, la metáfora está 
muy presente en sus textos y sus personajes, 
pero que son metáforas absolutamente posibles 
y probables dado su mundo, es decir, son me-
táforas que vienen del mundo del campo, de 
la rusticidad, de la represión católica, de este 
mundo que a mí siempre me lleva al siglo xix, 
no al xx. En el caso de Bernarda, siento que es 
una espléndida metáfora sobre el poder ilegíti-
mo y me entusiasma mucho. Yerma creo que es 
la obra más mal leída de la historia del teatro 
hispanoparlante, porque siempre quieren pen-
sar que es una víctima, y algo que Lorca tiene 
claro es el autoritarismo del egoísmo femenino, 
la exculpación femenina y el regar las culpas 
alrededor. 

Te quería preguntar por Magaña, pero lo dejo 
para más adelante porque aquí viene al caso tu 
interés por el travestismo en Examen de mari-
dos, de Juan Ruiz, y en Bernarda: ¿por qué ese 
interés, qué potencia o desenmascara más allá 
de lo obvio?

Creo que en general la respuesta es que tengo 
una absoluta confianza en la convención tea-
tral: si yo decido que eres rana, mi única obli-
gación es comprobar en escena que eres rana. 
En Bernarda, con una compañía estable, para 
mi adaptación necesité a un hombre, porque 
no me alcanzaban las mujeres, entonces decidí 
que un actor hiciera a Poncia, y ya en el traba-
jo y en la reflexión descubrí que la ilegitimidad 
de Bernarda se hacía mucho más evidente si 
Poncia era interpretada por un hombre, como 
la sombra de la autoridad legítima de sus dos 

La casa de Bernarda de Alba, de Lorca en adap-
tación de G. Castillo, con la Compañía de Teatro 
de la Universidad Veracruzana (1985). En la foto 
Mercedes de la Cruz, Osmé Israel y Miriam Chá-
zaro. © Adrián Mendieta.



maridos anteriores. En el caso de Examen de 
maridos tuvo que ver más con el hecho de que 
era comedia. No me costó ningún trabajo ha-
cer el reparto de las mujeres, tenía a las actrices 
que quería, todas con una muy alta presencia 
escénica, pero cuando intenté hacer el reparto 
de hombres, me rechazaron a todos, todo actor 
que yo proponía era descartado por ellas, cruel-
mente reprobado…

El examen comenzó antes…
Exacto, entonces dije, bueno, ¿les gustaría ser 

nada más mujeres?, brincaron de gusto y busqué 
otras mujeres. Y mi punto de partida era que las 
mujeres se han burlado siempre de los hombres, 
entonces las mujeres que hicieran de hombres 
iban a ser como mujeres bulándose de un hom-
bre, por eso resultó tan fársico, resultó una farsa 
en que Lilia Aragón y Martha Aura —y ambas 
tienen una buena capacidad de crueldad— ha-
cían una sátira de los hombres verdaderamente 
terrible. Como ves, no hay una razón para el tra-
vestismo, salvo la confianza en la convención. 
En cada ocasión ha sido por una razón distinta.

Y Sergio Magaña…
Bueno, Magaña para mí es el único caso ab-

soluto de congruencia emocional de mi parte. 
Me pareció siempre el hombre más inteligente, 
más generoso y más limpio que haya conocido, 
y en su obra encontré siempre las mismas virtu-
des más una capacidad poética y dramática que 
creo que no ha sido valorada en su verdadera 
dimensión. Entonces, digamos que es un amor 
fundamentado.

Y tus contemporáneos…
Eran muy malos dramaturgos. Acuérdate que 

hubo un gran vacío entre Magaña y la nueva 
dramaturgia, un vacío poblado por ahí con dra-
maturgos o muy parecidos a sus antecesores o 
que incursionaban de una manera muy ingenua 
en las vanguardias. Los de la nueva dramaturgia 
son posteriores a mí. Son muchos porque por 
primera vez en México hubo talleres. Y bueno, 
los años han mostrado que quedan tres o cua-
tro: Sabina, Óscar, Chucho y Víctor Hugo, los 
otros son gente que ha trabajado mucho, pero 
que no logró ese nivel; y tampoco creo que 
tengamos por qué esperar más de tres o cuatro 

dramaturgos, de hecho ésa fue una generación 
numerosa…

Háblame de tu relación con tus colegas directo-
res de escena…

Con todos hubo amistad porque éramos un 
gremio más compacto. Estaba Adam Guevara, de 
quien fui muy amigo, Luis de Tavira, con quien 
he coincidido en muchas cosas y hemos disen-
tido en otras, pero hasta la fecha hemos tenido 
una relación de respeto mutuo y no dudo que de 
fraternidad, con todo lo que la palabra implica. 
Con Julio nos conocíamos y nos hablábamos con 
cariño, casi siempre con Delia Casanova en me-
dio como vaso comunicante, pero había un pro-
blema adictivo: yo era de las tropas etílicas y él 
de las tropas del hachís, y había una separación 
de mundos, incluso pienso que estética y filosó-
fica; pero al final tuvimos un acercamiento muy 
profundo y cariñoso, y me felicito por haberme 
dado la oportunidad de conocerlo y de quererlo, 
porque si te digo que Magaña es el hombre más 
inteligente que he conocido, creo que Julio es el 
único genio con el que he convivido.

¿Y qué influencias reconocerías?
De todos algo. Antes me preguntaste cómo 

me formé como director, y te respondí “vien-
do”; vi muchas cosas de Alejandro, de Mendoza 
desde luego, y de Gurrola, y debo decirte que 
el día que yo dije “Me voy a dedicar a esto”, 
fue cuando vi Landrú de Gurrola, ahí nació mi 
gran confianza en la convención teatral, porque 
aquello era un espectáculo maravilloso hecho 
en los escasísimos metros cúbicos de la Casa 
del Lago. Sin embargo, nunca me he sentido 
un director estilísticamente cercano a Gurrola, 
fue el milagro del teatro lo que me hizo tomar 
la decisión. Vi también a los otros directores, vi 

a Javier Rojas que era un director muy cumpli-
do en los códigos del realismo psicológico, a 
López Miarnau, que era de una pulcritud extre-
ma en la codificación de sus espectáculos para 
acentuar lo político, lo filosófico, lo ideológico. 
Pero desde luego no eran tan celebrados como 
los directores más escénicos, más de espectácu-
lo, como Mendoza, Julio, Alejandro, Ocerans-
ky, que es muy brillante. Y bueno, con Guevara, 
Luis y Abraham, siempre nos vimos como se-
mejantes, como colegas y competidores, y creo 
que evitábamos parecernos; de hecho no creo 
que nos parezcamos, puede ser que tengamos 
algo generacional, pero creo que no nos pare-
cemos mucho.

Y en relación con aquellos años y estos que co-
rren, ¿qué extrañas de los sesenta y setenta en 
que te iniciaste?

Fundamentalmente mi juventud, la capa-
cidad de pelear por un espacio de ensayos 
a golpes, mi irresponsabilidad de ser altane-
ro, grosero e irrespetuoso con el hombre que 
dirigía todo el teatro de México, mi capa-
cidad para que no me importara el fracaso 
en lo más mínimo, pero eso es en lo íntimo; en  
lo general, extraño la claridad de la oferta tea-
tral. Había estancos muy bien definidos que 
permitían que el público se orientara y que tú 
supieras a qué público querías llegar, eso ha 
desaparecido por completo. De unos quince o 
veinte años para acá, pienso que vivimos en una 
promiscuidad muy insana, donde se aplica una 
especie de democracia primitiva donde todos 
somos iguales, todos tenemos los mismos dere-
chos, y los únicos derechos que no se respetan 
son los del público, pues los sometes a que no 
sepan qué garantiza determinado teatro o deter-
minada institución, y el público, que es muy in-
teligente, simplemente ha dejado de ir al teatro.

Mucho de tu teatro se ha centrado en la condi-
ción femenina, sin embargo hay quien dice que 
eres misógino…

No, no me siento misógino para nada, amo 
profundamente a las mujeres y las amo porque 
las conozco, y por eso son mi tema fundamen-
tal. La condición masculina a mi edad, a mi ya 
avanzada edad, me sigue siendo un misterio 
porque no quiero aceptar que seamos tan sim-
ples como parecemos.

Has estado en el centro de muchas polémicas, 
de muchos amores y odios de parte del gremio 
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...el día que yo dije “Me voy a dedicar a esto”, fue cuando vi Landrú 
de Gurrola, ahí nació mi gran confianza en la convención teatral, 

porque aquello era un espectáculo maravilloso hecho 
en los escasísimos metros cúbicos de la Casa del Lago. Sin embargo, 

nunca me he sentido un director estilísticamente cercano a Gurrola, 
fue el milagro del teatro lo que me hizo tomar la decisión.

Muerte sin fin, de José Gorostiza, en una pro-
puesta escénica de G. Castillo (1975). En la foto, 
Mabel Martín, Martha Aura y José Luis Casta-
ñeda. Escenografía de Octavio Vázquez. © Flor 
Garduño.



teatral, de qué te arrepientes o qué te sigue mo-
lestando de tus decisiones que han llevado a 
esas confrontaciones, porque eres alguien muy 
polémico…

Mira, creo que mi personalidad, mi manera 
de ser lastima a mucha gente. Yo sinceramente 
lo lamento, pero no está en mi capacidad cam-
biar ni en mi gusto, me caigo bien como soy; 
a la gente que le caigo bien como soy, pues la 
quiero muchísimo y a la otra, pues simplemente 
la respeto.

Y tu trabajo de escenografía…
Cuando leo un texto de cualquier género, lo 

veo en escena, y al verlo en escena, vislumbro 
el espacio. Nunca he sido capaz de transmitirle 
esta preimagen o preconcepto a otro escenógra-
fo, así que me he visto obligado a procesar estas 
imágenes llevándolas al diseño de escenografía. 
Por eso sólo de manera muy circunstancial, por 
amistad o cariño, es que he aceptado hacer es-
pacios para otros, porque el espacio me viene 
de mi lectura, y creo que por eso a veces mis 

La fortificación
Richard Viqueira

Germán Castillo, de los pocos grandes directores nacionales que 
no teme al vacío escénico y no le tiembla la mano a la hora de 

dirigir actores. Sabe cómo dialogar con cada dramaturgia. Las del tea-
tro de gran formato y las de cámara. Su oficio y su arte le permiten dar 
esos saltos sobre el abismo. Le atrae la idea de conformar grupos de 
estudiantes, para hacer obras con ellos, pero también dirige a nuestros 
primeros actores y los hace confrontarse, reinventarse con frecuencia. 
Lo mismo estrena obras que serán paradigma de nuestro teatro (Los 
signos del zodiaco, Sergio Magaña), o en su momento dirige a nuevos 
talentos que hoy son figuras ya consolidadas del medio, valga citar 
nombres como Jaime Chabaud (¡Que viva Cristo Rey!) o Edgar Chías 
(¿Último round?), sólo por mencionar. 

Germán Castillo es un creador audaz: gran iluminador, director de 
escena, uno de nuestros primeros dramaturgistas nacionales, poeta (¡y 
además hace un bacalao de miedo!).

Es defensor de la dramaturgia mexicana, pero también divulgador 
de la extranjera, inquisidor de ambas; un director que ha sabido rein-
ventarse cuantas veces se ha propuesto; no vive del prestigio previo, 
lo arriesga cada vez y no desde el púlpito, desde donde nadie es juz-
gado, sino desde el escenario, en donde todos somos carne para ali-
mentar a un cardumen numeroso o volvernos carne de rapiña, según 
sea el humor de la Bestia que acuda a la función.

Hace poco entré a una de sus clases para saludarlo y, para mi sor-
presa, cuando yo esperaba que impartiera lecciones sobre los clá-
sicos, lo encuentro inmerso en interpretaciones posdramáticas y en 
textos actuales sin salida convencional, y él me comparte: “Intento 
mostrarles a los alumnos qué distinto es hablar en el escenario luego 
de la caída de la cuarta pared”.

Del Siglo de Oro Español al posdrama, les enseña a jóvenes sobre 
los nuevos caminos que ellos deberán escribir o actuar, los orienta 
sobre cómo abordar los textos de su propia generación, la manera de 
trabajarlos. Es el extranjero que enseña a los nativos a hablar su propio 
dialecto y sin el cual quedarían mudos.

El nuevo teatro y el viejo, ninguno le es ajeno a la edificación forti-
ficada: al Castillo. El nombre es arquetipo de la cosa, Borges atribuye. 
Germán Castillo sabe ver hacia adelante siempre, es un creador vigen-
te, renovado. Un hombre de humor temido y temible. Mi contemporá-
neo, a la vez que mi maestro.

Richard Viqueira. Elegido Hombre de Teatro 2008 como director de escena, 
dramaturgo y actor por la revista Chilango.

obras son afortunadas en cuanto a los espacios, 
porque crecen al igual que toda la concepción, 
y pasa lo mismo con la luz, pues no son elemen-
tos que sólo vengan a agregarse a un discurso, 
sino que son parte sustancial de él. 

Por último, ¿qué teatro es el que quieres hacer 
hoy, hacia dónde vas como director de escena?

Lo que siempre he buscado: lograr la be-
lleza inteligente. En todo mi teatro he busca-
do eso, lo cual tiene muchas implicaciones:  
me gusta la fineza, el cuidado en la factura, me 
gustan los procedimientos actorales complejos, 
me gusta la lucha por desentrañar de la manera 
más profunda lo posible de la verdad, me gusta 

la exactitud, y por tanto rechazo lo contrario: el 
teatro hecho con base en emociones juveniles 
o adolescentes, la estridencia, la tonalidad ele-
mental, la escritura que no aspira al rango litera-
rio, detesto lo simplemente anecdótico, lo chato. 
Eso sería lo que busco, lo que sigo buscando. 
Me hace muy feliz encontrar un nuevo drama-
turgo, con el que me hallo a gusto, en compli-
cidad sabrosa.

No sé, a veces me gustaría escribir mis pro-
pias obras, pero cuando estoy a punto de ha-
cerlo, encuentro un maldito texto que me des-
responsabiliza de la tarea. Yo me veo como un 
poeta que en algún momento quiso tocar la 
poesía a través de la palabra y que ahora inten-
ta tocarla en el mundo de la escena, entonces 
cuando tengo la posibilidad de hacerlo, no me 
importa no escribir, es más, creo que me fascina 
más el hecho poético en escena por su condi-
ción efímera. En la poesía escrita hay un intento 
de permanencia, en la poesía escénica, no.

11JULIO / AGOSTO / SEPTIEMBRE 2009
REVISTA MEXICANA DE TEATRO

Delia Casanova y Lucía Paillés en Los signos 
del zodiaco, de Sergio Magaña (1977).  
© Rossana Filomarino.
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PERFIL

Mauricio Jiménez

Hombre de teatro, si los hay en México, Ger-
mán Castillo tiene entre sus muchos habe-

res el ser en estricto sentido un creador escénico, 
ya sea como director, escenógrafo, dramaturgo, 
crítico, etcétera. Sus obsesiones por precisar y 
coruscar los temas son un vicio inveterado en 
este Hacedor de Teatro. Según nos alecciona 
él mismo —haciendo uso de su infranqueable 
y amenazante lógica—, retoma la preceptiva 
poética para definir el deseo y ambición del arte 
teatral: decir las cosas directamente, que no fal-
ten ni sobren palabras y que contengan un sen-
tido armónico, un clásico pues.

Con una sorprendente capacidad para idear 
la presentación sintética y clara de un con-
cepto, sin faltar nunca la sal de su violenta 
ironía, Germán Castillo nos permite andar y 
penetrar a través de la sencillez por el camino 
muchas veces sinuoso del suceso teatral. Sin 
reducir nunca su devastadora autocrítica, que 
se extiende sin miramientos sobre el queha-
cer de los demás, sabe en extenso traducir lo 
inefable en hechos concretos y prácticos; y si 
bien ante los ojos de los demás es un milagro, 
en él se vuelve una tarea obligada y diaria. 
Entender cómo subvertir el orden de las cosas 
y pasar de lo estrictamente cotidiano al absur-
do, o hacer de las cosas del diario acontecer 
un punto nodal, es una capacidad de la que 
se ha adueñado Germán Castillo, un creador, 
un hombre que avizora y desvela con rigor las 
estructuras de la ficción, a veces reduciéndo-
las hasta los huesos, dejando el concepto ahí, 
vivo, desamparado, haciendo que vague por 
el escenario acompañado de un histrión o de 
una voz hecha mujer.

Sabemos que establecer puentes entre las 
más distantes imágenes y unirlas por una ne-
cesidad es lograr crear la nuevo en la palabra. 
Sí, son facultades poéticas, pero también una 
labor diaria e infatigable. Esa urdimbre es la 
piedra de toque del quehacer, a ratos cauda-
loso a ratos apaciguado, de este maestro del 
teatro mexicano.

Conocer al maestro Germán Castillo reque-
riría por lo menos de un manual de defensa 
personal, pues el embate inmisericorde y le-
tal a la ingenuidad, a la soberbia y a la igno-
rancia es uno de sus goces predilectos. Una 
mirada de Padre Padrone combinada con un 
giro verbal sacado de la picaresca lo dejan a 
uno listo para entender el ridículo.

Aprovechar el diario hacer de la palabra le-
yendo los matutinos o leyendo al día drama-
turgos, poetas o ensayistas... y preguntándose 
¿cual es el tema que será necesario contener, 
entender, trasladar al escenario? Su genera-
ción nació grande, hecha, estructurada, tal 
vez se forjaron con una conciencia que aho-
ra, en la nuevas generaciones, se ha tornado 
en mutación hacia la indolencia, y la pasión 
antes señalada como virtud ahora es de sí in-
útil. Sin embargo, los creadores de los años 
setenta la entendieron tal vez por El principio 
esperanza, por el afán de crear una nación. 
Sí, en las entrañas de Germán Castillo está 
ese tráfago de sombras que somos, México 
como cruz y relajo.

Sin sombra de duda, la mirada abierta de 
este creador nos ha llevado a revalorar a los 
nuestros, nadie como él para revertir la mira-
da de desprecio que se tiene desde siempre 
a nuestros autores. Pocos se atreven a señalar 
las carencias y atributos de nuestros creadores 
como él. Tal vez gracias a su rotunda opinión 
hemos logrado releer a nuestro Apóstol del tea-
tro o revisitar la Nueva Dramaturgia mexicana.

También nos ha enseñado a ver a los otros 
haciéndolos nuestros. ¿Quién no recuerda a 
ese autor mexicano nacido francés, Molière, 
de La escuela de las mujeres con la delicia de 
Delia Casanova y al siempre atractivo y lumi-
noso Alfredo Sevilla?

La imaginación profunda, precisa, de El 
reencuentro, de Adamov, en la que su ima-
ginería lo lleva a estructurar un túnel de tren 
donde el viaje somos nosotros; un tren de ju-
guete que nos obliga a viajar a la oscura raíz 
de la vital y dolorosa melancolía.

Hacerse dueño del tema es de veras uno 
de sus afanes más acariciados y lo muestra 
con toda su eficacia en Espectáculo efímero 
para que Jorge Ibargüengoitia no descanse, 
homenaje hecho con grandeza y sencillez. 
Todo al desnudo, solamente a tres instrumen-
tos afinados, diciendo y paseando por la obra 
narrativa de quien fuera el más contundente 
conocedor del carácter nacional, el atinado y 
jocundo autor de Los relámpagos de agosto. 
Ese montaje fue una pequeña sinfonía atra-
biliaria y jocosa hecha con grandes arpegios 
ejecutados por Martha Verduzco, Claudio 
Obregón y, nuevamente, la hermosa locura 
de Delia Casanova. Ahí el concepto esceno-

gráfico se redujo a tres tristes sillas arrumba-
das a la luz de la palabra del autor despiada-
do y al entendimiento de los que saben decir. 
Mínimos signos externos o escorzos vocales 
y corporales generaron un muy memorable 
espectáculo de dirección y actuación.

En Versos —como tituló una obra basada en 
la que en vida fuera El Fénix de América—, 
recorre la línea de pensamiento de Juana de 
Asbaje congratulándonos con su humor des-
lumbrante y vivo; lenguaje que, al ser revalora-
do, nos despierta la afición por el buen español 
que se degustaba en México. Ese pensar com-
plejo y limpio sería una herencia a la que debe-
ríamos aspirar siempre: claridad y profundidad, 
pensamiento aderezado de gracia y contento. 

La tregua fue un peregrinaje amatorio y de-
solado, obra representada dentro de un pre-
sagioso espacio contenido por dos puertas 
abiertas o ¿solamente eran umbrales? La adap-
tación hecha al alimón sobre la novela de Be-
nedetti fue un aliento amoroso y pulcro con 
grandes momentos de actuación confesional.

En sus más de 60 puestas en escena, el 
tema de la sexualidad siempre sale a relucir, 
una obsesión que recala y se ajusta en todos 
sus montajes, ¿será por su esencia jarocha…? 
¡A saber!

El otro tema recurrente es el de la justicia, 
el del debate sobre lo justo, tema heredado de 
uno de los grandes autores mexicanos, Sergio 
Magaña. Un punto y aparte será siempre su 
acucioso conocimiento de los materiales con 
los se crean los elementos formales como son 
el vestuario y utilería. Estamos, pues, frente 
a uno de los creadores en los que siempre 
se encuentra aprendizaje; en su pensar, en 
su teatro, no hay principio ni fin, pues como 
rezan los clásicos: se hace camino al andar.

Su saber es un principio heredado y dicha 
herencia, como es esencial, contiene nove-
dad. Hacer suyo el tema, desentrañar el qué 
decir y gestar con contundencia el hecho es-
cénico son tareas que con el tiempo han ido 
macerándose en el hacer de un maestro de la 
escena como lo es Germán Castillo.

Su misantropía cabalgante, mal de todo 
ser creador dedicado a la contemplación de 
la caída de la humanidad., reposa de vez en 
vez esperando, avizorando, para dar un golpe 
que cimbre y provoque. 

Mauricio Jiménez. Director de escena y actor.

Creador 
escénico Germán Castillo en un ensayo 

de Examen de maridos (1986). 
© Archivo de Germán Castillo.



13JULIO / AGOSTO / SEPTIEMBRE 2009

Marta Verduzco

recuerdos de momentos 
importantes y gozosos

Desde luego sabía quién era Germán Cas-
tillo; un hombre malévolo, burlón, abu-

sivo, cínico truhán, pícaro y no sé qué tantos 
epítetos más le atribuían sus detractores, así 
que cuando me llamó para la puesta en es-
cena de Los empeños de un engaño, de Juan 
Ruiz de Alarcón, acudí a la primera lectura 
con cierta desconfianza. En el caparazón de 
un hombre malévolo y perverso había un ser 
simpático, seductor e inteligente, con un gran 
sentido del humor, que se burlaba de todos, 
incluyéndose él mismo.

Ciertamente, es un ser abusivo con los que 
no tienen opinión propia y sucumben ante sus 
excesos. Me sorprendió darme cuenta de que 
el trabajo con él se convierte en un ejercicio 
de complicidad lúdica, pero también puede 
ser terriblemente mordaz, incisivo con algún 
actor que se resista a mostrar su pequeñez 
para luego crecer. En esa obra, mi persona-
je era una mujer herida y celosa, decía un 
monólogo a su hermano, quien sólo la escu-
chaba, los dos metidos en una canastilla que 
bajaba de manera perpendicular desde la barilla más alta hasta el piso.

En una ocasión en que el actor que hacía de mi hermano no llegó a la 
función, Germán tuvo que entrarle al toro. Subió a la canastilla empavo-
recido y —sabiendo de su temor a las alturas— me dediqué a zarandear 
la canastilla ante los ojos azorados de Germán por el asombro y terror.

Esta misma obra fue invitada al Festival de Chamizal, pero uno de los 
graciosos no obtuvo la visa, así que Germán lo suplió muerto de nervios, 
pues aunque era un personaje pequeño, debía ser gracioso. Cuál no sería 
nuestra sorpresa al ver que le aplaudieron su mutis, con la consecuente 
jactancia que tuvo durante el resto de la gira.

Luego vino Santísima, de Sergio Magaña, 
que Alicia Urreta convirtió en opereta de bur-
del, por lo que salíamos ligerísimas de ropa. 
Diana Bracho interpretaba a Santa, y yo era la 
mala Doña Elvira, la coprotagonista. Mi que-
rida Carmen Limón, quien fuera la asistente 
de dirección de Germán en esa y varias otras 
obras, además de amiga entrañable desde en-
tonces, seguía la función desde la parte de arri-
ba del teatro Santa Catarina, lo cual me recuer-
da algo que tenía totalmente borrado: para una 
de mis entradas al foro tenía que esperar el pie 
de Dianita Bracho, quien lanzaba un esten-
torio y desentonado grito que me obligaba a 
poner los índices sobre mis orejas y presionar 
fuertemente para que su despiadado grito no 
me pusiera los pelos de punta.

Luego vino Examen de maridos, cuyos 
personajes, hombres y mujeres, los inter-
pretamos sólo mujeres. Fue difícil para 
Germán aplacar y conciliar tanta fiera, 
pero con paciencia y sabiduría logró no 
sólo amansarnos sino que nos hicimos 
buenas amigas. Yo, la más lista, preferí in-
terpretar a la malvada Doña Blanca, anta-
gonista de Doña Inés, así como a Ocha-
vo, el pícaro criado que llevaba a cabo 
los enredos, embustes y maldades que su 
ama urdía. Germán conocía mi gusto por 
las alturas, así que en lo más alto del te-
lar ideó un andamio por el que Ochavo se 
balanceaba hasta llegar a la chimenea de 
su ama, mientras yo aprovechaba el vai-
vén de la misma fingiendo peligro, pero en 
una ocasión estuve a punto de caer.

Germán ideó otra plataforma sostenida 
por una soga en cada extremo del rectán-
gulo, en donde debían subir la compositora 

y tres intérpretes musicales distribuidas estratégicamente para guardar el 
equilibrio pero, en una ocasión, una de las chicas se agachó a recoger 
la partitura que se le había caído y la plataforma se desbalanceó provo-
cando la histeria de las ejecutantes que pendían de tres hilos y que el 
violín se hiciera pedazos, que yo recogí haciendo aspavientos de auxi-
lio mientras decía mis parlamentos. Ah, se me olvidaba que la obra fue 
invitada al Festival Cervantino, donde íbamos a estrenar, el caso es que 
no sabemos por qué el vestuario llegó en su mínima expresión —como 
si fuéramos enanas—, así que tuvimos que dar la función en vaqueros y 

miriñaque. El público lo encontró “adorable”.
En Espectáculo efímero para que Jorge Ibar-

güengoitia no descanse, homenaje a este au-
tor, Claudio Obregón, Delia Casanova y yo 
hacíamos personajes masculinos y femeni-
nos. Fue una delicia, desde los ensayos hasta 
la última función.

Gracias a la invitación de PasodeGato he 
recorrido, con sumo placer, momentos im-
portantes y gozosos de mi carrera. Ahora que 
recuerdo tantas vicisitudes vividas con Ger-
mán, me doy cuenta de que me he divertido 
mucho a su lado, en el teatro y fuera del tea-
tro, que lo quiero mucho —quizá porque no 
he sido una de sus muchas mujeres— y me 
identifico con él a pesar de las mentalidades 
chatas o lerdas de quienes piensan que somos 
perversos, ofensivos y malignos.

Santísima, Marta verduzco. © Archivo Mar-
ta Verduzco.

Examen de Maridos, Marta Verduzco y Lilián 
Lara. © Archivo Marta Verduzco. 
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Audacia y refinamiento
Redacción PdeG

TRAYECTORIA

PERFIL

Hablando del montaje que Germán 
Castillo hiciera en 1977 de su obra 

Los signos del zodiaco, Sergio Magaña 
dijo en una entrevista: “la montó con 
lenguaje escénicamente expresionista. 
Con toda la hermosura y el peligro que 
esta clase de escuela representa… y puso 
al servicio del texto todo su talento crea-
dor” (La Palabra y el Hombre, jul.-sept. 
de 1977). Tal fue el sentir de uno de nues-
tros grandes dramaturgos al ver su obra 
dirigida por Germán Castillo, cuya auda-
cia y extraordinario oficio lo han llevado 
de los autores clásicos a la adaptación es-
cénica de poesía y de narrativa, en una 
extensa labor como director y creador 
de espacios escénicos, así como en el 
ámbito de la docencia. Es autor de dos 
libros de poesía: Paso común y Combus-
tión interna y tuvo a su cargo durante un 
tiempo la columna de crítica teatral del 
suplemento Sábado en el periódico uno-
másuno, en años que fueron quizás los 
mejores de este diario. A continuación un 
panorama general de su trayectoria.

Puestas en escena

1970 Antígona, de Brecht, en adaptación de 
G. Castillo. 

1971 Romeo y Julieta, de Shakespeare, en 
adaptación de G. Castillo; El menú, de En-
rique Buenaventura (teatro estudiantil), Es-
cuela de Arte Teatral.

1972 La luna pequeña y la caminata peligro-
sa, de Augusto Boal, Universidad Autóno-
ma de Puebla (teatro estudiantil); ¿Cuánto 
cuesta el hierro?, de Brecht, Universidad 
Autónoma de Puebla.

1973 Las voces, de Federico Steiner; Barbas 
para desatar la lujuria, basada en poesía de 
Efraín Huerta; Gas en los poros, de Matías 
Huidobro. 

1975 Muerte sin fin, de José Gorostiza; El ma-
leficio de la mariposa, de Federico García 
Lorca. 

1976 Los señores Macbeth, adaptación de G. 

Castillo de obra de Shakespeare; El ping-
pong, de Arthur Adamov. 

1977 La escuela de las mujeres, de Molière, 
en adaptación de G. Castillo; Los signos del 
zodiaco, de Sergio Magaña. 

1979 Rodolfo Usigli estuvo enojado con no-
sotros durante muchos años, de Usigli con 
adaptación de G. Castillo; Los empeños de 
un engaño, de Juan Ruiz de Alarcón, que se 
presentó en el Teatro Juan Ruiz de Alarcón 
de la unam, en el Festival Internacional Cer-
vantino y en el Festival del Siglo de Oro (El 
Chamizal, Texas). 

1980 Santísima, de Sergio Magaña, que se 
presentó en el Teatro Santa Catarina, el Foro 
Sor Juana Inés de la Cruz (unam) y realizó 
una gira por España; El reencuentro, de Ar-
thur Adamov. 

1981 La rosa de oro, de Carlos Olmos; Sép-
timo mandamiento: ¡No robarás… tanto!, 
de Darío Fo (teatro estudiantil), Foro del cut 
(unam). 

1982 De dos en fondo… a ninguna parte, de 
Germán Castillo; Mariana Pineda, de Fe-
derico García Lorca; Educando a Rita, de 
Willy Russell; La escuela de las mujeres (re-
posición). 

1983 A ninguna de las tres, de Fernando Calde-
rón, Teatro Legaria (imss, unam), con una invi-
tación especial al Festival del Siglo de Oro. 

1984 Loa de la muerte y los doce vanidosos, 
anónimo en versión de Carlos Navarrete; 
Espectáculo efímero para que Jorge Ibar-
güengoitia no descanse, versión teatral de 
Carmen Limón y Germán Castillo de Las 

muertas, Los pasos de López y Los relám-
pagos de agosto, presentada en el Festival 
Internacional Cervantino. 

1985 Trabajo ilegal o las musas sí existen y 
son muy cachondas, poesía de Óscar Oli-
va; La casa de Bernarda de Alba, adapta-
ción de G. Castillo de texto de Lorca. 

1986 Seis personajes en busca de autor, de 
Pirandello, en adaptación de G. Castillo, 
con la Compañía Nacional de Teatro, Tea-
tro del Bosque (inba) y Teatro del Estado 
(Monterrey); El decamerón, de Bocaccio, 
en adaptación de G. Castillo; Examen de 
maridos, de Juan Ruiz de Alarcón, Teatro 
Juan Ruiz de Alarcón (unam) y XV Festival 
Internacional Cervantino; La cantante cal-
va, de Ionesco (teatro estudiantil), Casa de 
la Paz (uam) y Teatro Calderón (Zacatecas); 
Loa de la muerte y los doce vanidosos (re-
posición). 

1987 Loa de la muerte y los doce vanido-
sos (reposición) y La casa de Bernarda de 
Alba (reposición).

1988 Lenguas muertas, de Carlos Olmos, con 
la Compañia Nacional de Teatro, Teatro del 
Bosque (inba). 

1989 Las alegres comadres de Windsor, de 
Shakespeare, en adaptación de G. Castillo 
(teatro estudiantil), Universidad Autónoma 
de Querétaro. 

1990 La última Diana, de Sergio Magaña; Ahí 
viene Pedro Infante, de Germán Castillo, 
con dirección de Enrique Pineda, Teatro El 
Galeón (inba) y Festival Sinaloa. 

1991 Las troyanas, de Eurípides, Centro Cul-
tural San Ángel (Socicultur) y III Festival de 
la Ciudad de México. 

1992 ¡Que viva Cristo rey!, de Jaime Cha-
baud, Centro Cultural San Ángel. 

1993 Yerma, de Federico García Lorca, en 
adaptación de G. Castillo, y Pastorela tradi-
cional, de Margarita Villaseñor, ambas en el 
Teatro Isabela Corona (imss, tic, unam). 

Rodolfo Usigli estuvo enojado con nosotros du-
rante muchos años, de Usigli, en adaptación de 
G. Castillo (1979). En la foto, Carlota Villagrán, Te-
resa Valenzuela y ¿? Guízar. ©Archivo G. Castillo.
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1994 Romeo y Julieta, adaptación de G. Cas-
tillo de obra de Shakespeare (teatro estu-
diantil), Facultad de Teatro (Universidad Ve-
racruzana) y Casa del Lago (unam); Y Liz… 
¡sí trata!, de Aristófanes en adaptación de 
Margarita Villaseñor. 

1995 Versos, de Sor Juana, en adaptación de 
G. Castillo, Teatro La Capilla, Centro Cul-
tural Helénico, Festival Cultural de Otoño 
del Estado de México, Festival Cervantes a 
Todas Partes y Jornadas Alarconianas. 

1996 Cantar de los cantares, texto bíblico, 
en codirección, Sala Miguel Covarrubias 
(unam) y Jornadas Alarconianas; Versos (re-
posición).

1997 Los signos del zodiaco, de Sergio Ma-
gaña. 

1998 La culpa busca la pena y el agravio la 
venganza, de Juan Ruiz de Alarcón, Teatro 
Justo Sierra (unam) y Teatro de las Artes (Ce-
nart). 

1999 Contigo pan y cebolla, de Eduardo de 
Gorostiza, Teatro Jiménez Rueda; Noche de 
estío, de Rodolfo Usigli, Teatro de las Artes 
(Cenart); Versos (reposición), en la inaugu-
ración del Foro José Solé (issstecultura).

2000 ¿Último round?, de Edgar Chías, Teatro 
La Gruta del Centro Cultural Helénico; La 
cantante calva, de Ionesco, Teatro Jiménez 
Rueda (issstecultura, inba). 

2001 Palabras, de Xavier Villaurrutia, Sala 
Villaurrutia, Centro Cultural del Bosque 
(inba). 

2002 Murmullos, basado en Pedro Páramo de 

Juan Rulfo, Teatro El Galeón, Centro Cul-
tural del Bosque (inba); Aún… el bolero, 
Teatro del Palacio de Bellas Artes; Versos 
(reposición), en el Festival del Siglo de Oro 
(El Chamizal, Texas).

2003 El saludador, de Roberto Cossa, Teatro 
Helénico; La prostituta de Ohio, de Ha-
noch Levin, Teatro El Granero. 

2004 Santísima, de Sergio Magaña, Teatro 
Ocampo, Muestra Nacional de Teatro; El 
tercer Fausto, de Salvador Novo, en el Ho-
menaje Nacional a Salvador Novo, Teatro 
del Palacio de Bellas Artes y Teatro Julio 
Castillo; Estaba yo en casa y esperaba que 
lloviera, de Jean-Luc Lagarce, Teatro El Gra-
nero. 

2005 Don Quijote, en versión teatral de Mi-
jail Bulgakov, estreno en el Festival Interna-
cional Cervantino y el Teatro del Palacio de 
Bellas Artes. 

2006 La tregua, de Mario Benedetti, tempo-
rada en el Teatro Orientación del Centro 
Cultural del Bosque. 

2007 Versos (reposición), Centro de Enseñan-
za para Extranjeros, campus Taxco, unam.

2008 Las reglas del buen vivir en la socie-
dad moderna, de Jean-Luc Lagarce, Teatro 
Orientación; La verdad sospechosa, de 
Juan Ruiz de Alarcón, Compañía Estatal de 
Teatro Clásico, Universidad Autónoma de 
Querétaro. 

Escenografía e iluminación

A partir de 1975, todas las puestas en esce-
na de Germán Castillo tuvieron diseños esce-
nográficos y de iluminación realizados por él 

mismo, y los siguientes son espectáculos en 
los que participó en la escenografía y/o ilu-
minación.

1976 El lugar sin límites, de José Donoso, di-
rección de Carlos Téllez, Teatro Santa Cata-
rina (unam).

1978 Sólo conciencia de besar, de Olivo, Ba-
ñuelos y Téllez, Casa del Lago (unam).

1979 Fausto, coreografía de Rossana Filoma-
rino producida por la Universidad Veracru-
zana y el Palacio de Bellas Artes.

1984 Lulú de Frank Wedekind, dirección de 
Gustavo Torres Cuesta, Teatro de Arquitec-
tura (unam); Don Quijote, ópera, dirección 
escénica de José Antonio Alcaraz, para el 
Festival Internacional Cervantino; A mis 
soledades voy, coreografía de Rossana Filo-
marino, Ballet Nacional de México, Palacio 
de Bellas Artes.

1987 Cierren las puertas, de Víctor Hugo Ras-
cón Banda, dirección de Enrique Pineda, 
Universidad Veracruzana y Teatro Jiménez 
Rueda.

1988 Dulces compañías, de Óscar Liera, di-
rección de Julio Castillo, Núcleo de Estu-
dios Teatrales.

1990 Ahí viene Pedro Infante, de Germán 
Castillo, dirección de Enrique Pineda, Tea-
tro El Galeón.

1991 Los negros pájaros del adiós, de Óscar 
Liera, dirección de Raúl Quintanilla, Festi-
val Invernacional Cervantino y Teatro Wil-
berto Cantón.

El reencuentro, de Arthur Adamov (1980), con 
Gabriela Villegas, Alessandra Colotti y Javier Vi-
llegas. Escenografía Germán Castillo. © Archivo 
Germán Castillo. 

Trabajo ilegal o las musas sí existen..., basada en 
poesía de Óscar Oliva (1985), con Ernesto Bañue-
los y Gabriela Olivo de Alba. © Fernando Moguel.

Loa de la muerte y los doce vanidosos, anónimo 
en versión de Carlos Navarrete (1988). En la foto 
Miguel Córcega y Delia Casanova. © Fernando 
Moguel. 
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1992 Kurt Weill: Desastres y esperanza, es-
pectáculo de Rossana Filomarino, Sala Mi-
guel Covarrubias.

1993 Mitomorfosis, coreografía de Rossana 
Filomarino, Teatro de la Danza.

Docencia

1971-1973 Enseña Actuación en la eat del 
inba.

1974 Imparte un taller de Creación Teatral en 
la Universidad Veracruzana.

1975-1977 Da clases de Actuación en el cut-
unam.

1977 Enseña Dirección de Actores en el Cen-
tro de Capacitación Cinematográfica (ccc)

1979-1982 Imparte el curso de Actuación en 
el cut-unam.

1983-1984 Participa en el Seminario de Tea-
tro Mexicano, cut-unam.

1984-1991 Participa en el Seminario de Di-
rección del Departamento de Literatura 
Dramática y Teatro de la Facultad de Filo-
sofía y Letras de la Universidad Nacional 
Autónoma de México (ffyl-unam).

1989-1990 Enseña Actuación en el Núcleo 
de Estudios Teatrales.

1991-2009 Imparte el curso de Actuación en 
el Departamento de Literatura Dramática y 
Teatro de la ffyl-unam.

1992-2009 Imparte el curso sobre Espacio 
Escénico en el Departamento de Literatura 
Dramática y Teatro de la ffyl-unam.

1992-1996 Enseña Teoría y Composición 
Dramática en la Escuela de Escritores de la 
Sogem, e Interpretación en el Colegio  Na-
cional de Danza Contemporánea de Que-
rétaro.

1994-1997 Miembro de la Comisión Consul-
tiva del Fonca y tutor del Programa de Jóve-
nes Creadores.

1995-1998 Imparte Dirección Escénica en el 
Departamento de Literatura Dramática.

1995 Es invitado a formar parte del Consejo 
Asesor del Colegio de Literatura Dramática 
y Teatro de la ffyl-unam de la unam por la 
doctora Juliana González.

1997-2000 Participa en el programa Creado-
res en los Estados del Conaculta.

1998 Es invitado por el maestro Gonzálo Ce-
lorio a permanecer en el Consejo Asesor 
del Colegio de Literatura Dramática y Tea-
tro de la ffyl-unam.

Actividad en el ámbito

de la administración cultural

1971 Jefe de la Sección de Teatro de la Direc-
ción de Acción Social del ddf.

1972 Director del Teatro Universitario de la 
Universidad Autónoma de Puebla.

1974 Jefe del Departamento de Teatro de la 
Universidad Veracruzana.

1975-1977 Coordinador del Teatro de Arqui-
tectura de la unam.

1977 Director Asociado de la Compañía de 
Teatro de la Universidad Veracruzana.

1987-1988 Titular de la Dirección de Teatro 
del inba.

1989-1992 Asesor de la Dirección General 
de Promocion Cultural del cnca.

1998-2000 Coordinador Artístico de los pro-
gramas de teatro La Comedia Mexicana y la 
Comedia Universal de issstecultura.

Reconocimientos y distinciones

1975-1976 Becario del Centro Mexicano de 
Escritores (poesía).

1980 Premio al mejor director en el V Festival 
del Siglo de Oro del Chamizal, Texas, por 
Los empeños de un engaño.

1981 Premio El Heraldo de Oro por la direc-
ción de la obra La rosa de oro.

1982 Premio Alfonso de Icaza de la Asocia-
ción Mexicana de Críticos de Teatro a la 
mejor producción musical por La escuela 
de las mujeres.

1984 Premio al mejor actor de reparto en el 
IX Festival del Siglo de Oro del Chamizal, 
Texas, por la obra A ninguna de las tres.

1985 Es invitado a integrarse al grupo de co-
laboradores permanenetes del Ballet Na-
cional de México.

1989-1992 Asesor de la Dirección General 
de Promocion Cultural del Centro Nacional 
para la Cultura y las Artes.

1991-1992 Becario del Fonca en la categoría 
de creador artístico.

1993 Ganador en el rubro “Repertorio” de la 
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Foto 1: Yerma, de Lorca, en adap-
tación de G. Castillo (1993). Es-
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© Archivo Germán Castillo.
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detti, en adaptación de G. Cas-
tillo. Con Felio Eliel y Georgina 
Rábago. © Archivo G. Castillo.
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Si consideramos que la práctica artística
consiste en actualizar sensaciones,

hacerlas visibles y decibles,
producir cartografías de sentido,

y que la sensación es la presencia viva 
en el cuerpo

de las fuerzas de la alteridad del mundo
que piden paso y llevan a la quiebra

a las formas de existencia en vigencia,
podemos afirmar que actualizar estas fuerzas

es socializar las sensaciones,
comunicando a un colectivo las nuevas

composiciones de fuerzas que lo afectan
y lo hacen derivar 

hacia nuevas configuraciones.

Suely Rolnik*

1. Del cuerpo

desplazando espacios cerrados

El planteamiento tradicional de la puesta en 
escena ubica a la obra teatral en un mundo 
imaginario y separado de la actualidad, es de-
cir, del tiempo vivido por el palpitante públi-
co y de la propia corporeidad del actor. Guia-
do por una línea de imaginación causal, que 
va de una idea prefabricada del creador a la 
obra que, finalmente, es interpretada para una 
audiencia lejana. Este tipo de montaje preten-
de hacer realidad aquel planteamiento ideal 
que esconde tras de sí todo un proceso de 
producción.1 De este modo, al escenario son 
trasladadas acciones formuladas desde un sa-
lón de ensayos, generándose así espectáculos 
encerrados en las cuatro paredes que han de-
finido al tradicional espacio teatral, junto con 
su intento de codificar una puesta en escena 
dentro de un sistema de signos que el público 
deberá descifrar, limitándosele a ello.

Este tipo de montajes son asimilados desde 
una perspectiva visual del espectador, que va 
del ojo a la escena, ilusión visual planeada 
desde la propia geometría del teatro con-
vencional. Para Roland Barthes, el recorte 
geométrico de la escena es lo que define la 
representación en el sentido en el que es un 

sujeto el que mira, con única dirección, hacia 
los fragmentos recortados o encuadrados en 
el escenario. Al respecto dice:

El teatro es, precisamente, la práctica que reali-
za cálculos sobre aquella parte de las cosas que 
es el objeto de la mirada: si pongo aquí el es-
pectáculo, el espectador verá esto o lo de más 
allá; si lo pongo en otro lugar, no lo verá, y esta 
ocultación podría aprovecharse en beneficio de 
una ilusión: la escena es justamente la línea que 
corta el haz óptico y al hacerlo traza el límite y 
la parte frontal de su expansión.2

Para Jaime Conde-Salazar, este tipo de su-
ceso escénico, equiparado con un suceso vi-
sual desde el que se mira la totalidad y que le 
concede la hegemonía al sentido de la vista, 
es concebido como “un fenómeno fantástico 
que sucede más allá del lugar que él mismo 
ocupa”, y que transfigura la escena en ilusión, 
como “un suceso que puede ser considerado 
en su totalidad a través de la visión”.3 Bajo esta 
lógica, los escenarios quedan encerrados en sí 
mismos, cancelando, entonces, todo tipo de 
interrogación, como si lo visible fuera por sí 
mismo, como si tuviera un orden en sí y verda-
dero, como si la representación fuera transpa-
rente, precisa, perfecta, no contaminada ni ro-
zada por otros cuerpos ni por el propio entor-
no actual, al mostrarse ante el otro en escena. 

Partiendo de estas observaciones, me pare-
ce que este toque de fantasía puesto en los 
cuerpos parados en un escenario distante, 
que nada tienen en común con quienes los 
miran porque siempre aparecen más allá de 
uno mismo, siempre como otros y siempre 
como inalcanzables, es una herencia de la 
que la escena contemporánea no ha podido 
desprenderse por completo.

Dentro de esta distribución de los escena-
rios cerrados, desde donde todo es visto (pero 
nunca sin ser más que un efecto óptico), po-
demos ubicar dos espacios bien definidos y 
diferenciados, habitados por cuerpos que se 
miran ajenos entre ellos: la escena y la sala, 
espacios “sometidos a condiciones distintas y 
[que] permanecen aislados entre sí, [porque] 
ningún cuerpo pasa de un espacio al otro”.4 
Bajo esta lógica, por un lado tenemos al eje-
cutante de la acción presenciada y, por el otro, 
a aquel que mira desde una visión superficial, 
cegado a cualquier proceso de interrogación 
y crítica.5 Insertos en esta misma problemáti-

Ensayo
texto ganador del V Premio de Ensayo Teatral CITRU-PASOdeGATO

Sensibilidad a flor de piel: 
Los cuerpos que en escena se encuentran 
Zulai Macías Osorno

...este toque de fantasía 
puesto en los cuerpos parados 

en un escenario distante, 
que nada tienen en común 

con quienes los miran 
porque siempre aparecen más allá 

de uno mismo, siempre como otros 
y siempre como inalcanzables, 

es una herencia de la que la escena 
contemporánea no ha podido 

desprenderse por completo.

2 Roland Barthes, “La representación”, en Lo 
obvio y lo obtuso, trad. de C. Fernández Medrano,  
Paidós, Barcelona, 1986, p. 93.

3 Jaime Conde-Salazar, “Sobre la piel” en José 
Antonio Sánchez y J. Conde-Salazar (coords.), 
Cuerpos sobre blanco, Ediciones de la Universidad 
de Castila-La Mancha, Cuenca, 2003, p. 150.

4 J. Conde-Salazar, “El ojo en la llaga”, en J. A. 
Sánchez (dir.), Artes de la escena y la acción en Es-
paña: 1978-2002, Ediciones de la Universidad de 
Castilla-La Mancha, Cuenca, 2006, p. 369.

5 Las diferentes propuestas de cómo debe hacer-
se partícipes de la producción artística a los espec-
tadores, es una larga discusión en la que no me voy 
a detener en este ensayo; sin embargo, me parece 
importante apuntar que: 1) una nueva propuesta 
escénica necesariamente requiere detener su mira-
da en estas discusiones; 2) esta discusión debe ha-
cerse consciente de que la relación con el público 
ha sido inhibida por intentos que, al querer evitar el 
aislamiento del espectador con respecto a la obra, 
lo someten a las reglas impuestas por el artista, re-
duciendo la participación a respuestas automáticas 
o neutralizadas, que usan al espectador como un 
decorado más; 3) por ello, la participación debe 
ser retomada para quebrar identidades y socializar 
experiencias, buscando reiventar “lo público en 
su sentido fuerte de subjetividades portadoras de 
la experiencia estética que había desaparecido del 
universo del arte, allí donde éste había sido sustitui-
do por una masa indiferenciada de consumidores, 
desprovistos del ejercicio vibrátil de su sensibilidad 
y cuya definición se reduce a su clasificación en 
categorías establecidas estadísticamente” (Suely 
Rolnik, La memoria del cuerpo contamina el mu-
seo, en Transform, trad. de Damian Kraus, 2007. 
<http://www.transform.eipcp.net/transversal/0507/
rolnik/es> [consulta: 8 de agosto, 2008]).

* El ocaso de la víctima, en Caosmosis Biblioweb: 
http://caosmosis.acracia.net/ [Consulta: 30 de ju-
lio, 2008.]

1 Cfr. Robert Cheesmond, “Here, there and 
everywhere: present presence in postmodern thea-
ter”, en Irene Eynat-Confino y Eva Sormova (eds.), 
Space and the Postmodern Stage, Theater Institute, 
Praga, 2000. 
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ca, también encontraremos al cuerpo del que 
ejecuta y la voz de quien dicta los designios 
de la acción, trabajando cada uno desde su 
zona asignada.

Con ello quiero apuntar que, todavía, lo co-
mún es que en las puestas en escena veamos 
una división de funciones sin polémica, que 
limita, por un lado al actor a actuar y al es-
pectador a mirar, al actor a actuar y al direc-
tor a dirigir, relación jerárquica que, no está 
de más señalar, en la danza es repetida: así 
veremos bailarines dedicados a bailar, al co-
reógrafo a crear y a los mismos espectadores 
receptivos y pasivos, al menos en apariencia.  
Una o dos horas transcurren frente a nosotros, 
sin que se reclame ninguna responsabilidad 
a aquel cuerpo que desde su silla admira y, 
como se apunta, tampoco al ejecutante escé-
nico dentro del proceso de producción de la 
obra.

Veremos que el acceso a estos escenarios 
es dado desde un cuerpo anestesiado, en el 
sentido en el que la psicoanalista brasileña 
Suely Rolnik propone el concepto de aneste-
sia sensible, como el estado del espectador-
consumidor emparejado al artista inofensivo 
en estado de goce narcisista;6 es decir, como 
un cuerpo caracterizado por la mirada que 
remarca el individualismo del arte, sin nin-
gún tipo de cuestionamiento y desde donde 
la subjetividad es limitada a controlar la sen-
sibilidad, indicando lo que hay que ver y al 
consumo de la ilusión de otros cuerpos exhi-
bidos como ajenos. 

Frente a este apaciguamiento que divide 
tajantemente sala-escenario, ejecutante-di-
rector, favoreciendo la mera contemplación 
como espectáculo-vitrina y negando todo 
espíritu crítico e imaginación creadora,7 se 
posiciona uno de los retos de las artes escé-
nicas en general: opacar la noción de genio 
como mandato divino y, entonces, asomar la 
responsabilidad del artista como productor y 
constructor de espacios colectivos. La apues-
ta es que con ello se dé el paso a la reactiva-
ción del sentido procesal, vital, que contiene 
la obra de arte, entendida como trabajo de 

arte (tal y como lo señala el término en inglés: 
work of art).8 Se trata de la propuesta de un 
arte ahora performativo, con fuerza polifóni-
ca, que va cambiando y recreándose, definiti-
vamente ya no total ni aurática, y que recuer-
da la afirmación de Walter Benjamin con res-
pecto al teatro brechtiano: “El acontecer no 
es transformable en sus momentos elevados, 
mediante virtud y determinación, sino en su 
transcurso estrictamente habitual”,9 es decir, 
siendo parte de la existencia por sí misma y 
no de una representación que rápidamente 
asocia y ubica formas dentro de parámetros 
ya establecidos y ajenos al presente tiempo. 

De acuerdo con ello, es esta conciencia 
de la búsqueda de otras formas de la expe-
riencia la que hace que, para Rolnik, sea el 
artista quien tenga “oído fino para los sonidos 
inarticulados que nos llegan desde lo inde-
cible en los puntos donde se deshilacha la 
cartografía dominante”,10 y que sea quien im-
pulse un quehacer cuestionador de cualquier 
relación predeterminada. En este mismo sen-
tido, para Jacques Rancière, el efecto sobre lo 
real y las formas de accionar del arte, enten-
dido como manera de hacer, llevan a recon-
figurar el mapa de lo sensible, ya que señala 
que es desde la política y el arte que se puede 
impulsar una reconfiguración de espacios y 
el reordenamiento material de las relaciones 
entre lo que se ve y se dice, entre lo que se 
hace y lo que puede ser hecho.11 

Me parece importante enfatizar que desde 
esta perspectiva, lo político del arte no se en-
cuentra en sus mensajes ni en los sentimien-
tos que transmiten con respecto a asuntos 
sociales; el arte es político en la medida de 
lo que hace o no visible, de lo que permite o 
no sentir en un espacio-tiempo específico; es 
político en la medida en que desde su prác-
tica configura y reconfigura modos de ser, de 
sentir, de decir y de relacionarnos, sin limi-

tarse a encuadrar temas que se cierren a la 
posibilidad de ser repensados. Así, ello exige 
la constante problematización de cualquier 
distribución de funciones, en este caso, en la 
escena: si la escena no es polemizada, corre 
el riesgo de convertirse en mecanización con-
finada a la imitación, sin ningún compromiso 
con la producción de pensamientos. 

La importancia de esta crítica, de este 
problematizar espacios preconcebidos des-
de las artes detrás de las que se esconden 
múltiples acontecimientos, accidentes y 
fallas, es evidenciar la fragilidad de lo ina-
movible, de donde no cesan de escapar 
movimientos de desestabilización de las fun-
ciones asignadas, desplazando, como conse-
cuencia, lo sensible, lo visible y lo decible en 
la reconfiguración de nuevos objetos, sujetos 
y relaciones. 

Ahora, la constante pregunta será cómo 
provocar estos desplazamientos en los espa-
cios preconfigurados desde el panoptismo 
que ha disciplinado a la puesta en escena. De 
acuerdo con esto, a la formación tradicional 
dentro de academias cerradas a sus propias 
reglas y procedimientos, deberá exigírsele la 
apertura de espacios que interroguen y den 
cabida a otras fuerzas, quizás venidas desde 
otras disciplinas artísticas y desde la forma-
ción de públicos dispuestos a asumir la tarea 
de interrogar formas estáticas. Las reconfi-
guraciones de nuevos espacios que pongan 
en conflicto a las esferas de experiencia, a la 
realidad y al mismo sujeto, deberán proponer 
un arte como práctica, como acto que genera 
nuevos modos de sentir y que introduzca nue-
vas formas de subjetividad, abriendo debates 
en los modos de ser y sobre las posibilidades 
de la reconfiguración de espacios.

Así, el trastocamiento de espacios teatrales 
apunta directamente a la reconfiguración de 
jerarquías, es decir, al cuestionamiento de re-
lación existente entre el autor y la escena, del 
querer decir previo y el gesto irrumpiendo; 
implica dudar de los artistas escénicos regi-
dos por la imitación y vueltos esclavos para 
ejecutar los dictados del que se ha señalado 
como creador, coreógrafo o director, que re-
cluta cuerpos que cumplen con los requisi-
tos para la estructuración de su obra; implica 
romper estructuras que fomenten una relación 
imitativa y reproductiva, que no reparen en 

...lo político del arte no se encuentra en sus mensajes ni en los sen-
timientos que transmiten con respecto a asuntos sociales; el arte 

es político en la medida de lo que hace o no visible, 
de lo que permite o no sentir en un espacio-tiempo específico; 

es político en la medida en que desde su práctica configura 
y reconfigura modos de ser, de sentir, de decir y de relacionarnos...

6 S. Rolnik, La memoria del cuerpo contamina el 
museo, op.cit.

7 Cfr. R. Barthes, “Las enfermedades de la indue-
mentaria teatral”, en Ensayos críticos, trad. de Car-
los Pujol, Seix Barral, Buenos Aires, 1972, p. 70.

8 S. Rolnik, ¿El arte cura?, macba/Quaderns Por-
tàtils, Barcelona, 2001, p. 7: <http://www.macba.
es> [Consulta: 8 de agosto de 2008.]

9 Walter Benjamin, El autor como productor, 
trad. de Bolívar Echeverría, Itaca, México, 2004. 
p. 55.

10 S. Rolnik, La memoria del cuerpo contamina el 
museo, op. cit.

11 Cfr. Jacques Rancière, The Politics of Aesthe-
tics. The Distribution of the Sensible, trad. de Ga-
briel Rockhill, Continuum, Londres, 2004, p. 39.
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la imposibilidad de representar directamente 
lo que un autor designa a otros cuerpos car-
gados de experiencias, memorias y motores 
propios, e implica desviar la mirada hacia la 
forma de participación en la que el especta-
dor ha sido encerrado.

El distanciamiento de la acción teatral con-
cebida como la colisión dramática entre per-
sonajes identificables y bien codificados, trae 
consigo la tarea de apelar al otro que mira, 
de provocar su interrogancia al reconocer 
que no nos enfrentamos de manera libre a 
los escenarios. Esta apertura a horizontes de 
sentido no totalizados, también abre la puerta 
al conflicto de interpretaciones, sin pretender, 
de ninguna manera, intentar resolver pronun-
ciando la última palabra. Así, Hans-Thies 
Lehmann, haciendo referencia a la ilusión 
dramática rota, apunta que “ya no se busca la 
totalidad de una composición estética cons-
tituida de palabras, de sentidos, de sonidos, 
de gestos, etcétera, y que se presenta como 
una construcción coherente para la percep-
ción”,12 sino una grabación de impresiones 
sensoriales que posteriormente serán asimila-
das para reinventar un vocabulario venido de 
la actividad del pensamiento.

Todas estas anotaciones llevan a concebir 
al cuerpo no sólo como un ente receptivo, 
sino como subjetividades en acción que pue-
den tener fuerza crítica; con ello se introduce 
la noción de un sujeto activo, más que a la 
expectativa de lo que se le pone enfrente y 
seguidor de discursos ya digeridos. Este su-
jeto que reclama otras formas de participa-
ción, pretende brindarle una dimensión a la 
producción escénica en donde los papeles de 
quien mira, quien crea y de quien ejecuta, va-
yan siendo difuminados. 

Respecto a ello, Jacques Derrida, inspirado 
en el teatro de la crueldad propuesto por An-
tonin Artaud, plantea la distancia establecida 
entre los papeles asignados, bien definidos y 
ajenos entre ellos (el que mira y el que repre-
senta, el que dicta y el que ejecuta), como 
una distancia que “no hace otra cosa que 

consagrar con insistencia didáctica y pesadez 
sistemática la no-participación de los espec-
tadores (e incluso de los directores y los acto-
res) en el acto creador, en la fuerza irruptiva 
que se abre camino en el espacio escénico”.13 
Así, cederle paso a la reconfiguración de las 
prácticas en donde se interroga la presencia 
del otro, en las artes en general y en las escé-
nicas en particular, tiene que ver con volver 
problemático que los hacedores de escena se 

limiten a ser agentes del discurso o de crea-
ciones formuladas previamente. En este sen-
tido, Lehmann resalta que el actor debe dejar 
de ser ese simple vehículo de ilustraciones 
e intérprete de sentidos formulados a priori, 
para, entonces, escuchar la propuesta venida 
de cada sensibilidad:

Muchas veces se trata más bien de la autentici-
dad de la presencia de los actores tomados indi-
vidualmente, que han dejado de ser los simples 
portadores de una intuición exterior a ellos, que 
provenga del texto o del director. Siguen más 
bien una lógica corporal propia dentro de un 
marco prefijado: impulsiones escondidas, diná-
micas y mecánicas del cuerpo.14 

Limitarse a las formas que rápidamente son 
asociadas y ubicadas dentro de parámetros ya 
establecidos, refuerza patrones escénicos que 
han dejado de decir la fuerza del presente. Sin 
embrago, si se activa la capacidad sensible 
que involucra no sólo a la vista, sino  también 
al tacto, al olfato y a la escucha, la presencia 
propia y la del otro retomarán la vida como 
un conjunto de fuerzas venidas del momento 
actual de la puesta en escena, constantemen-
te afectada por el entorno, difícilmente prede-
cibles en su totalidad y reacias a encarrilarse 
en una exclusiva función. 

2. Del espacio entrecruzando cuerpos

Con el fin de alentar otras formulaciones es-
cénicas, a continuación me gustaría recalcar 
la importancia del hecho, tan básico y natural 
en el acontecer teatral, de que el cuerpo del 
actor sea mostrado ante otros en escena. 

La presencia visible del cuerpo del artista 
escénico, que se despliega para dejarse mirar 
y mirar al otro, potencia el encuentro desde la 
corporeidad propia, volviéndose un espacio 
que convoca y que se deja afectar, desplazan-
do, así, a la subjetividad que mira a lo otro 
como exterior y en detrimento de la división 
entre adentro-afuera, que denota un espacio 
físico-técnico presumido como verdadero, 
cerrado, preestablecido desde la utilidad y 
definido por lo que excluye e ignora.

El juego entre los territorios del adentro y el 
afuera define aquel acontecer que el espacio 
encierra y que ha sido desatendido: el situar-
se. Martin Heidegger diría que el sitio es el 
lugar en donde se juega el encuentro, lugar 
que habita y hace espacio, que “no se halla 
en el interior de un espacio ya dado, según el 
modo de espacio físico-técnico”, sino que “se 
despliega desde el encuentro de los sitios de 
un paraje”,15 donde la delimitación limitante 
de la dinámica adentro-afuera escapa de los 
opuestos y se configura como encuentro que 
hace imposible la posesión del espacio por su 
plasticidad que, abierta a la creación desde el 
vacío, accede a la apertura de la posibilidad.

Si a partir de esto pensamos al cuerpo 
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12 Hans-Thies Lehmann, “El teatro posdramáti-
co”, trad. de Jean-Frédéric Chevallier y Philippe-
Henri Ledru, en J. Chevallier (coord.), Coloquio In-
ternacional sobre el Gesto Teatral Contemporáneo, 
unam/ Escenología/ Proyecto 3, México, noviembre 
de 2004, p. 36.

13 Jacques Derrida, El teatro de la crueldad y la 
clausura de la representación, trad. de. Patricio Pe-
ñalver, Anthropos, Barcelona, 1989.

14 H. Lehmann, op. cit., p. 32.

15 Martin Heidegger, “El arte y el espacio”, trad. 
de Tulia de Dross, en Revista Eco, tomo 122, Bo-
gotá, junio 1970, <http://www.heideggeriana.com.
ar> [Consulta: 2 de mayo de 2008.]
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como un habitar el espacio, es decir, como 
un situarse en el mundo, no limitado a un te-
rritorio que demarca un adentro y un afuera, 
podemos afirmar, como lo hace Denise Naj-
manovich, que “el cuerpo no puede ser pen-
sado como un recipiente que nos contiene, ni 
una muralla que nos aísla, es lo que se forma-
deforma-transforma y conforma en el entra-
mado de la vida conforma en el entramado 
de la vida”,16 porque es éste el que, afectado 
constantemente por la alteridad, moviliza a 
las subjetividades y borra la frontera entre 
territorios para dar paso a la apertura de po-
sibilidades creativas. El objetivo será desau-
tomatizar las expresiones de las relaciones 
de poder inscritas en el propio cuerpo, rela-
ciones que lo han condicionado a reprodu-
cir códigos y disciplinamientos que no dicen 
nada más allá que orden y belleza. 

Partiendo de esto, retomo la propuesta de 
que la presencia de la alteridad (del público, 
del compañero y de las fuerzas impredecibles 
venidas del entorno) es la que hace vulnera-
ble al creador escénico y lo redibuja como 
productor de sentido dentro de una subjeti-
vidad flexible,17 una subjetividad que varía 
siempre en función del encuentro corporal 

con el otro: “Nuestro cuerpo tiene una po-
tencia absolutamente fundamental en cuanto 
vivo, que es la potencia de ser afectado por 
las vibraciones de la realidad en cuanto cam-
po de fuerzas y no en cuanto forma”.18

Haciendo frente al cuerpo sometido a los 
ejercicios de poder, que desde la persecución 
y análisis se vuelve blanco de vigilancia y 
control, Rolnik propone otro cuerpo, dispues-
to a ser afectado por las fuerzas del mundo y 
que depende de la carne recorrida por vibra-
ciones nerviosas (llamado cuerpo vibrátil), re-
tornándole su poder a las fuerzas que se dis-
paran de lo vivo: “Conocer el mundo como 
materia-forma convoca la percepción, ope-
rada por los órganos de sentido; en cambio, 
conocer el mundo como materia-fuerza apela 
a la sensación, engendrada en el encuentro 
entre el cuerpo y las fuerzas del mundo que 
lo afectan”,19 un encuentro que rebasa lo vis-
to y escuchado y que se propone desobstruir 
el acceso a lo sensible que acerca al otro, al 
entorno, a lo vivo. 

Entonces queda abierto un tipo de expe-
riencia con el mundo en la que se desdibujan 
los límites entre uno y lo otro, volviéndose el 
cuerpo lugar de encuentro, y el tacto, un sen-
tido primordial, exaltándose la afirmación de 
que no es posible tocar sin ser tocado. 

Parece que, al final, este territorio en donde 
se juega el encuentro siempre será la certeza 
de que todos hemos vivenciado un cuerpo, el 
propio cuerpo finito, sensible, singular y que 
pone en jaque al sujeto abstracto meditativo y 
sometido a un orden inamovible y bien con-
trolado. Bajo esta perspectiva, el acceso a la 
esfera pública se reorganiza en función de lo 
inmediato, de la materialidad de lo corpóreo 
y del acontecimiento que es el mismo cuer-
po, así como del que comparte escena, si es 
el caso, y del otro, que no se puede pasar por 
alto, que es el público convocando desde el 
espacio propuesto por la corporalidad.

Esta subjetividad encarnada, posicionada 

desde su trazo en el escenario y alejada de 
cualquier definición identitaria, abre la pro-
puesta de un encuentro con la otra parte de 
la sala, tal como un extrañamiento que fuerza 
a los participantes al intento de descifrar la 
sensación desconocida, desafiando la reduc-
ción de la investigación artística al ámbito 
de la mirada sólo contemplativa; cuando el 
ejecutante, además de inmiscuirse en el pro-
pio cuerpo, rompe, reconstruye y encarna los 
vínculos entre corporalidades que convoca, 
moviliza las fuerzas de la vida. Haciendo re-
ferencia a esto último, retomo, una vez más, 
a Rolnik:

En el encuentro, los cuerpos, en su poder de 
afectar y ser afectados, se atraen o se repelen. 
De los movimientos de atracción y de repulsión 
se generan efectos: los cuerpos son invadidos 
por una mezcla de afectos. Eróticos, sentimenta-
les, estéticos, perceptivos, cognitivos, etc... Y tu 
cuerpo vibrátil va aún más lejos: dichas intensi-
dades, desde el mismo momento en que surgen, 
ya trazan un segundo movimiento de deseo, tan 
imperceptible como el primero.20

El cuerpo del actor, performancero o baila-
rín, que desde los gestos extracotidianos ha 
cuestionado lo habitual, trastoca las certezas, 
reta a la realidad y logra incidir en los senti-
dos, llamando a la exploración de la propia 
experiencia, entrañada y grabada, y del trazo 
ciego de lo cotidiano. 

Las interacciones corporales, estas subjeti-
vidades activadas que ejercen fuerza y expan-
den energía, como ya he mencionado, son 
capaces de abrir el espacio de transformación 
al afectar otro espacio, el propio cuerpo y, en 
definitiva, otros cuerpos. Margarita Baz seña-
la: “Habitar el cuerpo como condición de su 
proyección escénica es también, paradójica-
mente, deshabitarlo de identidades cerradas, 
del ensimismarse imaginario, para hacer po-
sible la emergencia de la potencia de enla-
ce, del don, del ser con los otros”.21 Así, se 
acomete la empresa hacia aquel cuerpo opa-

16 Denise Najmanovich, “Del cuerpo-máquina al 
cuerpo-entramado”, en Revista DCO, núms. 9 y 10, 
México, enero de 2008, p. 96.

17 Con subjetividad flexible, término retomado 
de la misma Suely Rolnik, me refiero al remplazo de 
aquella subjetividad que deposita la garantía de su 
consistencia en lo absoluto, por un sujeto en ac-
ción que reconoce la vida como un proceso con-
tinuo de reorganización, sin etiquetar, categorizar, 
delimitar o asignar caracteres inamovibles que 
matan cualquier fuerza. Me refiero a esa subjetivi-
dad que trabaja por producir múltiples relaciones 
imbricándose, haciéndose partícipe del proceso de 
transformación y de la creación de la existencia al 
realzar las fuerzas de la vida, sus variaciones y con-
tinuas gestaciones en un tiempo heterogéneo. A esa 
subjetividad, no más como vehículo transparente e 
imparcial y ajena a un mundo sin problematizar, 
sino implicada en una política de relación con la 
alteridad, con efectos que no son neutros ni partíci-
pes del encierro en mundos particulares; a esa sub-
jetividad que no se rige bajo el principio de iden-
tidad sino por un proceso constante de redibujarse 
cuando se encuentra con el otro, desplazándose 
hacia la dimensión de la presencia viva y real en el 
propio cuerpo, y obligando a un constante proceso 
del ser, siempre en creación y acción.

18 S. Rolnik, “Redefinamos la utopía como los 
mundos que se crean según lo que la vida colec-
tiva pide”, en Eutsi, página de izquierda antiautori-
taria: <http://eutsi.org/kea/> [Consulta: 2 de mayo 
de 2008.]

19 S. Rolnik, El ocaso de la víctima, en Caosmosis 
Biblioweb: <http://caosmosis.acracia.net/> [Con-
sulta: 30 de julio, 2008.] 

20 S. Rolnik, Cartografía sentimental, trad. de 
Andrea Álvarez Contreras, Buenos Aires, 1993: 
<http://www.hernankesselman.com.ar> [Consulta: 
28 de febrero, 2009.] 

21 Margarita Baz, prólogo a Alejandra Ferreiro 
Pérez, Escenarios rituales. Una aproximación antro-
pológica a la práctica educativa profesional, cenidi-
Danza/inba, México, 2005, p. 15.

...retomo la propuesta de que la presencia de la alteridad 
(del público, del compañero y de las fuerzas impredecibles 

venidas del entorno) es la que hace vulnerable 
al creador escénico y lo redibuja como 

productor de sentido dentro de una subjetividad flexible, 
una subjetividad que varía siempre en función 

del encuentro corporal con el otro...
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co, hecho disciplina natural e incuestionable 
que, paradójicamente, puede ser el propio 
cuerpo, con el objetivo de alejarlo de su exis-
tencia formal y acercarlo a la presencia viva 
de la sensación, que invoca a la multiplici-
dad plástica de fuerzas que nos afectan y que 
potencia un asomarse sorpresivo, recreando 
y distorsionando aquello que hasta entonces 
habíamos visto sin cuestionamientos. 

Una última anotación derivada de las ante-
riores. Si el accionar de la puesta en escena 
apela a un encuentro con el mundo y otras 
corporalidades, si impulsa un movimiento 
de fuerzas que problematizan lo real desde 
el escenario construyendo otras relaciones y 
espacios de acción, entonces, también la es-
cena parecería habitar el cruce entre el arte y 
lo político. 

En esta suerte de resistencia, el teatro po-
dría ir más allá de las fronteras del campo del 
arte y poner en crisis la supuesta autonomía 
que lo ha separado de la vida y que esconde 
la visualidad de la frágil realidad desde el ojo 
que mira panóptico y hegemónico. Entendi-
das así, estas prácticas estéticas podrían acer-
carse a la consideración que Ileana Diéguez 
hace del cuerpo del actor, practicante o eje-
cutante escénico, retomado desde la presen-
cia material puesta en acción: inserta en cier-
tas coordenadas contextuales que lo afectan 
y desde las que deriva su intervención en el 
flujo de lo real, “la presencia es un ethos que 
asume no sólo su fisicalidad sino también la 
eticidad del acto y las derivaciones de su in-
tervención”.22 

Retomo a Derrida cuando refiere a la jerar-
quía del autor que sabe lo que quiere decir 
y así lo dicta, trastocada por la ausencia de 
algo previo a la producción misma de la obra, 
por el hueco de la palabra que se presume 
cercano a los movimientos del cuerpo que no 
obedecen a ningún decir previo: 

En cierta forma, la responsabilidad de la escritu-
ra, de lo que llamamos creación en general, se 
vive como algo hueco, proveniente de un vacío 
—una especie de kenos de la escritura—, de tal 
forma que, en el fondo, lo que habría que decir 
no existiría antes del acto de decir; porque si el 
contenido de lo que estuviera por decirse fuera 

previo, no habría, por un lado, responsabilidad 
qué asumir, no habría riesgo, y, por otro, vería-
mos reconstituirse al mismo tiempo la dicoto-
mía y la jerarquía entre el autor, el texto y la 
escena.23 

Desde ese vacío, que se distancia de los 
encuadres preimaginados, el productor es-
cénico asume una responsabilidad que no 
responde a designios ajenos al contacto con 
el otro y el entorno; y es esta responsabili-
dad la que apela a la creación de espacios de 
convivencia de fuerzas entre los convocados, 
para potenciar aquel eco que disloca sentido 
y cuestiona a la escena pensada sin ningún 
tipo de polémica. 

Entonces, es desde esta concepción que, 
me parece, podrían derivarse propuestas es-
cénicas partiendo de una estética entendida 
como participación de la construcción de la 
experiencia y crítica a la realidad tendiente 
a lo verdadero, volviéndose indispensable la 
creación de obras interrogativas, propositivas 
y encaminadas hacia la invención que afecte 
la realidad, habilitando conexiones que no 
puedan definirse para siempre.

3. De la diluida representación

Finalmente, me gustaría poner énfasis en la 
siguiente consideración: no existe una pureza 
de la presencia plena y simple. En el espacio 
teatral siempre somos partícipes de un segun-
do momento mediado por un escenario (esce-
narios cada vez más lejos del foro formal de un 
teatro, cercanos a todo aquel espacio transfor-
mado al toque de los cuerpos, sin limitarse a 
las tres clásicas dimensiones: altura, anchura y 
profundidad como sus fundamentos) y siempre 
por una cultura que contextualiza cualquier 
sentido. Respecto a ello, Barthes ya apuntó la 
idea de la representación entendida no como 
lo verosímil y la copia, sino como el recorte de 
la continuidad que produce el sentido, encua-
dre que requiere de ser traducido y que remite 
al fundamento geométrico del teatro.24

Pero, si bien no se puede prescindir de los 
dispositivos formales, de la técnica que for-
ma al actor ni del encuadre contextual que 
visibiliza una realidad, la presencia como un 
decir asomándose del cuerpo desde la repre-
sentación, siempre alude a ese algo más ex-
cesivo que se asoma; no como reflejo de una 
supuesta realidad, sino como fuerza que es 
manifestación de la vida misma. 

Las propuestas escénicas que rebasan la vi-
sión unívoca del ojo hegemónico al referirse 
a encuadres múltiples, en donde ya no hay un 
hilo perfectamente guiador y que remite a las 
discontinuidades cada vez más comunes en 
los montajes contemporáneos, dejan entrever 
esas fuerzas de movimientos sin mediación 
del estudio psicológico del personaje y de las 
acciones como adecuaciones al texto enten-
dido como guía de creación. 

A entender de Derrida, nos encontramos 
frente al planteamiento de otro tipo de repre-
sentación. No se trata de la representación que 
ilustra y queda exterior a la acción artística; 
tampoco tiene que ver con la escena hecha 
para voyeurs, es decir, para meros espectado-
res. En vez de todo ello, la representación es 
referida como producción de un espacio que 
se despliega en varias dimensiones, como la 
“producción de un espacio que ninguna pala-
bra podría resumir o comprender”,25 apelan-

Las propuestas escénicas 
que rebasan la visión unívoca 

del ojo hegemónico 
al referirse a encuadres múltiples, 

en donde ya no hay un hilo 
perfectamente guiador 

y que remite a las discontinuidades 
cada vez más comunes 

en los montajes contemporáneos, 
dejan entrever esas fuerzas 

de movimientos sin mediación 
del estudio psicológico 

del personaje y de las acciones 
como adecuaciones al texto 

entendido como guía de creación.

22 Ileana Diéguez Caballero, Escenarios limina-
les. Teatralidades, performances y política, Atuel, 
Argentina, 2007, p. 45.

23 J. Derrida, “Las voces de Artaud, entrevista con 
Èvelyne Grossman”, trad. de Dulce María López, 
en Magazine littéraire, núm. 434, 2004. <http://
www.caosmosis.acracia.net/?p=450>  [Consulta: 
15 de noviembre, 2008.]

24 R. Barthes, “La representación”, op. cit., p. 100.
25 J. Derrida, El teatro de la crueldad y la clausura 

de la representación, op. cit.
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do a la manifestación de la vida y sus fuerzas, 
con su propia noción de espacio y tiempo. 

Parafraseando las palabras de Gilles Deleu-
ze dirigidas al teatro de Carmelo Bene, en las 
nuevas propuestas escénicas habrá que su-
bordinar al sujeto-tema, entendido como for-
ma o conflicto, a la intensidad o al afecto;26 
con ello quiero decir que, relacionadas con 
la constante transformación del mundo, estas 
prácticas buscarán gestar y encarnar sensa-
ciones que van más allá de la elección de un 
tema bien recortado, para enfatizar a un ser 
humano recreándose en experiencias surgi-
das de la actividad, de la obra, de la crea-
ción, adheridas a lo vivo y vivido, y no como 
abstracciones separadas de su fondo.27

La mirada en donde el cuerpo, ya no como 
el modelo ideal (que claramente reconoce-
mos en cierto tipo de danza, aunque no sólo), 
sino vuelto centro de gravedad desde lo exce-
sivo que es él mismo y que ningún lenguaje 
alcanza en su totalidad, convoca más allá de 
la percepción de la forma encuadrada; como 
dice Lehmann,

a pesar de todos los esfuerzos para encerrar el 
potencial expresivo del cuerpo en cierta lógica, 
gramática o retórica, el aura de la presencia 
corporal sigue siendo el punto del teatro donde 
se opera la desaparición de toda significación 
a favor de una fascinación lejos del sentido, de 
una presencia espectacular, del carisma o del 
razonamiento.28 

Quedará siempre por descifrar aquel hori-
zonte abierto por el tacto y su roce continuo 
con la vida, aquella presencia continuamente 
rozándose con las fuerzas del mundo y mate-
rializándose en el cuerpo.

Entonces, encontraremos la disposición 
del sujeto que busca ya no la palabra directa, 
sino aquella experiencia de reelaboración de 
relaciones que han perdido frente al lenguaje, 
como una forma de la subjetividad contem-
plada desde su encarnación, una forma po-
sible de la presencia propia y la relación con 
los otros. 

Ello nos enfrenta a un acontecimiento escé-
nico que siempre será más que una suma de 
signos para que el público interprete, e im-
plica una significación productora de senti-
dos siempre diferentes, evidenciando que del 
paso que va de la sensación, que mana de la 
vida, al signo legible, transmisible para la in-
terpretación, no basta la mera mediación que 
diferencia inteligiblemente al mundo. Hoy 
debe darse cabida a la fuerza movilizadora 
de la procesualidad del ser que viene desde 
la vulnerabilidad del entorno, que apunta a la 
necesidad de la reconstrucción y a la ruptu-
ra constante de significados, para ampliar la 
fluidez y la libertad de creación que ya no 
se limita a la aprehensión del entorno como 
formas para ser proyectadas sobre representa-
ciones ya asimiladas y sin cuestionamiento. 

El tipo de creación escénica propuesto, que 
reclama al tacto y al eco entre cuerpos, eli-
minando las fronteras de cada cuerpo indivi-
dual, logra una potencialidad que despliega 
energía, líneas de tensión, campos de fuerza, 
zonas de riesgo sin significación directa ni 
promesas de desenlaces digeridos, desplazan-
do imágenes y sus asociaciones. Veremos con 
este despliegue de fuerzas producidas por la 
interacción en el escenario y yendo más allá 
de él, fuerzas entendidas no sólo a cargo de 
la musculatura, sino fugas que llegan direc-
tamente a la sensación del otro y hacen que 
lo subjetivo se vuelva experiencia corporal, 
abriendo la posibilidad de trastocar la barrera 
entre lo público y lo privado, lo ajeno y la 
propia subjetividad.

La intervención de un sujeto consciente-
mente corporal, que trastoque y produzca 
relaciones, aparece más cercano a la produc-
ción de pensamiento que a la belleza y el he-
donismo, tal y como dice Joseph Danan: “El 
valor de un movimiento de la obra se encuen-
tra en el que hace nacer en el espectador: lo 
que llamamos emoción y que puede volverse 
puesta en escena del movimiento del pensa-
miento”.29

De este modo, el productor de escena, 
como cualquier ser humano, reconoce que 
habita la realidad sensible en permanente 
cambio (producto de la presencia viva de 

la alteridad que afecta irremediablemente el 
cuerpo del artista), en medio de tensiones in-
decibles e invisibles desde donde retoma la 
tarea de invocar a la fuerza de la vida, fuerza 
que no se puede apropiar, pero que en el in-
tento de descifrar, intento por demás siempre 
fallido, logra trastocar a lo real. Así, el artista 
escénico trabaja para pulir una antena que 
detecte fisuras, desde las que buscará incidir 
valiéndose de su propuesta creativa, proble-
matizando e interfiriendo directamente en el 
mundo frágil y, a la vez, motor de construc-
ción de realidad.30

Parafraseando a Derrida, en referencia al 
teatro artaudiano, me parece que habría que 
proponer alternativas a la escena ideológica, 
cultural, de comunicación y de interpreta-
ción, que pretenda transmitir un contenido, 
darnos un mensaje y que no se agota en su 
propio tiempo y espacio, pensando en un arte 
no encerrado en su propia subjetividad, sino 
capaz de transgredir su entorno y de enfren-
tarnos con propuestas que remuevan alguna 
de las estructuras que se han fijado en cada 
uno de nosotros. Tenemos aquí la “invitación 
a la explosión de un espíritu que se rebela y 
revela en el cuerpo purgado y apestado y de 
la solemne dilapidación de las potencialida-
des expresivas que viene a significar quiebre 
de la hegemonía de la palabra y del lenguaje 
escrito-muerto”.31

Desde este horizonte, también habrá que 
buscar un teatro que no describa lo que es y 
hace el ser humano, escapando por el camino 
que insinúa el límite de lo representacional, 
como la propia vida que siempre se antoja 
irrepresentable, más no incuestionable.

30 S. Rolnik, ¿El arte cura?, op. cit., p. 5.
31 José Luis Rodríguez García, “A. Artaud: la ver-

dad y el cuerpo enfermo”, en Verdad y escritura, 
Anthropos, Bogotá, 1994, p. 431. 

Zulai Macías Osorno. Licenciada en Psicología por 
la unam, estudió danza contemporánea en el Institu-
to Cultural Ollin Yoliztli y ha sido colaboradora de 
la revista DanzaNet. Actualmente es pasante de la 
maestría en Filosofía de la unam, en donde realiza 
la investigación “Danza Contemporánea: deseo y 
resitencia”. 

26 Cfr. G. Deleuze, “Un manifiesto menos”, en 
Superposiciones, trad. de Jacques Algasi, Ediciones 
Artes del Sur, Buenos Aires, 2003, p. 93.

27 Cfr. Leticia Flores Farfán, “Inventar el erotismo 
desde el silencio”, en Intersticios, núm. 4, vol. 2, 
uic, México, 1996, p. 85.

28 H. Lehmann, op. cit., p. 34.

29 Joseph Danan, “De la acción al movimiento”, 
en J. Chevallier (coord.), op. cit., p. 30.

El tipo de creación escénica propuesto, que reclama 
al tacto y al eco entre cuerpos, eliminando las fronteras 

de cada cuerpo individual, logra una potencialidad 
que despliega energía, líneas de tensión, campos de fuerza, 

zonas de riesgo sin significación directa ni promesas 
de desenlaces digeridos, desplazando imágenes 

y sus asociaciones.
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jREportaje especial
Entrevista con Nina Serratos, 
coordinadora deL Sistema de Teatros del Distrito Federal

El Sistema de Teatros del Distrito Federal se 
crea en 2007 como una coordinación de 

la Secretaría de Cultura del Distrito Federal 
(scdf), con el objetivo de vincular los recintos 
teatrales a su cargo, crear un perfil particular 
para cada uno de ellos y generar redes de es-
pectadores, pero es a principios de 2008 que 
comienza a operar integralmente —primero a 
cargo de Mario Espinosa y después con Nina 
Serratos, actual coordinadora— desde enton-
ces ha conseguido sumar esfuerzos con otras 
instituciones, compañías y empresas produc-
toras para habilitar estos teatros y mantener-
los con programación constante y de calidad, 
teatros que durante mucho tiempo padecie-
ron una imagen de desolación y baja calidad 
artística. 

¿Cuáles son los teatros que conforman el Sis-
tema de Teatros de la scdf? 

Básicamente son cuatro: el Teatro de la 
Ciudad Esperanza Iris —cuyo nombre ori-
ginal se reincorporó hace poco—, el Teatro 
Benito Juárez, el Teatro Sergio Magaña y el 
Teatro Vizcaínas, que aún se mantiene en re-
modelación, y estamos por sumar otros dos, 
el Teatro Rodolfo Usigli, que es de la Sogem 
pero ahora será programado por nosotros, y 
un espacio alternativo que aún no tiene nom-
bre y estará ubicado en el edificio anexo al 
Teatro de la Ciudad.
 
¿Existen perfiles específicos para cada uno de 
los recintos del Sistema de Teatros?

Justamente ésta fue la razón por la cual se 
creó el Sistema de Teatros, pues sin un perfil, 
sin una dirección artística y una programa-
ción para un público específico para el cual 
cada recinto fue creado, sería imposible man-
tener las redes de espectadores, que es una 
de las políticas centrales de la Secretaría de 
Cultura. Por ejemplo, el Teatro de la Ciudad 
Esperanza Iris busca a un espectador con alto 
poder adquisitivo, esto sin llegar a los costos 
que otros espacios semejantes manejan y 
con la encomienda de mantener siempre un 
margen de butacas para las redes de atención 
ciudadana; en este sentido la programación 
contempla espectáculos de gran formato y 
por lo general las producciones se realizan 
conjuntamente con otras instituciones o pro-
ductores privados. Este modelo económico 

nos ha permitido generar recursos propios 
para, por un lado, mantener en óptimo estado 
las instalaciones y, por otro, crear y apoyar 
producciones que amplíen la oferta cultural 
en otros recintos del Sistema. 

Desde mediados del año pasado, nuestra 
misión ha sido crear el perfil del Teatro de la 
Ciudad Esperanza Iris y reposicionarlo geo-
gráficamente con respecto a los teatros que lo 
rodean, rescatarlo del abandono en el que se 
encontraba, convirtiéndolo en sede de festi-
vales como el Ficco (Festival Internacional de 
Cine Contemporáneo de la Ciudad de Méxi-
co), el Festival de México en el Centro His-
tórico, etc., y diversificando la programación 
para atraer producciones nacionales e inter-
nacionales de alto nivel artístico.

Por otro lado, los teatros Benito Juárez y 
Sergio Magaña han estado convocando a un 
público nuevo, fresco, y si bien los esfuerzos 
de promoción han sido dirigidos a las redes 
ciudadanas, el público que asiste a estos 
recintos proviene principalmente de los al-
rededores; sin embargo, los perfiles de pro-
gramación son distintos: por ejemplo, en el 
Teatro Benito Juárez hemos estado haciendo 
reposiciones de obras creadas por compañías 
consolidadas que han tenido éxito y poseen 
un público cautivo o bien las hemos invitado 
a cubrir residencias de un mes, como será el 

caso de Los Endebles en este año. Con estas 
compañías se genera un acuerdo en el cual el 
Sistema de Teatros cubre un pago de nómina 
base y se reparte la entrada de taquilla o bien, 
a través de la complicidad con otras institu-
ciones como la unam o el inba, se comparten 
los gastos generales de la reposición.

A finales del año pasado abrimos un espa-
cio para temporadas de danza contemporánea 
apostando por crear nuevos foros y periodos 
de exhibición más largos para esta disciplina. 
Antonio Salinas y Alicia Sánchez fueron los 
primeros invitados y la respuesta del público 
fue muy buena, por lo mismo estamos invi-
tando a otras compañías a que participen en 
este nuevo espacio.

En el Teatro Sergio Magaña hemos creado 
una plataforma de apoyo para obras o es-
pectáculos cuyos participantes sean jóvenes 
recién egresados de escuelas profesionales 
de actuación, música o danza, esto con la in-
tención de que los jóvenes artistas confronten 
con otros públicos el resultado de sus puestas 
de titulación y entendiendo las temporadas 
como una fuente de ingresos y de inclusión 
en el mercado laboral artístico. El cut, la enat 
y Casa Azul ya se han presentado en este 
teatro y ahora estamos invitando al Instituto 
Ruso Mexicano a que participe en esta plata-
forma. El ofrecimiento a estos grupos consiste 

Alfonso Cárcamo

Una red integral

Amsterdam Klezmer Band en el VI Festival Internacional Ollin Kan, Teatro de la Ciudad (2009). 
© Arturo García Campos.
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en un mes de temporada compartiendo la en-
trada de taquilla en una relación de 80% para 
ellos y 20% para el teatro, aunque estamos 
gestionando que estas producciones cubran 
un circuito recorriendo las 16 delegaciones 
que conforman el Distrito Federal y de esta 
forma se amplíe la vida de las producciones.

El Teatro Sergio Magaña también es sede de 
proyectos de atención comunitaria. Por cuan-
to que el público que asiste regularmente está 
conformado por vecinos, nos interesa mucho 
reforzar esta idea de pertenencia, conseguir 
que el espectador local se identifique con 
este teatro y lo vuelva suyo, por eso estamos 
produciendo conceptos como Salas de urgen-
cia y Tierra, proyectos ambos que integran la 
interacción con el espectador y lo invitan a 
ser parte del proceso creativo. 

Dices que el Teatro Vizcaínas también forma 
parte del Sistema de Teatros y mencionaste 
otros dos que están por incorporarse, ¿qué 
nos puedes decir al respecto?

Primero quisiera hablar del Teatro Rodolfo 
Usigli, que pertenece a la Sogem pero que, en 
acuerdo con el actual coordinador del teatro, 
vamos a comenzar a programar siguiendo el 
perfil del Teatro Sergio Magaña, es decir, ofre-
ciendo puestas en escena de jóvenes egresa-
dos y apoyándonos en las redes de atención 
ciudadana, con la diferencia de que convoca-
ríamos a promotores independientes de teatro 
escolar para conseguir funciones vendidas. 
Adicionalmente, proyectamos crear progra-
mas de participación comunitaria como Salas 
de urgencia o Tierra, con la misma idea de 
generar una identidad de los colonos con el 
teatro.

Sumado a lo anterior, te comento que an-
tes de la creación del Sistema de Teatros cada 
recinto operaba por separado y muchas ve-
ces no podía cubrir las necesidades técnicas 
de una puesta en escena, ahora estamos in-
tentando cubrir esas carencias movilizando 
equipo de un teatro a otro, de suerte que 
las producciones puedan llevarse a cabo sin 
contratiempos. Al incorporar el Teatro Rodol-
fo Usigli, también lo estamos incorporando a 
este modelo sistémico de operación.

Respecto al espacio nuevo que se está 
construyendo en el edificio anexo al Teatro de 
la Ciudad Esperanza Iris, donde también esta-
rán las oficinas del Sistema y los talleres del 

personal técnico, hemos pensado que esté 
destinado para propuestas alternativas que 
apuesten por un mínimo de producción y 
que pongan el acento en la relación del actor 
con el espectador. El espacio es un salón que 
adecuaremos como caja negra y que tendrá 
un aforo máximo para 80 personas, así que 
los espectáculos que se programen deberán 
ser de pequeño formato, quizá unipersonales 
o espectáculos que comprendan dos o tres 
intérpretes. En este sentido, hemos estado 
conversando con los coordinadores del Foro 
Quinto Piso, que es un espacio independiente 
ubicado en el Centro Histórico y es semejante 
en proporciones y características al espacio 
del que te hablo, y les hemos ofrecido hacer 
extensiones de temporada de los espectácu-
los que programen, toda vez que hayamos 
inaugurado el espacio.

En el caso del Teatro Vizcaínas, no sólo se 
está planeando remodelar el edifico, que-
remos hacer un rescate integral de la zona, 
tal como se ha hecho con la calle de Regi-
na. Es un proyecto muy ambicioso y llevará 
tiempo pues no hemos acabado de conseguir 
los recursos, aunque son varias la instancias 
que están involucradas en el proyecto a ni-
vel federal y local. Sobre el perfil del Teatro 
Vizcaínas te puedo decir que va encaminado 
a propuestas de artistas jóvenes dirigidas a 
jóvenes. En el concepto arquitectónico, con-
tamos con la asesoría de Alejandro Luna y se 
prevé la construcción de una caja negra que 
podrá albergar a 500 espectadores en distin-
tas disposiciones escénicas y estará equipado 
con tecnología de punta. 

¿Cuáles son los parámetros que determinan la 
inclusión de una obra dentro de la programa-
ción del Sistema de Teatros?

Cualquier artista o compañía puede propo-

ner proyectos para ser programados dentro de 
los recintos del Sistema; aunque al principio 
las propuestas se hacían sólo por vía institu-
cional, cada vez son más los miembros de la 
comunidad artística que piden una entrevista 
o envían en avanzada una carpeta con la in-
formación; nosotros revisamos la viabilidad 
de coproducción y programación e inmedia-
tamente generamos una reunión de trabajo 
con la compañía. El Sistema de Teatros revisa 
que los proyectos posean por lo menos tres 
factores: en primer lugar, deben cumplir con 
el perfil de alguno de los teatros, que plan-
teen sus propuestas con mínimo seis meses 
de anticipación y que cuenten con algún 
tipo de apoyo institucional o bien que la pro-
puesta tenga un potencial importante para ser 
producido por varias instituciones —tampoco 
se trata de que las compañías hagan toda la 
tarea, el Sistema de Teatros tiene la misión  de 
colaborar en la gestión de proyectos que sean 
afines a nuestros objetivos institucionales—. 
En este sentido, hay que decir que actualmen-
te las instituciones culturales no se dan abasto 
por sí mismas ni con la programación, ni con 
los recursos, ni con la difusión, así que si no 
existe de base una estrategia interinstitucio-
nal, es muy difícil producir o promover nue-
vos proyectos, por ello realizamos frecuente-
mente reuniones con los directores de otras 
instituciones para diseñar modelos de opera-
ción que nos permitan dar movilidad y mayor 
vida a cada producción.

Alfonso Cárcamo. Escritor, actor y director 
de escena, desde 2006 se ha dedicado a in-
vestigar sobre las posibilidades de la puesta 
en escena en espacios no convencionales. 
Es miembro fundador del Colectivo Escénico 
Seres Comunes.

Foto 1. Programa de intervención escénica 
“Salas de urgencia” (danza). © Alma Curiel.

Foto 2. Mundo nocturno, obra didáctica de 
Teresa Valenzuela, Teatro Benito Juárez (2009). 
© Alma Curiel.
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Si observamos las prácticas artísticas contemporáneas, 
más que las “formas”, deberíamos hablar de “formaciones”, 

lo opuesto a un objeto cerrado sobre sí mismo por un estilo o una firma. 
El arte actual muestra que sólo hay forma en el encuentro, 

en la relación dinámica que mantiene una propuesta artística 
con otras formaciones, artísticas o no.

Nicolas Bourriaud, Estética relacional

DOSSIER
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…el teatro es: pinto una raya;
allá tú, acá yo, y yo empiezo.

J. J. Gurrola Iturriaga

Ahora bien, si pinto mi raya en agua no 
es lo mismo a que si la pinto en lodo, 

que no es lo mismo a que si la pinto sobre 
tezontle. Y no es lo mismo si la pinto con gis 
que si con cera que si con hilo de cáñamo. Y 
tampoco es el mismo juego en el desierto que 
en un centro comercial. Y menos si tú eres 
María o Eliseo o una multitud…

•

Camino por el Parque Cuitláhuac del centro 
de Iztapalapa. Aún se pueden ver los restos de 
la representación de la Pasión, que abarca a 
los siete barrios del pueblo, desde el Cerro  
de la Estrella hasta La Asunción. Hoy, aquí 
donde la muchedumbre coreaba la cruci-
fixión del Señor, hay otra turbamulta más 
modesta pero igualmente fascinada. Los ayer 
llorosos, hoy ríen a carcajadas las pantagrué-
licas vulgaridades de la “trup” de payasos te-
nebrosos que se encargan de burlarse hasta de 
lo más sagrado: misóginos, patéticos, ácidos. 
El espacio de ayer no es el espacio de hoy. Y 
pienso que durante milenios el arte escénico 
se ha mantenido por estos arlequines servido-
res del sexo y del hambre. En su teatro, las 
convenciones, las duraciones, las jerarquías, 
los parlamentos, las dinámicas de trabajo y las 
técnicas preexpresivas han sido producidas de 
acuerdo con la contingencia; algunos princi-
pios, ningún precepto. Teatro fuera del teatro.

•

No sólo teatro fuera de los teatros, sino ¿qué 
le pasa al teatro cuando se desplaza a otras 
latitudes, cuando se permite ser contaminado 
en el roce con otros espacios? ¿Qué le sucede 
al espacio, al tiempo, al texto, a la actuación, 
a la imagen, al movimiento?1 ¿Qué sucede 
con los roles típicos de “artista” y “receptor”?

•

En 2007, en una sala del Museo de la Fotogra-
fía de Pachuca, Hidalgo, la famosa performer 
María la Ribot se rió a carcajadas durante cin-
co horas en compañía de otras dos actrices y 
un técnico mezclador de sonidos. Las artis-
tas lanzaban la provocación: reían sin parar 
mientras caminaban en un piso cubierto por 
cartones que luego levantaban y volteaban 
para que se leyeran frases que referían a crisis 
personales o coyunturas mundiales; cartón en 
mano se acercaban al espectador que, a su 
vez, tenía una respuesta inmediata: más risa, 
risa nerviosa, risa catártica, risa perdida, nada 
de risa. Laughing Holes era un tour de force 
no sólo para los ejecutantes y los espectado-
res, sino para el tiempo que, desgajado de 
cualquier sentido utilitario, quedaba comple-
tamente descapitalizado,2 listo para ser vehí-
culo de otros horizontes de sensaciones.

•

Praga, 2005. En una pizzería, Héctor y yo es-
tamos esperando a que llegue Sodja Zupanc, 
la directora de asuntos internacionales del 
Instituto de Teatro y encargada de la famosa 
Cuadrienal de Escenografía. Viene de Méxi-
co, de una serie de actividades de intercam-
bio escénico y artístico entre ambos países. 
Entre caracajadas nos comenta su aventura 
mexicana, de cómo los exaltados dramatur-
gos aztecas saltan a la palestra a defender con 
ahínco el orgullo del teatro nacional y otras 
linduras que saben mejor con cerveza checa. 
Hablamos de escenografía. “A nosotros nos 
parece ya un arte anticuado. La Cuadrienal 
tiene su fama y sería imposible cancelarla, 
pero hay que cambiarle el concepto. Además 

de que es una locura sólo considerar maque-
tas y dibujos”. Dos años después, el triunfo 
de las maquetas y dibujos mexicanos. Será la 
última cena del “arte anticuado:”

PQ 2011 will look at scenography as a discipli-
ne existing in-between the visual and the perfor-
ming arts, which uses the best of both worlds, 
creating a dialogue between the two arts, a 
dialogue too often missed [...] Some of the best 
contemporary performances are based in the vi-
sual elements. It is noteworthy that some of the 
most interesting theatre artists today are the spa-
tial artists, and some of today’s most important 
visual artists work with performance.

For this reason, after more than 40 years of 
existence, the Prague Quadrennial Internatio-
nal Exhibition of Scenography and Theatre Ar-
chitecture is changing its name to the Prague 
Quadrennial of Performance Design and Spa-
ce, with the goal of including a wider scope of 
artists disciplines, and genres, to break down 
the often imaginary differences between them.  

(Fragmento de la invitación 
a la Cuadrienal de Praga, 2011.)

•

En 2008, cuatro invitados partían —tapabocas 
puesto— con cuatro grupos de dos guías cada 
uno, y hacían un recorrido por el antiguo edi-
ficio de la Secretaría de Relaciones Exteriores 
de Tlatelolco, construido por Pedro Ramírez 
Vázquez durante el periodo de Díaz Ordaz. 
El edificio estaba tal cual había sido aban-
donado: polvo, documentos desperdigados, 
mueblería, lujo patinado por 40 años de trajín 
oficial. En una de las imponentes y bellísimas 
salas de traducciones —donde, uno se imagi-
na, se gestó por ejemplo la paz interna de El 
Salvador en los años ochenta— no había sino 
una luz que el visitante hallaba tras un periodo 
de desorientación: la pequeña lámpara alum-
braba una cucaracha muerta patas pa’rriba, 
como debe ser; en un lujosísimo auditorio 
—maderas finas, diseño de moda—, no había 
en el escenario sino un reproductor de carrete, 
de donde salía el testimonio de un contra ni-
caragüense refugiado en nuestro país, relatan-
do su labor y las violaciones de mujeres que 
los sandinistas hacían también en los pueblos 
que retenían. Clases básicas de español: “I’m 
mexican/I’m not mexican”, en la sala de má-
quinas del sótano. Un poema sesentaioches-
co recitado por sesentaiochesca mujer en una 
oficina que miraba hacia la Plaza de las Tres 

Rubén Ortiz

UN NUEVO CONTRATO SOCIAL

Laughing Holes, de María la Ribot. © Roberto 
Villalpando.

1 Materias primas de la puesta en escena en la 
teoría de Ludwik Margules.

2 El término “tiempo descapitalizado” es de La 
Ribot.
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Culturas y, finalmente, una vista panorámica 
de la Ciudad de México en el hangar de heli-
cópteros de la azotea del edificio y, con suer-
te, un bloody mary en un balcón con templo, 
ruinas y edificio Chihuahua de escenografía. 
Las Visitas guiadas de Héctor Bourges y Teatro 
OJO fueron un genialísimo uso de la historia 
mexicana y sus recintos como ready-made, en 
una de las acciones más finamente críticas del 
arte contemporáneo reciente.

•

Y la pregunta obligada: “¿pero eso es teatro?”.
Y la respuesta obligada: a quién demonios 

le importa. Son obras pensadas desde las artes 
escénicas que, naturalmente obligan a pensar 
de otra manera, a cambiar de posición con 
respecto a lo que hemos imaginado como 
teatro durante algún tiempo.

•

Alguna vez pensamos que la puesta en escena 
era el epítome del teatro. Sí, del teatro moder-
no, pero quizá no del teatro contemporáneo.3 
Y nadie ha otorgado pistas de esta transición 
con mayor claridad que el crítico francés Ni-
colas Bourriaud: la suerte del arte actual con-
siste en “aprender a habitar el mundo, en lugar 
de querer construirlo según una idea precon-
cebida de la evolución histórica […] el arte [de 
la modernidad] tenía que preparar o anunciar 
un mundo futuro: hoy modela universos posi-
bles”.4 Lo cual implica un desplazamiento no 
sólo de objetivos, sino obviamente también de 
medios de producción. El arte desde el cual, 
a la manera brechtiana se esperaba una res-

puesta social, organizaba sus elementos en 
pos de la “afirmación de un espacio simbólico 
autónomo y privado”. Lo cual implicaba cierta 
jerarquización, cierta especialización, cierta 
espacialización. Los teatros cerrados permiten 
un “efecto invernadero”, al modo en que los 
científicos hacen cultivos esperando respues-
tas específicas y descartando las variables.

Mas, después de la Segunda Guerra, la urba-
nización mundial, además de globalizar bien-
estar, derechos humanos y democracia, tam-
bién ha formateado las interacciones humanas 
en campos de trabajo y campos de exclusión 
con base en el consumo y la ganancia. Lo cual 
se ha vuelto más agudo con la “victoria” del 
capitalismo tras la Guerra Fría. El objetivo 
del arte se ha desplazado, entonces, hacia el 
favorecimiento “de un intercambio humano 
diferente al de las zonas de comunicación im-
puestas”.5 El arte trata menos de la sociedad 
futura que de la producción de un “intersticio 
social” de colectividades instantáneas que pro-
blematiza las relaciones humanas existentes.

•

Este abril y mayo la compañía La Comedia 
Humana concretó la tercera parte de su te-
tralogía con El paraíso o La vida pasada en 
limpio, que inicia no sólo en el estreno, sino 
que ha intentado abrir el intersticio en una 
comunidad determinada: en la Facultad de 
Filosofía y Letras de la unam, se ejecutaron 
una serie de acciones que intentaban llevar el 
concepto de Paraíso a la dinámica cotidiana 
de la escuela. Un escuadrón pegó en cada sa-
lón una flor, primero, y una figura de papiro-
flexia, después, en un intento por recordar un 
par de figuras míticas de la facultad: Alcira, 
la mujer que se escondió en un baño durante 
la ocupación del ejército en el 68 y que años 
después regalaba flores y aconsejaba estu-
diantes; y el Papirolas, un hombre que entra-
ba en los salones a hacer sus figuras de papel, 
cantando alegre y pidiendo una cooperación. 
Asimismo, se tomó por algunas horas el baño 
de las mujeres —lugar privilegiadísimo de 
encuentro— y además de lavarlo, se instaló 

jabón especial, música y aroma; se regalaron 
cremas, toallas femeninas, cigarros y dulces. 
También se colocaron carteles que no anun-
ciaban nada —a contracorriente del mare-
mágnum que empapela el recinto—, sólo re-
galaban en cinco idiomas el poema Mañana 
de Ungaretti: “me ilumino/ de inmensidad”. 
Además de que entre otras acciones se rega-
laron dulces en filas de espera y pasillos.

•

En efecto, la esfera de interés se ha enfocado 
en la relación en presente con el espectador, 
sólo que a diferencia de las vanguardias ar-
tísticas —pero sin desdeñar sus aportacio-
nes—6 no se trata de una provocación o de 
una invitación al “despertar” sino, acaso más 
modestamente, de la modelización de un 
instantáneo e impredecible contrato social. 
Así, el actor deja de ser el repetidor de una 
partitura fijada, para convertirse en un “guía 
de visitas”, en un investigador, propulsor e 
instigador de nuevas formas de vida, incier-
tas y presentes. El director organiza acertijos 
o enigmas, no discursos. El artista visual no 
produce decorados, sino trampas para presas. 
El equipo de trabajo no proyecta espectativas 
ideológicas, digiere respuestas específicas.

•

El propósito de este dossier, entonces, es pen-
sar juntos todo lo que implica sacar al teatro 
del marco que concebimos como “teatro”. No 
sólo en cuanto a aquello en lo que se transfor-
man los elementos de la convencionalidad, 
sino también en cuanto a qué nuevos modos 
de pensar no sólo el teatro, sino también la 
realidad, surgen cuando nos atrevemos a salir 
de la casita subvencionada.

•

Y, por supuesto, este dossier debe mucho a la 
compañía de Héctor Bourges.

6 Hemos superado la fase, atribuida por Octavio 
Paz al momento de irrupción de las vanguardias, 
de “tradición de la ruptura”.

Rubén Ortiz. Es director artístico de La Comedia 
Humana y, por dedazo propio, líder vitalicio del 
Sindicato Único de Fans de la Compañía Nacional 
de Teatro “Priismo Cromosómico” (sunfcntpc). 

Algo de aquello —Paraíso—, dir. de Rubén Ortiz 
(Galería Sector Reforma, Guadalajara, 2006). 
© Viviana Vázquez.

3 ¿Algunas pruebas? La manera en la que esce-
nógrafos y productores han tomado por asalto un 
espacio que ha quedado libre: la organización ra-
cional del material escénico que, de Gordon Craig 
a Peter Brook, ha sido el resorte de nuevas forma-
ciones teatrales, y que ha sido relevada por la jerar-
quía del look o del rating.

4 Nicolas Bourriaud, Estética relacional, Adriana 
Hidalgo Editora, Buenos Aires, 2006, pp. 11-12. 5 Ibid., p. 16.
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Bruno Bert

Habría que comenzar por decir que la 
palabra “teatro” esencialmente indica 

una labor y no un edificio, y que por lo tanto 
este último sólo falsamente legitima lo que 
se hace en su interior con discreta exclusión 
de lo externo a sí. No tengo estadísticas que 
nos indiquen porcentajes al respecto, pero se 
tiende a pensar que todo lo que tiene otros 
cobijos —incluyendo el cielo estrellado o a 
pleno sol— es mucho menor en número a lo 
que se realiza del lobby para adentro. Pero 
creo que no necesariamente es así, sino que 
confundimos cantidad con la idea desvalo-
rizada de una baja calidad: todo eso cuenta 
poco. Y no es cierto, salvo para los perezo-
sos a los que ajusta más lo consagrado por 
la costumbre que la realidad misma y sus 
asombros.

Los independientes

Aunque es imposible una clasificación de los 
outsider tanto porque los recovecos son infi-

cos. De allí su carácter efímero en 
la gran mayoría de los casos, y de 
allí también que no las considere 
“teatros” en el sentido convencional 
del término; no sólo por sus muy 
particulares características edilicias 
sino, y sobre todo, porque éste está 
básicamente destinado a albergar al 
público, y las primeras en cambio, 
aunque también deben contenerlo, 
son prioritariamente testimonio de 
una voluntad de creación colectiva, 
de un proceso de gestación de len-
guaje y de un intento de afirmación 
estilística e ideológica en el mejor 
de los casos. Son (orgullosamente) la 
casa de los hacedores.

Mientras que un teatro recibe a 
profesionales o estudiantes desde un 
primer momento de funcionamiento, 
estos espacios externos los constru-

Teatro fuera del teatro

nitos como porque se trata de una especie 
en constante mutación, no podemos me-
nos que recordar, en primerísimo término, 
a casi todo el teatro independiente latino-
americano (aunque no sólo él, porque Eu-
ropa también fue y es —aunque en menor 
medida— rica en ellos), capaz de adecuar 
prácticamente cualquier sitio a la función 
teatral: desde un edificio en ruinas hasta la 
sala de una casa particular, pasando por 
sótanos, patios cubiertos, capillas descon-
sagradas y así hasta el infinito. Y aquí es 
importante advertir que la construcción 
de esas burbujas culturales significan asi-
mismo una fundación de identidad para 
el conjunto de gente que ha optado por 
construirlas y construirse simultáneamen-
te, aplicando su peculio personal a esa 
labor de visos necesariamente quijotes-

Parido del cielo, espectáculo de la compañía 
de teatro Gajuca Ankoku Butoh de Chile, 
Festival Internacional de Teatro de Calle de 
Zacatecas (2006). © Eduardo Lizalde Farías.

Espectáculo presentado por Eugenio 
Barba en la clausura del VI Festival 
de Teatro de Calle, con el legendario 
personaje de Mr. Peanut. © Eduardo 
Lizalde Farías.
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yen; naturalmente a un altísimo costo y sin 
seguridad en cuanto a los resultados finales. 
Es decir, que son un semillero constante muy 
similar al de la naturaleza, que opta por mu-
chos intentos a fin de obtener algunos éxitos. 
Y sin embargo, las grandes transformaciones 
del teatro contemporáneo —digamos aquellas 
que señalan al siglo xx a través de sus maes-
tros fundamentales y que hoy llamamos pro-
ductoras de “pedagogías alternativas”— han 
surgido de las entrañas de estos espacios en-
tre privilegiados y miserables, muchos de los 
cuales se han vuelto míticos con el tiempo. 
De allí que la carencia o escasez de este tipo 
de espacios en un medio social es un claro 
síntoma, al menos en el teatro occidental con-
temporáneo, que nos habla de la necesidad 
de estimular y apuntalar estos cimientos. 

En esto México no es la excepción, 
y recién ahora comienzan a nacer 
de manera más fluida los proyectos 
independientes que los implican, en 
ausencia del constante apoyo del 
Estado, a todas luces insuficiente 
en momentos de crisis como los ac-
tuales. Detrás de un edificio teatral 
convencional (y más si es un alarde 
tecnológico), está la mano y el dine-
ro de una compañía productora o el 
Estado, separados o de manera mix-
ta. Detrás de estos sitios alternativos, 
se encuentra gente desconocida (al 
menos en sus primeras etapas), que 
necesita hacer teatro, expresarse en 
proyectos a largo plazo y que sos-
tiene una mirada crítica sobre su 
entorno —artístico y social— y reconstruye 
la realidad a partir de la unidad celular del 
grupo. La renovación de lenguajes escénicos 
nace aquí, apoyada en la inoperancia de los 
lenguajes imperantes, la urgencia de los ofi-
ciantes y su posible talento y buena suerte.

Y estos grupos son los referentes que permi-
ten la proliferación de otras alternativas o de 
propuestas similares adecuadas a los tiempos 
en nuevas generaciones. Por eso, cuando ha-
blamos de teatro en el sentido de producto cul-
tural y no sólo como elemento comercial, aun-
que sea de excelencia, necesariamente vienen 
a nuestra memoria nombres como El Galpón 
de Uruguay, Rajatablas de Venezuela, Yuya-
chkani de Perú, Comuna Baires de Argentina, 

Ictus de Chile, Teatro de los Andes de Bolivia… 
para no irnos a Europa y evocar el Odin de Di-
namarca, Tascabile de Italia, Les Comediants 
de España… y tantos otros, vivos y muertos, 
vigentes o históricos, que simultáneamente se 
nos imponen con el nombre de su fundador 
y líder por un lado (ya integrado a la historia 
del teatro, generalmente por sus textos, clases 
y obras creadas) y el particular espacio perso-
nal, pequeña Meca de sus defensores, que dan 
una corporeidad específica a su forma de ha-
cer teatro, aunque éste se desplace luego por 
todo el mundo. Se me hace como una extensa 
comunidad laica de alguna manera heredera 
de viejísimas tradiciones monásticas, no nece-
sariamente sólo de origen cristiano.

Y finalmente, uno de los puntos de interés a 
considerar es la función del espectador, aquí 

lo como propio. Menos sentido del consumo, 
más del valor de la acción social conjunta.

El teatro campesino

Hace ya unos cuantos años me encontré, po-
siblemente por un error de interpretación con 
los que me invitaron, dando inicio a una con-
ferencia sobre lenguajes teatrales a un grupo 
de campesinos —casi todos ancianos— en la 
provincia mexicana. La “conferencia” en cues-
tión duró apenas dos o tres minutos porque, 
tan rápido como pude, maniobré hacia otros 
horizontes y establecí un diálogo con aquellos 
a los que tenía muy poco que enseñar e infini-
dad de cosas de los cuales aprender. 

Ellos también hacían un teatro absoluta-
mente desvinculado de aquel que se realiza 

en las salas. En parte por elección, por 
herencia de tradiciones y con bastante 
ignorancia de las reglas del “otro” tea-
tro, al que muchos jamás habían vis-
to, pero sentían como un referente de 
calidad al que hubieran deseado acer-
carse. Es decir, que el teatro campesino 
es preferentemente externo, comunita-
rio, multitudinario, excede los tiempos 
tradicionales en tantas horas o incluso 
días y procede de más de una raíz. Ge-
neralmente dos por lo menos: la de la 
tradición y las influencias formales del 
teatro convencional. En las culturas 
que conservan vivas, aunque necesa-
riamente mezcladas, las costumbres 
ancestrales, suele componerse de un 
derivado del teatro ceremonial, de allí 
que los individuos que lo practican son 

una mezcla de actores con oficiantes, y los 
asistentes son una fusión de espectadores con 
participantes.

El espacio de su desarrollo tiene que ver 
con la comunidad: no puede ser un espacio 
privado, pero el espacio público aquí es el 
ámbito privado de esa comunidad en parti-
cular, aunque con frecuencia cada vez mayor 
reciba con beneplácito a visitantes y turistas. 
Generalmente se construye y realiza como 
labor de ese espacio y a fechas fijas todos los 
años, con un alto costo para los responsables, 
que a su vez son depositarios del honor de 
hacerlo aunque ello pueda representar poco 
menos que su ruina económica.

Suelen ser un puente de tiempos: una geo-

Grupo Yuyachkani. © Miguel Rubio.

mucho menos pasiva, mucho más integrada 
tanto al grupo como al hecho escénico, que se 
siente copartícipe del destino de esa aventura 
específica, de la que conoce personalmente a 
sus integrantes y ha podido dialogar con ellos, 
ha participado en apoyos económicos concre-
tos para nuevos montajes o para ampliaciones 
o reacomodos del espacio que, naturalmente, 
no es sólo una sala de funciones, sino tam-
bién espacio de estudio, ensayo, biblioteca 
y hasta la cafetería donde suelen reunirse a 
socializar. No deja de ser público, con mucha 
de la carga convencional de este rol, pero su 
apreciación de la cultura es otra y también la 
forma de insertarse en ese proceso y de sentir-

Detrás de estos sitios alternativos, se encuentra gente desconocida
(al menos en sus primeras etapas), que necesita hacer teatro,

expresarse en proyectos a largo plazo y que sostiene una mirada crítica
sobre su entorno —artístico y social— y reconstruye la realidad

a partir de la unidad celular del grupo.
La renovación de lenguajes escénicos nace aquí,

apoyada en la inoperancia de los lenguajes imperantes,
la urgencia de los oficiantes y su posible talento y buena suerte...
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grafía de interés para los consumidores de 
curiosidades, para los investigadores del tea-
tro, para los antropólogos y para un público 
ocioso que espera encontrar en ellos lo que 
ya no existe en el teatro convencional y ci-
tadino. Países aparentemente tan distintos 
como México y China son especialmente ri-
cos en este tipo de manifestaciones, sólo que 
a medida que ocupan el interés de los medios 
masivos se ven cada vez más mistificados, hi-

Imperio porque son el referente histórico/po-
pular más fuerte de infieles invasores.

La riqueza de este tipo de teatro está cons-
tituida esencialmente por la fuerte corriente 
interna que la mantiene en vida como una ma-
nifestación cultural prioritaria, y le da una po-
tencia e identidad donde el mestizaje impera. 
Es un patrimonio de alta importancia y fuerte 
volatilidad a largo tiempo. Y siendo que sus 
raíces son tanto laicas como religiosas (los “re-

tos” y “duelos” por un lado y 
las “pastorelas” por otro, por 
ejemplo, para usar materiales 
de nuestra propia cultura), es 
claro que cuando se acerca 
a este último origen se en-
trelaza rápidamente con lo 
que podemos llamar “teatro 
ritual”, donde se desdibujan 
las fronteras entre el acto con 
sentido trascendente y aquel 
otro con una finalidad artís-
tico comunicacional. Y esto 
varía con los tiempos y espa-
cios sociales donde se mani-
fiesta: “En un horizonte fuer-
temente caracterizado por el 
sentido religioso, el teatro es, 
frecuentemente, el modo de 
ser del rito; el lugar donde la 
verdad del mito se hace reco-
nocible incluso en la corpo-
reidad del celebrante”.1 

Pero aquí estamos en lo 
que Grotowski llamaba “El 
teatro de las fuentes”, aque-

llos espacios —él marcaba cuatro en el mun-
do y uno de ellos era México— donde se da 
el surgimiento de la materia teatral de un rico 
sustrato de mitos y sus ritos consecuentes, y si 
avanzamos nos desviaremos posiblemente de 
nuestro tema. Mejor vamos hacia...

El teatro de calle

Aquí también hay un problema de denomi-
nación, ya que en realidad nos estamos re-
firiendo al “teatro para espacios abiertos”; 
no alternativos, sino abiertos, y por supuesto 

éstos se extienden mucho más allá de las ca-
lles propiamente dichas. Sólo que éstas son el 
máximo ejemplo: exteriores, públicas, gene-
ralmente gratuitas, exigentes de una gramáti-
ca teatral totalmente distinta a la utilizada en 
espacios cerrados; con clara polarización cie-
lo/tierra, con necesario predominio del len-
guaje corporal por parte de los actores, vin-
culada a la poesía, al asombro, al humor… 
espacio de la cultura popular y el amateuris-
mo o, por el contrario, de un lenguaje refina-
do, exigente, producto de un arduo trabajo de 
perfeccionamiento por grandes grupos inter-
nacionales cuyas funciones cuestan muchos 
miles de euros cada una, e implican enormes 
producciones que se deben trasladar en gi-
gantescos contenedores.

El teatro “de calle” occidental y contem-
poráneo es, por supuesto, un fenómeno an-
tiquísimo, posiblemente de origen medieval. 
Sin embargo, adquiere sus formas actuales en 
el andar de los últimos cincuenta años y es 
capaz de englobar toda una serie de manifes-
taciones disímiles pero con denominadores 
comunes. Cualquier teatrista de esa área co-
noce estas fronteras con más o menos claridad 
porque son las reglas que exhiben los distintos 
festivales en donde todos quieren participar 
para difundir trabajos. Y es que —más allá de 
los consagrados— son muy difíciles de colo-
car y, estando en calle, resultan complejos de 
amortizar en sus naturales costos y de lograr 
la también natural pretensión de sus hacedo-
res de vivir de su trabajo. El teatro de calle, 
habitualmente al menos, es multitudinario y 
gratuito, por lo tanto debe ser absorbido como 
valor cultural por el Estado en sus distintas ins-
tancias o, eventualmente, alguna empresa que 
lo utiliza según sus programas sociales.

Se trata de una verdadera opción no sólo 
de carácter estético, sino productivo y de 
lenguaje, de gran importancia en momentos 
como los actuales, y que además significa un 
potente generador de públicos, con los que 
establece una fuerte comunicación. Es el tea-
tro que convive con el movimiento, no sólo 
de los actores, sino de los espectadores, que 
frecuentemente se desplazan y cruzan con los 
intérpretes y sus máquinas, muchas de ellas 
voladoras, lo que los obliga a mirar el cielo,  
a recuperar la altura de nuestro techo natural, a 
redimensionar el tamaño del hombre en el 

bridizados y, curiosamente, lo que atrae de 
ellos es lo que va desapareciendo de manera 
acelerada a la luz de las cámaras.

Pueden estar compuestos por “elencos” 
multitudinarios que llegan a abarcar a varios 
miles de personas y las estéticas utilizadas 
son un mestizaje de nociones. Allí podemos 
ver a Herodes sentado en un sillón provenzal 
prestado por un vecino —ya que la escena 
pasa en la sala del trono y se trata de un mue-
ble caro que se está pagando a plazos— y a 
Herodías con una diadema usada días antes 
por “Miss Sorgo”, ya que ella también es una 
reina. La capa de Carlomagno llevará borda-
da la Virgen de Guadalupe y los moros ves-
tirán como soldados franceses del Segundo 

1 Dizionario dello Spettacolo del ‘900, edición a 
cargo de Felice Cappa y Piero Gelli, Ed. Baldini & 
Castoldi, Milán, 1998.

Adivino de nubes, espectáculo de gran belleza presentado por la 
compañía italiana Studio Festi en el V Festival de Teatro de Calle. 
© Eduardo Lizalde Farías.

[El teatro de calle es] una verdadera opción no sólo de carácter estético, sino productivo 
y de lenguaje, de gran importancia en momentos como los actuales, y que además significa 

un potente generador de públicos, con los que establece una fuerte comunicación. Es el teatro que convive 
con el movimiento, no sólo de los actores, sino de los espectadores, que frecuentemente se desplazan 

y cruzan con los intérpretes y sus máquinas, muchas de ellas voladoras, lo que los obliga a mirar el cielo,  
a recuperar la altura de nuestro techo natural, a redimensionar el tamaño del hombre 

en el juego con sus edificios y sus dioses...
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Réquiem por un payacho, compañía La Bulla, en el Festival 
de Teatro de Calle de 2007. © Eduardo Lizalde Farías.

juego con sus edificios y sus dioses, presentes 
o ausentes pero de alguna manera convoca-
dos. Por eso la pirotecnia es de gran importan-
cia y marca uno de los renglones conductores 
de este tipo de escena. El cielo vuelto fuego 
restallante, como si las estrellas descendieran 
y nosotros hiciéramos parte del espectáculo 
original de la creación del universo.

El hombre cósmico junto con “la máquina” 
—otro de los ejes del teatro de calle contem-
poráneo— en su aspiración mítica, fáustica. 
El hombre constructor de sueños, monstruos, 
delirios y alucinaciones: insectos de veinte 
metros, articulados y gesticulantes; enormes 
esferas iridiscentes conteniendo figuras hu-
manas; globos ilustrados como nubes de un 
sueño… las dimensiones son colosales, como 
el número de espectadores, como la materia 
de nuestros sueños.

El hombre común, aquel que desconoce las 
reglas del “teatro” e incluso lo considera un 
juego caro para intelectuales bien vestidos, se 

veces en una necesidad de difundir la ver-
dadera importancia del teatro de calle en 
México, pero entiendo que este producto 
—mucho más conocido como subproducto 
cultural a través de payasitos improvisados 
y traga fuegos de semáforo— es en realidad 
una alternativa que puede conducir a re-
unir algo que se fragmentó en lo oscuro de 
los tiempos: una tradición tan rica como la 
mexicana en parateatralidad, teatros rituales 
y campesinos, con lo más contemporáneo del 
teatro mundial, incorporando de paso formas 
de organización independientes que nuestro 
teatro necesita de manera urgente.

Las estructuras sociales teatralizadas

Se dice que la base del teatro es el conflicto, 
lo mismo que en la política; pero en tiempos 
como los actuales, con el imperio de la ima-
gen inmediata y en movimiento a través de 
la tecnología, lo que ha sucedido es que la 

política ha adquirido un formato 
muy similar al del antiguo teatro: 
la realidad, aquello que creemos 
ver a través de pantallas de todo ta-
maño, en cualquier lado y en cual-
quier momento, se ha vuelto mu-
cho más “teatralmente” atractiva, 
emocionante, terrorífica, seducto-
ra, pornográfica sin cortapisas… 
mucho más simple y compleja al 
mismo tiempo que lo que puede 
ofrecernos cualquier teatro. La 
realidad y sus ceremonias se han 
teatralizado al extremo. El teatro, 
entonces, debe buscar otros cami-

nos, y naturalmente éstos no necesariamente 
nos conducen a una sala. En tiempos como 
los actuales debiéramos más bien decir que el 
teatro puede encontrarse en cualquier lado… 
incluso en un teatro.

Además, cuando hablamos del afuera/
adentro, también estamos haciendo referen-
cia a los sistemas de lenguaje y a la constante 
necesidad de este arte de hallar aportaciones 
de la periferia. Ha cambiado la relación del 
teatro con el espacio social y por ende la mi-
rada de éste y la forma de aprehender e inter-
pretar las acciones de los hombres.

El remanido esquema de considerar al tea-
tro como un “espejo del mundo” ya no tiene 
sentido, y se ha vuelto una múltiple ventana 
al universo y por ende el artilugio que puede 
enfocar la diferencia y la otredad dentro de 
las actuales y coexistentes estructuras frag-
mentadas.

El teatro pierde la seguridad de su armadu-
ra edilicia con la consecuente osificación de 
los discursos y las formas. Ya no hay un centro 
rector, sino muchas alternativas que también 
rompen los moldes del teatro “testimonialis-
ta” en oposición a un teatro “intimista”; un 
teatro “comprometido” con otro “digestivo”, 
etcétera, etcétera.

En fin, las puertas están abiertas y deben 
ser consideradas bidireccionales: el aire de 
los tiempos pasa por ellas en los dos sentidos 
proponiendo que seamos nosotros los que 
tracemos los nuevos horizontes.

Bruno Bert. Crítico teatral, maestro y director de es-
cena. Es director artístico del Festival Internacional 
de Teatro de Calle de Zacatecas. 

En un sol amarillo, de la compañía Teatro de los 
Andes. © Vahid.

apodera del asombro en el espacio público 
y siente a este teatro como otra cosa, como 
otro juego, como otro valor que en definitiva 
le pertenece y lo incorpora. Y tiene razón, el 
teatro de calle, el verdadero, el artístico, no 
el balbuceo de los desposeídos, es realmente 
“otra cosa”.

Tal vez el discurso se vuelve repetido, al 
menos para mí, que lo he expresado tantas 

...el teatro de calle en México [...] es en realidad una alternativa
que puede conducir a reunir algo que se fragmentó en lo oscuro de los tiempos:

una tradición tan rica como la mexicana en parateatralidad,
teatros rituales y campesinos, con lo más contemporáneo del teatro mundial,

incorporando de paso formas de organización independientes
que nuestro teatro necesita de manera urgente.
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Fernando de Ita

Teatro sin teatro

En 1948 Judith Malina y Julian 
Beck colgaron la siguiente 

frase en la puerta de su casa: “El 
teatro se puede hacer en cual-
quier parte, incluso dentro de un 
teatro”. El templo secular de la 
burguesía fue abandonado por el 
teatro experimental de la segun-
da mitad del siglo xx, o modifica-
do radicalmente, a la manera de 
Jerzy Grotowski, para comulgar 
con el público.

Los espacios alternativos para 
hacer teatro surgieron en Europa 
y Estados Unidos como un desa-
fío a la relación de poder esta-
blecida por el teatro a la italiana, 
cuya arquitectura jerarquizaba 
los estratos sociales y ponía a la 
clase dominante materialmen-
te por encima del espectáculo, 
pero también por motivos eco-
nómicos: era muy costoso rentar 
un teatro convencional.

En México, el primer espacio 
alternativo que tuvo resonan-
cia fue la vecindad de la calle 
de Mesones, donde surgió el Tea-
tro de Ulises, en 1928. La propie-
dad de Antonieta Rivas Mercado 
fue acondicionada como una pe-
queña sala de representaciones, 
siguiendo el patrón del teatro 
convencional, aunque la cerca-
nía del público con la escena y el 
formato artesanal de la tramoya 
modificaron por su cuenta la per-
cepción del espectador, convir-
tiendo en un suceso las primeras 
temporadas de aquel teatro ex-
perimental animado por Novo, 
Gorostiza y Villaurrutia. Prueba 
de ello es que cuando presenta-
ron sus obras en un teatro formal, el fracaso de público fue notable.

En los años cincuenta se abrieron en la Ciudad de México pequeñas 
salas llamadas “Teatro de Bolsillo”, en las que se formó un repertorio 
nacional e internacional impensable para los teatros establecidos, esto 
sin cambiar el sentido del espacio dramático pero sí la relación física 
con el público, que fue más íntima. Por ello, teatros como el Caracol, 
fundado por José de Jesús Aceves, en 1949, fueron retomados por el 
teatro universitario para hacer uno de los teatros experimentales más 
logrados de su lugar y su tiempo. En este sentido, la sala de teatro 

de la Casa del Lago fue en los 
años cincuenta, sesenta y seten-
ta un espacio alternativo al teatro 
convencional, no sólo por su re-
pertorio sino por la modificación 
del espacio escénico. Aunque 
era un teatro que se hacía dentro  
de un recinto acondicionado para 
la representación de espectácu-
los, éstos rompían con la conven-
ción establecida y, modificando 
el espacio, modificaban también 
la percepción del espectador. Lo 
mismo sucedió con el Foro Isa-
belino fundado por Héctor Azar, 
y con el Teatro Santa Catarina, 
construido por Alejandro Luna. 
En su momento, fueron espacios 
alternativos al teatro privado e 
institucional, aunque el sitio de 
honor como espacio teatral fuera 
del teatro le corresponde al Fron-
tón Cerrado de Ciudad Universi-
taria, en el que Héctor Mendoza 
montó su memorable y polémica 
“versión en patines” de la obra de 
Tirso de Molina, Don Gil de las 
calzas verdes, estrenada el 10 de 
marzo de 1966.

Más que con el espacio en sí 
—al que Arnold Belkin le puso 
telones para hacer una especie de 
cámara rectangular—, Mendoza 
experimentó con el formato de 
la comedia y el estilo de la inter-
pretación del texto. Siete meses 
más tarde, Ludwik Margules, en 
complicidad con Alejandro Luna, 
utilizaba el mismo Frontón como 
pista de lanzamiento de cohetes 
espaciales, en su también memo-
rable versión de La trágica historia 
del doctor Fausto, de Christopher 

Marlowe. Ahora sí, el espacio extrateatral fue utilizado radicalmente 
como un espacio alterno para la representación del drama.

Primero Mendoza, luego Margules, vieron en el espacio no con-
vencional la oportunidad de interpretar a los clásicos como autores 
contemporáneos, adelantándose incluso a los grandes directores eu-
ropeos, como Peter Stein, que en los setenta hicieron grandes produc-
ciones de los paradigmas dramáticos en espacios alternativos.

El arquitecto Alejandro Luna es responsable de diversos espacios 
alternativos para el teatro, y uno de ellos es el sótano del Teatro de 

Becket o el honor de Dios, de Jean Anouilh y dir. de Claudio Valdés Kuri, 
se escenficó en la escalinata del Convento del Carmen (1997). © José Jorge 
Carreón.
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Lo que cala son los filos, escrita y dirigida por Mauricio Jiménez (1988). © Archivo personal de Mauricio Jiménez. 

Arquitectura, una catacumba de la unam que se hizo célebre en 1982 
con el montaje de Julio Castillo para Armas blancas, de Víctor Hugo 
Rascón Banda. Como en otros campos de la construcción y la ilu-
minación del espacio escénico, Luna se ponía a la par de los artistas 
europeos que en los ochenta hicieron teatro en bodegas (La Fura dels 
Baus), mercados, fábricas, edificios abandonados, incluso en camio-
nes urbanos. Al cambiar la convención del teatro burgués en el que se 
busca centralmente el lucimiento y la comodidad del público, cambió 
el público; se hizo más joven y, en consecuencia, estuvo más dispues-
to a participar de otro modo en el “convivio”.

En esta línea, el Taller de Investigación Teatral de la unam se lleva las 
palmas, porque hicieron del Bosque de Chapultepec el escenario de 
su “Teatro Antropocósmico”. Alumno directo de Grotowski, Nicolás 
Núñez lleva 30 años utilizando los montes, las pirámides, las cuevas, 
los lagos, las islas, para sus montajes, más enfocados a la búsqueda 
del rito del aquí y el ahora que a la teatralidad. Conceptualmente, su 
más reciente experimento llevó al extremo la idea del teatro itineran-
te, porque la tarea de “los actores” consistía en hacer el camino de 
Santiago, la peregrinación de más de mil kilómetros a Compostela y 
Finisterra. Conceptualmente, insisto, cada participante era su propio 
teatro, e iba tejiendo a diario su propia obra, tanto con el tormento 
interior de la caminata como en su relación con los otros peregrinos.

La idea de que el teatro no es un edificio sino la función de la gente 
de teatro, fue propagada en Latinoamérica por Eugenio Barba. Aunque 
el Odin utilizaba teatros para mostrar sus obras, su proceso creativo 
era el de los antiguos juglares que intercambiaban con los habitantes 
de los pueblos que visitaban diversión por cama y comida. Así como 

el “Teatro Pobre” de Grotowski influyó en el despojamiento de artifi-
cios escenográficos y en la postura del actor como oficiante, el “actor 
social” de Barba abrió el teatro al intercambio con la festividad de di-
versas comunidades. Al pensar en el teatro como una isla que flota en 
busca de otras islas, Barba confirmó que teatro no sólo es aquel que 
se hace en un teatro sino el que se cumple en la mente y el cuerpo del 
actor para extenderse al público.

Es útil recordar

Que la palabra teatro significa “lugar para ver”. La raíz del teatro como 
un espacio físico está en la necesidad de ver y escuchar a quien ocupa 
el centro de esa visión. Desde los griegos la función de la arquitectura 
para el teatro ha sido propiciar la comunicación entre el actor y el pú-
blico, por eso los anfiteatros se hicieron al pie de las colinas de la Hé-
lade, que era donde mejor se veía y escuchaba a los hierofantes. Los 
romanos perfeccionaron el anfiteatro griego y pusieron las bases para 
los teatros del futuro, acrecentando la relación de la audiencia con el 
hecho escénico. La tecnología, por supuesto, determinó los avances 
subsecuentes, aunque el principio de los teatros renacentistas, deci-
monónicos y modernos fue el mismo: mejor visibilidad, mayor audi-
bilidad.1 Al inicio del siglo xx, Walter Gropius diseñó en su famosa 
escuela Bauhaus, el “Teatro Total”, la caja múltiple que tardó 50 años 

1 Acaso el teatro moderno comienza en 1876, cuando por primera vez en la 
historia el auditorio de la Casa de la Ópera que construyó Wagner en Bayreuth 
quedó a oscuras, mientras se iluminaba el escenario. 

Al pensar en el teatro como una isla que flota
en busca de otras islas, Barba confirmó

que teatro no sólo es aquel que se hace en un teatro
sino el que se cumple en la mente y el cuerpo del actor

para extenderse al público...
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en convertirse en el espacio alternativo del teatro. En este orden de 
ideas, espacios como El Galeón, Espacio T, La Carpa Geodésica, Telón 
de Asfalto, La Caja (en Xalapa), el Foro Shakespeare, y La Gruta, re-
sultan espacios “medio alternativos”, porque sin tener la capacidad de 
transformación de la caja de Gropius, y mucho menos la tramoya mo-
vible, tampoco eran, o son, espacios convencionales, de manera que 
obligan a los cómicos a montar un teatro anticonvencional, sin  
que falte, claro está, quien haga de tales foros un teatro a la italiana.

Paradójicamente, las catedrales, los conventos, los edificios antiguos 
y las ruinas del pasado han resultado excelentes espacios para el teatro 
contemporáneo. Dagoberto Guillaumín montó en uno de los puentes 
históricos de Xalapa una recordada versión de Hamlet. Juan Ibáñez 
convirtió en los años sesenta el convento de Acolman en una cena-
duría de la Edad de Oro, donde se comía escuchando los versos del 
Arcipreste de Hita. En 1988 Mauricio Jiménez transfiguró la escalinata 
del Convento del Carmen en una epifanía, para su ópera prima: Lo que 
cala son los filos. Once años después, Claudio Valdés Kuri utilizó la 
misma escalinata para saltar a la atención pública con Becket o el ho-
nor de Dios. El grupo La Rendija de Raquel Araujo y Rocío Carrillo en-
sangrentaron un ala del convento con su “teatro personal”, e hicieron 
“teatro móvil” en otro edificio histórico de la Plaza de Santo Domingo. 
En Querétaro, Rodolfo Obregón utilizó el edificio barroco de la Uni-
versidad local para un logradísimo montaje de El monje, en la versión 
de Juan Tovar, y puso en una alberca abandonada de la misma Uni-
versidad el Woyzeck, de Büchner, en una temporada que tuvo como 
espectador a Bernard Dort, el gran especialista francés en tal materia.

En provincia fueron varios los espacios no convencionales que se uti-
lizaron para hacer teatro fuera del teatro, más por falta de recursos mo-
netarios que por una necesidad de innovación. En Puebla, Guillermo 
Cabello adaptó una casa del siglo xvii como sede de su grupo, Atrasluz. 
En Morelia, Guadalajara, Cuernavaca, Ensenada, Tijuana, Mexicali, en-
tre otros puntos de nuestra geografía, se abrieron espacios alternativos. 
De haber conocido las teorías de Wagner, Appia, Craig, Reinhard, Me-
yerhold, Gropius, Copeau, sobre el sentido del espacio teatral, tal vez 
esas casas del teatro habrían cumplido mejor el propósito de ofrecer 
una alternativa al teatro convencional, aunque grupos como el Tatuas 
y Mexicali a Secas cumplieron la máxima radical del teatro antiguo y 
contemporáneo: “Dos tablas y una pasión”: tal es el teatro.

Caso aparte del teatro hecho fuera del teatro, en México, es el de 
Marco Pétriz y Gabriela Martínez, quienes comenzaron utilizando el 
convento del siglo xvi de Tehuantepec para hacer la metáfora de su co-
munidad. Años más tarde se mudaron a una casa del mismo pueblo, 
que gracias a los dioses del teatro, ya es suya. Marco afirma, como 
Richard Foreman, que el espacio es la piel del teatro, su continente, 
su esqueleto, su atmósfera, de manera que sacar un montaje de su 
espacio original es quitarle parte de su esencia. De ahí que resulte 
tan complicado llevar sus obras a la Muestra Nacional de Teatro, pues 
únicamente cuando halla un espacio semejante al suyo, acepta el reto 
de representar en otro cuerpo el espíritu de su teatro zapoteco.

Naturalmente faltan muchos sitios que nombrar como espacios al-
ternativos, las casas de los cómicos, por ejemplo, pues desde Sergio 
Magaña hasta Rodrigo Johnson han hecho, literalmente, “teatro de 
recámara”. Pero más que una lista de teatros fuera del teatro hay que 
preguntar si los espacios alternativos tienen un fundamento artístico, 
filosófico, simbólico, metafórico, convivial, o son meras ocurrencias. 
Me parece que una de las asignaturas pendientes para la gente de 
teatro en México y el mundo es la reflexión sobre el sentido del es-
pacio dramático. Gracias al avance tecnológico (y al talento de los 
diseñadores), el teatro dentro del teatro ha logrado paisajes efímeros 
de suprema belleza, y una poetización del mundo real realmente im-
presionante. En cambio, presentar el Moctezuma II, de Magaña, en las 
pirámides de Teotihuacan, no ahonda por sí mismo la tragedia del rey 
azteca, aunque puede contentar a los turistas.

Actualmente, los Centros Estatales de las Artes que comienzan a le-
vantarse en diversas regiones del país, cuentan con una versión casera 
de la caja múltiple del Bauhaus, que ha venido a solucionar muchos 
problemas de producción de los teatreros de provincia (dicho sea sin 
ningún desdoro por las patrias chicas, todo lo contrario), porque están 
nuevos, cuentan con tramoya móvil más un equipo de luz y sonido 
aceptables; son para 200 espectadores, y están atendidos por gente de 
teatro no sindicalizada. Al menos en teoría, estos espacios largamente 
soñados por varias generaciones de gente de teatro, como espacios 
alternativos al teatro convencional, deben propiciar un mejor conoci-
miento del espacio teatral que mejore, a su vez, la comunicación con 
el público. ¿Será cierto?

Fernando de Ita. Hombre de teatro.

Woyzeck, de Georg Büchner, con dir. de Rodolfo Obregón, fue 
realizada en la alberca de la ex Preparatoria Central de la Universi-
dad Autónoma de Querétaro (1993). © Archivo Rodolfo Obregón.

Oscura ventana, del Grupo Teatral Tehuantepec, basada en una historia de 
Pétriz, se desarrolla como muchas obras de este grupo en espacios no con-
vencionales donde el público interactúa con los actores. © Vittorio D´Onofri.

...más que una lista de teatros fuera del teatro 
hay que preguntar si los espacios alternativos 

tienen un fundamento artístico, filosófico, simbólico, 
metafórico, convivial, o son meras ocurrencias. Me parece 

que una de las asignaturas pendientes 
para la gente de teatro en México y el mundo es la reflexión 

sobre el sentido del espacio dramático.
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José-Luis García Barrientos

El teatro fuera de sí

Me interesa abordar el tema que Pasode-
Gato pone sobre la mesa desde el punto 

de vista sugerido en el título. Claro está que 
se trata sobre todo de una cuestión de espacio 
cuando se habla de “teatro fuera del teatro”. 
Pero, de la forma más radical, expresiones 
como “fuera de sí”, “fuera de quicio” o “fuera 
de sus casillas” apuntan a un “más allá” que 
es el que me seduce como teórico recalci-
trante. No me estorban, ni mucho menos, las 
connotaciones de exceso, locura o furia que 
también perfuman las expresiones aducidas. 

Si la primera lectura del asunto es quizás 
“el espectáculo que llamamos teatro fuera 
del edificio que llamamos también teatro”, la 
que me provoca más curiosidad sería algo así 
como “el arte del teatro fuera del arte del tea-
tro”, o sea, fuera de sí mismo, más allá de sus 
límites; no sólo espaciales, también concep-
tuales. A eso quisiera llegar, pero empezando 
por el principio, o sea, por el espacio nomás. 
Veamos.

La relación entre espectáculo y habitácu-
lo, entre arte y edificio, entre el teatro que se 
hace y el teatro donde se hace ¿es esencial o 
accidental? Parece claro que lo segundo. ¿Se 
puede hacer teatro, pleno y puro teatro, fue-

ra de los lugares que convenimos en llamar 
teatros? Sin duda. Y basta una mirada a la his-
toria para confirmarlo con la tozudez de los 
hechos consumados. Obviando dar cuenta 
expresa de esa ojeada, destaco las siguientes 
conclusiones sobre el teatro fuera del teatro: 

1) es anterior al que se produce dentro de 
un edificio específicamente dedicado a él 
(basta pensar en la célebre carreta de Tespis); 
2) ha sido el único (significativo) durante 
largos periodos históricos, en particular en 
la Edad Media (tanto el sacro como el pro-
fano); 
3) nunca ha dejado de existir, hasta hoy, 
durante las etapas de hegemonía cultural 
del teatro “dentro”, en paralelo, al mar-
gen, en zonas de penumbra (por descono-
cimiento), sobre todo en manifestaciones 
genuinamente populares, pero también, 
después, vanguardistas o experimentales; 
4) es seguramente el teatro mayoritario a lo 
largo de la historia, pero el menos conoci-
do, aunque quizás no el menos importante; 
5) si bien se identifica más con espacios 
exteriores, al aire libre, se da también en 
interiores (una iglesia, una fábrica, una casa 
particular, etc.), como muestra ya el mode-
lo medieval; 
6) también es pertinente en él la oposición 
entre espacios dinámicos y estáticos, según 
exija la movilidad de actores y/o especta-
dores fuera de sus respectivos ámbitos (des-
de los medievales escenarios simultáneos 
al teatro de calle actual), o no.

Este último rasgo parece develar una cons-
tante del teatro sin más, común por tanto al 
que se hace fuera y dentro de un teatro, una 
de esas fronteras conceptuales invocadas an-
tes: la escisión entre un espacio de los actores 
y un espacio del público; más rígidos o está-
ticos, uno y otro, en el teatro “dentro”; más 
dinámicos o flexibles en el teatro “fuera”, 
tanto exterior como interior. Pero, con todo, 
dos espacios irreductibles. Así lo creo. Y vie-
ne al caso un ejemplo excelente del tipo de 
teatro que nos ocupa: el Orlando Furioso 
de Luca Ronconi, que se estrenó en el recinto 
desacralizado de la iglesia de San Nicola de 
Spoleto en 1969, de donde pasara, durante 
su larga gira por Europa y América, a gran-
des zonas al aire libre, como la Piazza del 

Duomo de Milán o la Piazza Maggiore de 
Bolonia, y a grandes recintos cubiertos, como 
el Palacio de los Deportes de Madrid, donde 
tuve la suerte (privilegios de la edad) de con-
tarme entre sus espectadores. 

El espacio total, para actores y público, es 
un gran rectángulo. En los lados menores, dos 
escenarios, ocultos al principio tras unos telo-
nes pintados e integrados por plataformas de 
distintas medidas que ofrecen la posibilidad 
de descomponerse y de ser movidas. Además, 
sobre una especie de carros de madera con 
ruedas se desplazan a gran velocidad actores 
y accesorios fantásticos (caballos, orca, hipo-
grifo) abalanzándose contra el público, cuyo 
espacio físico es invadido casi de continuo y 
que debe desplazarse sin tregua, no sólo para 
esquivar la embestida de los carros, sino 
para elegir las acciones (representadas simul-
táneamente) a las que asistir y los puntos de 
vista, prácticamente infinitos, desde los que 
hacerlo. Al final, personajes y público quedan 
aprisionados en el laberinto formado por el 
encaje de varios módulos en forma de jaulas. 

Todo parece indicar que se ha neutraliza-
do aquí la oposición, esencial, entre espacio 

Accions, La Fura dels Baus (1983). Foto corte-
sía de La Fura. 

En Accions están presentes los rasgos principa-
les de La Fura en cuanto a interacción con el 
público y uso de espacios insólitos. Foto cor-
tesía de La Fura. 
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inequívocamente dentro del teatro 
como el de Ronconi y por el mis-
mo motivo. Es en otra frontera en 
la que se dirime el “fuera de sí” de 
aquellas tres “acciones”. 

Si son más bien esto, acciones, 
que representaciones, como creo, 
traspasan en efecto otro de los lí-
mites conceptuales del teatro, el 
definido por la oposición, también 
constituyente, entre una cara re-
presentante y otra representada, 
entre realidad y ficción, que con-
tagia, desdoblándolo, el espacio 
teatral, lo mismo que el tiempo y a 
los dos sujetos, actores y público. 
Si en el encuentro entre ellos la fricción ha 
suplantado del todo a la ficción y se mantiene 
siempre en el plano de la mera realidad, si el 
actor no se desdobla en personaje ni el espa-
cio real en otro ficticio, al contrario que en 
Orlando Furioso, estamos ante espectáculos 
que, fuera o dentro de sí, y por muy novedo-
sos y fascinantes que sean, como los de La 
Fura, sencillamente no son teatro. 

¿Tendremos que renunciar entonces a esa 
quimera paradójica de un teatro verdadera-
mente fuera de sí, capaz de rebasar sus pro-
pios límites sin dejar por eso de ser teatro? 
Creo que no. Yo al menos he imaginado uno 
que parece posible en un futuro no demasia-
do lejano. La frontera a transgredir ahora es 
aún más íntima o primordial que las dos an-
teriores: el carácter real del espacio en que 
el teatro se produce, del aquí (y el ahora) del 
encuentro, del intercambio entre actores y 
público en que consiste el teatro. Los medios 
con que transgredirla habrá que buscarlos en 
las nuevas tecnologías y quizás en las menos 
relacionadas a priori con el mundo del espec-
táculo. 

Un teatro radicalmente fuera de sí será el 
que consiga realizar el contacto doblemen-
te inmediato que define la actuación teatral, 
pero prescindiendo de la presencia real de 
actores y público y, por tanto, del espacio real 

en que se encuentran. Para calibrar la dificul-
tad que entraña, basta caer en la cuenta de lo 
que implica esa doble inmediatez que carac-
teriza al teatro antes que nada y por encima 
de todo: la actuación teatral tiene que produ-
cirse sin que exista mediación alguna entre el 
mundo ficticio y el espectador, que asiste a él, 
que lo ve con sus propios ojos, de una parte; 
y de otra, mediante el contacto directo, vivo 
y cercano entre actores y espectadores, que 
deben estar siempre al alcance de la mano, en 
interacción constante y abierta, espontánea, 
no canalizada de ninguna forma; lo que exi-
ge hoy por hoy la presencia real de actores y 
espectadores, la necesidad de que compartan 
un mismo espacio real. ¿Podrán las nuevas 
tecnologías propiciar un encuentro idéntico 
o con idénticas consecuencias, pero virtual, 
en el ciberespacio, a distancia o en ausencia 
real de los sujetos? Aunque parece ir contra 
la entraña misma del teatro, entiendo que es 
posible; no sé si deseable, pero posible.

Un planteamiento más sosegado de la 
cuestión puede verse en el núm. 4 de los 
Cuadernos de Ensayo Teatral que edita Paso-
deGato, titulado El teatro del futuro (2007). 
Las vías de realización, entre la neurociencia 
y la nanotecnología, que allí imagino de oí-
das para esta utopía o distopía, resultaron in-
formalmente confirmadas, para mi sorpresa, 
por el doctor Guillermo Foladori, científico 
que investiga en la Universidad de Zacate-
cas-Relans precisamente en el campo de la 

del actor y espacio del público. Si fuera así, 
se habría rebasado uno de esos límites con-
ceptuales del teatro y estaríamos ante una 
manifestación radical del teatro fuera de sí. 
Pero se trata sólo de un espejismo. La oposición  
se mantiene intacta. La constante movilidad 
de ambos espacios no impide que se pueda 
establecer en cada momento la exacta deli-
mitación de cada uno. Y es que la oposición 
entre ellos no es sino consecuencia de la que 
enfrenta a los dos sujetos teatrales: actores y 
público. Sólo neutralizando ésta se neutrali-
zará aquélla. Y hacerlo —puesto que se trata 
de una condición constitutiva del teatro— 
significa sin más dejarlo atrás y adentrarnos 
en el campo, vasto, múltiple y fascinante de 
los espectáculos no teatrales, del no-teatro.

No es lo que ocurre en el montaje de Ron-
coni, plenamente teatral; pero quizás sí, o 
casi, en otros que me ha hecho recordar el 
muy parecido manejo del espacio: los tres pri-
meros grandes espectáculos de La Fura dels 
Baus, Accions (1983), Suz / O / Suz (1985) y 
Tier Mon (1988), que son todavía hoy, entre 
los suyos, mis predilectos. No hay lugar, al 
pie de la letra, para describirlos ni siquiera de 
forma somera. (Busque el lector presunto en 
las memorias, orgánicas o externas.) Recuer-
do que al menos Suz / O / Suz se servía de 
dispositivos (carros) y embestidas muy simi-
lares a los del Orlando y no menos furiosos. 
Pero en el límite apenas escrutado (actor/
público) los montajes de La Fura quedan tan 

Tier Mon (1988), obra en que La 
Fura reflexionaba sobre los meca-
nismos  de dominación en el mun-
do. Foto cortesía de La Fura. 

Suz / O / Suz, La Fura dels Baus (1985). Foto 
cortesía de La Fura. 

¿Tendremos que renunciar entonces a esa quimera paradójica 
de un teatro verdaderamente fuera de sí, capaz de rebasar 

sus propios límites sin dejar por eso de ser teatro? Creo que no. 
Yo al menos he imaginado uno que parece posible en un futuro 

no demasiado lejano. La frontera a transgredir ahora es aún 
más íntima o primordial que las dos anteriores...
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Un grito textual

Guillermo Heras

Ante un texto teatral, podemos sentir muchas sensaciones: 
unas pasan por el reconocimiento de estar leyendo una 
buena literatura pero la conciencia de que aquello lo he-
mos leído ya muchas veces, otras por la constatación de 
que ese texto es simplemente un ejercicio de estilo, brillan-
te pero vacío, las más de esas veces por encontrarnos ante 
un material inane.

Nada de esto ocurre con Oc ye nechca de Jaime Cha-
baud. La lectura de su material nos abre los caminos a la 
interpretación abierta a partir de una estructura nada con-
vencional, aproximándose a investigaciones más cercanas 
a los lenguajes audiovisuales y,a sobre todo, al sentido de 
entender al lector —y finalmente al futuro espectador— 
como un ser adulto capaz de completar las zonas de oque-
dad con su propio discurso imaginativo.

La pieza ahonda en dolores y desgarros de la realidad con-
temporánea, profundiza en investigaciones lingüísticas en las 
que los diferentes acentos de esas voces convertidas en per-
sonajes reclaman que se les tenga en cuenta a la hora de 
reflexionar sobre las locuras cotidianas. 

Los paisajes que recorren la obra pueden ser tantos como 
nuestra capacidad imaginativa nos permita. ¿Se habla sólo 
de la guerra? No creo. También está presente la identidad, 
el desgarro de lo desconocido, la ceguera ante el otro, lo 
viejo y lo nuevo, la palabra ancestral y el discurso posmo-
derno.

El rompecabezas que propone Chabaud es una buena 
oportunidad para adentrarnos en el debate del teatro con-
temporáneo. Un texto para una representación que requie-
re riesgo y osadía. Un texto para seguir demostrando que el 
teatro es tan actual como cualquier otro lenguaje artístico. 
Si además hunde sus raíces en lo mítico, todo se hace más 
nítido desde su complejidad. Hay obras que me suenan a 
murmullos, ésta me suena como a un grito en el desierto.
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II

CONTRAINDICACIONES:

no sé dónde ocurre
no sé quién o quiénes hablan exactamente

no sé si es una obra coral o unipersonal
son voces de mujeres y hombres

o de hombres solos
o de mujeres solas

lo ignoro
no sé si sea bueno determinar espacio alguno

no sé si existe luz
no sé si hay tareas escénicas

no es radio
no sé si lo podemos calificar de texto dramático (sí de teatro)

¿esto ya lo está diciendo alguien?

 1 

— Han disparado…
— Debajo de nosotros…
— Un cohete antitanque… 
— Siento que se me cocinan los güevos…
— Que me estallan… 
— Y los oídos…
— Que me estallan…
— Y los dientes…
— Que me estallan… 
— Y Joe grita jubiloso…
— Como cuando nos subimos a la montaña rusa…
— El día que nos dejaron francos…
— Antes de agarrar el avión que nos llevó a la base en 

Alemania…
— Poco antes de que otro avión nos llevara a Turquía…
— Algo antes de que embarcáramos con todo y nuestra 

lata de sardinas Bradley M2 —hija de su pinche madre— en 
el portaaviones…

— El portaaviones que me dejó la boca abierta y los ojos 
del tamaño de los obuses de artillería…

— Mucho antes de que nos bajaran justo en medio de las 
dunas y tuviéramos arena metida hasta en los sueños…

— Y ahora tengo el culo rostizado y los güevos fritos pero 
no divorciados…

— Güevos rancheros…
— Y grito “Ay, ay, ay”, pero no es a la mariachi y Joe se caga 

de risa…
— ¡¡¡Bum, bang, prrrooooom!!!
— Sí, ¡¡¡Bum, bang, prrrooooom!!!
— ¡Fucking beduinos! —ríe Joe…
— ¡Fucking hell! —hago como que río…
— Pero el polaco ni el intento hace…
— De sonreír, digo…
— Se caga de miedo por el misil antitanque que nos estalló 

justo abajito de las nalgas…
— El polaco ya es gringo…
— Apenitas hace un mes…
— Desde entonces me ve con desprecio…
— Te hace menos…
— Me hace menos…
— ¡Yuuuuuujú! —insiste Joe…

— Joe que es el único gringo-gringo de la tripulación… 
— De cepa…
— Güeros piojos de rancho…
— De película de western…
— De tatara tatarabuelos que ya eran gringos igual que él…
— Que tiene ojos azules y es güero, y que le dio un chin-

gadazo al sargento Robinson sin que nadie le dijera nada…
— Ni corte marcial ni arresto ni ninguna madre…
— Y que le rompió la quijada…
— Muchos güevos…
— Bien quemados…
— Sí, ¡¡¡bum, bang, prrrooooom!!!
— Gringo-gringo, de los de ancestros gringos…
— Aunque es bien pendejo…
— Pero me convence de que somos los number one…
— Y volamos otro pinche edificio con sus entradas esas, 

quesque con arcos que les dicen arabescos…
— O moriscos…
— ¡Fucking beduinos!
— Ni creen en la virgencita de Guadalupe los muy putos, 

y ahí les mando una ráfaga de tiros perforantes desde el cerro 
del Tepeyac para que se les quite...

— Sí, ¡¡¡bum, bang, prrrooooom!!!
— ¡Yuuuuuujú! —insiste Joe…
— La montaña rusa…
— Mucho antes de los fuegos artificiales…
— Mucho antes de todo este pinche hell…
— Nadie les ha visto las caras…
— A los beduinos…
— Sólo en fotos…
— O en videos…
— De sus líderes…
— En medio de las multitudes…
— Con hombres, mujeres y niños…
— Mujeres con velos, y ni enseñan nada…
— No puede uno saber nada de ellas…
— Si son chulas…
— Si están bien buenas…
— Nada…
— O su nombre, ya de perdis…
— Su apellido…
— Porque de ellos…
— De esos güeyes…
— Nos los sabemos todos…
— Los nombres…
— Amed
— Alí
— Sadam
— Omar
— Mukhtar
— Osama
— Samir
— Aunque no sabemos quiénes eran sus abuelos ni nos 

importa, porque seguro se llamaban…
— Zayed
— Târeq
— Yazid
— Fadel
— Hadi
— Y ni les vemos las caras…



III
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— “Oh, say can you see by the dawn’s early light. / What 
so proudly we hailed at the twilight’s last gleaming? / Whose 
broad stripes and bright stars thru the perilous fight, / O’er the 
ramparts we watched were so gallantly streaming? / And the 
rocket’s red glare, the bombs bursting in air, / Gave proof thru 
the night that our flag was still there.”

— Pero huele a cagada aquí en el tanque…
— El Bradley M2…
— Apesta a caca… shit.
— Por el misil antitanque…
— Pero no es el misil el que huele…
— Es el fucking polaco –dice Joe…
— Y sí, es el mother fucker polaco de mierda que se hizo 

mierda…
— Sharif
— Nadim
— Rashid
— Jihad
— Sobre todo ése, todo el día en nuestros oídos…

…

— Jihad.
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— No te oigo, m’ijo.
— Estoy en la guerra, abuela…
— ¡¿Qué guerra?! 
— La guerra, abuela…
— No te entiendo…
— Extraño mis corundas y mis uchepos…
— ¿Cómo? Pero si ya te los tengo calientitos en la estufa…
— ¿Está mi mamá?
— Fue a Uruapan, m’ijo… Pa’ lo de su visa… A la embaja-

da gringa de Uruapan…
— Ay, abuela, pero si no hay embajada en Uruapan…
— Que unos señores le iban a arreglar sus papeles…
— No, abuelita, dígale que no haga nada… Que la van 

a robar… Que ahí no hay embajada y que yo no estoy en el 
otro lado…

— Pero si va pa’llá a visitarte… 
— No estoy en el otro lado…
— Por eso fue por su visa gringa…
— No estoy en Estados Unidos, abue… 
— Pos, tons, ¿onde chingaos andas?
— Estamos en la guerra…
— ¡Qué guerra ni qué la chingada, aquí no hay guerra…! 

Si hasta vino el presidente de la República a Morelia y no dijo 
nada de que andemos en guerra, no seas pendejo, m’ijo.

— En Iraq, abuelita…
— ¿Pero eso onde queda?
— Lejos…
— ¿Por Chihuahua…?
— Uy, no, más lejos…
— ¿Por Chicago…?
— No, más relejos…
— ¿Qué tan lejos, pues…?
— Del otro lado del mundo, abue… 
— ¿Y eso de quién contra quién o qué…?

— Mañana desembarcamos.
— ¿Qué guerra es ésa?
— De los gringos contra los iraquíes abuela, que son te-

rroristas…
— Ay, mi Dios, y tú qué carajos haces allá en esa guerra 

que ni es tuya…
— Me enrolé en el Army, abue…
— Pero si tú eres mexicano, no gringo…
— Por eso, pa’ ser gringo…
— ¡Virgen Santa! Si ni inglés sabes…
— Ya me defiendo…
— Regrésate, pendejo…
— No la oigo…
— Que te regreses, que te van a matar por un país que ni es 

el tuyo… ¡Eres bruto-bruto, y se lo dije a tu madre…! De todas 
tus tarugadas, ésta es la más grandota, de veras…

— ¡¿Qué cosa, abuela?! No la oigo…
— Que tu mamá se va a morir de tristeza…
— ¿Qué?
— ¡Que tú eres mexicano, menso!
— ¿Qué?
— Que esa pinchi guerra no es tu guerra… 
— ¡¿Qué?!
— Que te devuelvas, m’ijo, que ni le pediste permiso a tu ma-

macita… Que te quería ver… Que fue a la embajada de Urua-
pan… Que ya le llevó los 500 dólares a los señores que se lo 
pidieron… Que orita te la mando pa’ que te regrese a tu casa… 

— ¡¿Qué?! 
— ¡¿Qué?! 
— ¡¿Qué?! 
— ¡¿Qué?! 
— ¡¿Qué?! 
— ¡¿Qué?!
— ¡¡¡No la oigo!!!!!!!
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— Tengo miedo de veras… Ya nos dijeron que están venadean-
do con rifles automáticos y nosotros aquí, con el frío más ca-
nijo que en mi tierra, y con todo y que es bien fría… Fue idea 
de mi primo… Digo, cruzar la frontera de los Yunaites… Y yo 
ni hablo inglés…

— Nos están venadeando, dice el albino…
— Aunque el pollero nos asegura que niguas, que no pasa 

nada y que nomás estemos tranquilos, y que nadie se quede 
atrás porque lo dejamos, y que si vemos luces nos agache-
mos, y que pongamos cuidado de no pisar una serpiente de 
cascabel…

— Tengo miedo de veras…
— No te agüites, carnal, que se te nota lo novato…
— Me cae, bato, que se te nota lo novato…
— Y nadie se ríe con el chiste…
— Ah, qué bato tan güey…
— Qué afán de caer simpático del pinche albino…
— Que parece un foco de mil wats en medio del desierto…
— Como si nadie se fuera a fijar en él cuando lleguemos 

a la ciudad…
— Cuando nos contraten para la pisca del tomate o la na-

ranja…
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— Bien discreto con sus ojos rojos de conejo y sus pelos 
blancos…

— Ya le pusimos “el gringo”, de apodo, pero se encabrona 
de veras…

— Nos grita que es muy pero muy mexicano… Y canta el 
himno nacional para que se lo aprendan los salvadoreños y 
los nicaragüenses que vienen en el grupo… Y nos lo canta a 
cada rato pa que no lo ofendamos con que es gringo… Y les 
enseña también groserías, pero sobre todo “Mexicanos al grito 
de guerra, / el acero aprestad y el bridón / y retiemble en sus 
centros la tierra / al sonoro rugir del cañón…” Y los apura a 
que se lo aprendan, porque si los regresa la migra a territorio 
mexicano les va a ser útil pa’ que finjan ser paisanos y no los 
deporten hasta sus países…

…
	 …
		  …

— Aunque se nos acaba el agua…
— Y no vemos más que cactus y piedras y nada de casas…
— Para no pasar por los ranchos, dice el pollero…
— Para que no nos cacen los gringos con sus rifles de asal-

to… 
— Con sus miras telescópicas…
— Quesque son cazadores profesionales…
— Y que no importa que sea de noche…
— Que nada los detiene…
— Con miras infrarrojas…
— Con sensores de calor; y uno aquí caminando muerto de 

frío y con el miedo subiéndole por la garganta…
— La anciana ya se retrasó… 
— Y ni tan ruquita que estaba…
— El pollero no la quiso esperar, aunque pagó sus mil dó-

lares y su hijo, del otro lado (o bueno, de este lado), prometió 
otros mil…

— Dice que no es nada personal, que bisnes are bisnes y 
que por unos no puede retrasar a todos…

— Que si de por si ‘ora se hace más tiempo bordeando los 
ranchos pa’ no cruzarlos y que no nos disparen los cazadores 
como a conejos …

— Eso les ha dado gusto, dice el albino…
— Tener licencia pa´ dispararle a los indocumentados…
— Eso los divierte…
— ¡Cállate, pinche gringo! —lo amenaza el pollero—, que 

me los estás espantando…
— Y pues sí…
— Espantados estamos todos…

…

— ¿Y a ti quién te espera?
— Un primo en Connecticut…
— Mi tía en Los Ángeles…
— Yo voy hasta New York con un compa que tiene una 

taquería… 
— A mí me han regresado tres veces, pero ni modo de dejar 

a mi vieja embarazada en Kansas City…

…

— Y nos escasea el agua…

— Y desde ayer la comida…
— ¡Pinche albino tan discreto, de veras que se confunde 

con la arena del desierto y los huisaches, o como se llamen 
esas chingadas plantas! 

— ¡Gringo, gringo, gringo! —se le ríen en la cara…
— Y vuelve con el himno nacional…
— Yo les pido que ya no le digan así, para que no esté 

fregando con el “Mexicanos al grito de guerra…”. Pero la sal-
vadoreña que está bien linda de a tiro me dice que a ella sí le 
va a servir aprenderse eso…

— Está mareada por el calor…
— Este calor ahora sí de 45 grados, del medio-pinche-día…
— Pero qué ilusiones, si al rato, más tarde, ya bien de no-

che, se nos van a estar congelando las conciencias…
…

— Nadie ha volteado atrás pa’ ver a la viejita…
— Mucho menos pa’ ayudarla…
— Yo sentí regacho, pero nomás me aguanté…
— Lo dijo el pollero…
— El que se atrasa se queda, batos…
— Y camínele…
— Y córrale…
— Y no se pare… 
— Y yo que ya quiero llegar…
— Y que no me toquen los balazos de los cazadores de 

migrantes…
— Y tampoco las víboras…
— O quedar tieso y deshidratado y que no me encuentre 

nadie y no me pueda llevar mi jefecita ni una flor al campo-
santo…

…
	 …
		  …

— No supe ni cómo estuvo…
— Todo fue por el idiota del albino…
— ¿A qué pollero tan pendejo se le ocurre traerse un güey 

albino…?
— Y tan acomplejado…
— Pus, si pagó sus mil, cruza…
— El chiste es que alguien lo volvió a joder con que parecía 

gringo y que se suelta cantando el himno mexicano…
— Apenas tercera estrofa…
— O cuarta o quinta, o quién sabe…
— Y se oyó un trueno seco…
— Y luego un eco…
— Un eco seco…
— Y más luego, un silencio…
— Grande ese silencio…
— Enorme el silencio…
— Silencio…

…
	 …
		  …

— Y los ojos del albino se encendieron más y más…
— Rojos como brasa del infierno…
— Pero callado-callado…
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— Pensamos que se le había olvidado la letra pero no…
— Se quedó calladito y mirando sabe Dios qué chingaos… 
— Con los ojos de conejo perdidos en la nada…
— “Estás viendo y no ves”, que le digo todavía de guasa…

…
	 …
		  …

— ¡¡Agáchense!! —gritó quedito el pollero…
— Son disparos —añadió la salvadoreña…
— Pero el pinche albino ya no dice nada porque igual que 

el color de sus ojos, se le va tiñendo el cabello…
— Bien rojo de a tiro…
— Se le tiñe todo…
— Antes de caer mordiendo la arena del desierto…
— ¡Freeze, fucking beans! —gritaba alguien bien lejos…
— Yo corro tras el pollero, pegado a sus nalgas pa’ no per-

derme…
— Y corremos hechos la chingada…
— Como alma que lleva el diablo…
— Y vuelvo la cabeza nomás un segundito…
— Y nadie…
— Nadie más corrió…
— Nadie más…
— Nadie…

…
	 …
		  …

— “Mexicanos al grito de guerra,
— el acero aprestad y el bridón / y retiemble en su centro 

la tierra
— al sonoro rugir del cañón…”
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— Todo voluntario del ejército norteamericano se distingue 
por su patriotismo…Que no conoce fronteras…

— Y ese patriotismo es compartido por los inmigrantes 
cuyo servicio es esencial para la misión.

— ¿De qué misión me habla?, si yo ya les enseñé mi green 
card y todo…

— Pero no te sabes el himno nacional…
— Pero cómo no… Mire: “Oh, say can’t you be by the 

dawn’s early light / What so properly we hailed at the twilight’s 
last beging?” No se rían, pues…

— Por eso el Army es generoso con gente como tú…
— Y comprensivo…
— De hecho los inmigrantes representan casi el 5 por cien-

to de las fuerzas armadas hoy en día. 
— Aunque trabajen de… 
— ¿Qué dice ahí?
— ¡Cocinero en restaurante de comida tailandesa…!
— ¡Eso sí es gracioso…!
— Un mexicano que no hace tacos…
— Yo no he hecho nada…
— Claro que no, los migrantes son leales a Norteamérica 

y atienden el llamado para pelear por los principios de liber-
tad…

— Y democracia…
— Justamente como lo hacen los soldados nacidos en los 

Estados Unidos.
— Porque sabes empuñar un arma, ¿no?
— Bueno, en mi pueblo íbamos a cazar conejos y de pron-

to hasta venados con la escopeta del abuelo…
— ¿Lo ves…?
— También les damos cursos fast para aprender el inglés, y 

la historia del que va a ser tu nuevo país…
— Pero yo no sirvo pa’ matar a nadie…
— Esta green card no es buena…
— ¿Cómo que no es buena…?
— No te hagas el fucking idiot…
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— No entiendo por qué me odia tanto… No le he hecho nada, 
y si hasta le sonrío… Pero me trae ojeriza el móndrigo…

— Ey…
— Y sigo sus órdenes como si fuera mi apá o el abuelo o, 

peor, mi abuela… Ésa sí que es mandona… Uy, si supieran 
en mi casa que ahora estoy marchando derechito en el Army, 
y que ni me quejo y que contesto “Yes, sir” a todo, y que me 
les cuadro… Estarían orgullosos, creo… Pero éste sí me odia 
de a tiro…

— Ey, bato, así es el fucking sargent Robinson…
— Acostúmbrate…
— Ey…
— Hazte a la idea…
— Ey…
— Ponte flojito y cooperando…
— ¿Por qué se ríen…?
— Es que a lo mejor Robinson tiene otros planes para ti, 

man, otros planes…
— ¡Ey…!
— Flojito y cooperando…
— Pero, ¿de qué se ríen…?
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— Pero yo no sirvo pa’ matar a nadie…
— Esta green card no es buena…
— ¿Cómo que no es buena…?
— No te hagas el fucking idiot…
— Es legal, ¿qué no?
— ¿Cuánto te costó?
— No vayas a llorar, no te pongas así, “amigou”… 
— Pero mira qué cara pones… 
— Tranquilo, que nosotros en el Army somos comprensi-

vos…
— ¿Has oído hablar de la orden ejecutiva 13296?
— Aunque tampoco importaría…
— Para los no ciudadanos que se enlistan en el servicio, el 

ejército estadounidense ofrece una vía única para alcanzar la 
ciudadanía.

— La 13296…
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— Los soldados no nacidos en Estados Unidos juegan un 
rol especial en la milicia. El ejército necesita soldados, para-
caidistas e infantes de marina con formaciones diversas, inclu-
yendo la habilidad de hablar muchos idiomas y entender otras 
culturas y sociedades.

— Pero si yo no he matado nunca a nadie…
— En la lucha contra el terrorismo, los inmigrantes realzan 

al ejército estadounidense al entender los idiomas y socieda-
des en las que sus tropas están peleando. 

— De veritas que yo no… Mire que ni inglés hablo…
— Eso es perfecto porque la mayoría de los estadouniden-

ses nativos carecen de la habilidad lingüística y cultural ne-
cesaria para el éxito de la misión en países como Colombia, 
Venezuela, Bolivia, Afganistán e Irak. 

— ¿Qué hace con mi green card…?
— Es falsa…
— Devuélvamela, por favor…
— ¿Cuánto te cobraron, 50, 100, 500 dólares?
— No llores, que vas a tener tu propio pasaporte…
— Y jurarás lealtad a la constitución de los Estados Unidos 

de América y cantarás el himno completo y todo, ya lo verás…
— Y sabrás quién fue James K. Polk y Abraham Lincoln, y 

sobre derechos civiles…
— Tranquilo, los soldados inmigrantes han resultado im-

portantísimos para el éxito estadounidense en cada guerra. 
Alfred Rascon fue un inmigrante indocumentado de México 
que sirvió en la armada y ganó la Medalla de Honor durante 
la Guerra de Vietnam. 

— ¿Por qué me la cortan en pedacitos? ¡¡¡Mi green card…!!!
— Poco después, Alfred Rascon se volvió ciudadano esta-

dounidense. 
— Dénmela por favor…
— El general John Shalikashvili, el anterior Jefe del Servicio 

Secreto, llegó a los Estados Unidos de Polonia poco después 
de la Segunda Guerra Mundial…

— A mí no me gusta la guerra… Yo vine acá a trabajar no-
más…

— ¿Has jugado videojuegos…?
— ¡¿Cómo…?!
— ¿Has jugado con el Xbox…?
— Sí, claro, en mi pueblo, pero eso es un juego…
— Es lo mismo, acá también…
— Hasta te vas a divertir… 
— Raphael Peralta, un inmigrante de México que ingresó 

a la Marina de los Estados Unidos tan pronto como recibió su 
residencia legal, se sacrificó por sus compañeros durante la 
batalla de Fallujah…

— Es que yo no quiero pelear…
— Quizá sea sólo el más reciente de una larga lista de in-

migrantes en recibir la distinción militar al valor…
— La más importante que da esta nación.
— No vayan a llamar a la migra, por favor…
— ¿Cómo se te ocurre? Pero si tú ya eres de los nuestros…
— A través del servicio militar los inmigrantes prueban su 

lealtad a su nueva patria…
— Y se integran más rápidamente a la sociedad estadouni-

dense.
— Sus servicios mantienen una orgullosa e incuestionable 

tradición en nuestra nación de inmigrantes…
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— Han disparado…
— Debajo de nosotros…
— Un cohete antitanque… 
— No sabemos si fue Taleb o...
— Amed
— Sharif
— Rashid
— Nadim
— Raquif
— Hisham
— O también…
— Alí
— Sadam
— Omar
— Mukhtar
— Osama
— Samir
— Aunque pudieron ser…
— Zayed
— Târeq
— Yazid
— Fadel
— Hadi

…
	 …
		  …

— Siento que se me cocinan los güevos…
— Que me estallan…
— Y los oídos…
— Que me estallan…
— Y los dientes…
— Que me estallan…
— Y Joe grita jubiloso…
— Nos fija un target y entonces jugamos al Xbox y dispa-

ramos el cañón automático de 25 mm Bushmaster de nuestro 
Bradley M2…

— ¡Yuuuuuujú!
— Y ahí les van 300 tiros directo hasta el corazón de su 

chingada madre…
— Y Joe se caga de risa y me grita que soy el artillero fri-

jolero…
— ¡Artillero frijolero…! —repite sin cansarse…
— Él es el comandante, el pinche Joe, el number one…
— Y sigue oliendo a mierda de polaco…
— Y nos siguen tupiendo hasta por debajo de la lengua 

pero algo se ha atorado en la tracción de la oruga y no pode-
mos salir por más chingazos que le propina el pinche Joe al 
conductor polaco…

— Nos disparan…
— Es decir, nos siguen disparando y el blindado hace lo 

suyo: protegernos…
— Pero la inquietud siembra su semilla en los ojos de grin-

go de cepa de nuestro comandante, que grita: “¡¡artillero frijo-
lero!!” y me marca un target y…

— Y tú disparas…
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— Y yo disparo…
— El polaco pronuncia groserías en su idioma, que no es 

el inglés aunque ya le hayan dado la nacionalidad al muy fuc-
king hijo de su chingada mother…

— Y no a ti…
— A mí no…
— Y te ve con ese pinche aire de superioridad…
— ¡Curva, curva, curva!
— Y yo lo que le entiendo es que debemos dar vuelta, pero 

él es el conductor y se ha quedado tieso de pánico…
— Fucking hell…
— Yo no me quiero morir en la lata de sardinas…
— Joe silba “A la carga”, como si fuera el viejo Oeste…
— Somos la caballería…
— Miro por el periscopio y veo que vienen tres o cinco, 

quizá cuatro tanques del ojete de Sadam…
— ¡Shit!
— A jugar a los videojuegos…
— ¡Your fucking mother, Husein!
— Y me equivoco…
— Lanzo las granadas de humo y se encabrona Joe…
— ¡¡¡¡Soy el number one, tu fucker comandante, artillero 

frijolero son of a bitch…!!!! 
— Me pide que fije blanco para los misiles BGM-71 TOW…
— ¡¡Cuuuuuuurvaaaa!! —grita el polaco y por fin arranca 

con la doble reversa que nos comienza a sacar de la ratonera.
— Yo le rezo a la Virgencita de Guadalupe, y por la gracia 

de mi madrecita, el misil levanta cinco metros del suelo al 
pinche tanque iraquí y contamos uno menos…

— A ver qué le parece a Amed o a…
— Rashid o a…
— Omar o a…
— Samir o a…
— Zayed y a…
— Fadel
— ¡Fucking beduinos…!
— Go to the bridge…
— Dice Joe que también está espantado…
— Un misil iraquí nos explota al lado…
— Al puente…
— Tenemos que cruzar el río…
— El río que no sé ni cómo mierdas se llama…
— Tigris…
— Éufrates…
— ¡Fucking beduinos…!
— Nos siguen disparando…
— Me ordena Joe hacer fuego sobre otro tanque pero el 

polaco ha chocado en reversa…
— Éufrates…
— O Tigris…
— O sabe qué carajos…
— Qué bueno que ya no llevamos tropa…
— Se bajaron…
— Venían contando chistes…
— De buen humor…
— Habían practicado al tiro al blanco…
— Y venían de buen humor
— Entonces se bajaron…
— Y ahí mismo los mataron…
— Un checo…

— Dos colombianos…
— Un guatemalteco…
— Un ruso…
— Y sólo un pinche gringo de los de bisabuelos de Wes-

tern, hermanos del John Wayne…
— Una ráfaga de ametralladora del 7.62 milímetros…
— Los mataron a todos…
— Los hicieron mierda…
— Pero ya eran gringos…
— Con la nacionalidad gringa…
— Que se sabían el himno gringo…
— Y la historia gringa…
— Mucho pinche gringo, pues…
— Y yo aquí, mexicano al grito de guerra.
— El único pendejo sin papeles acordándome de mi abue-

la…
— Y de sus tamalitos de uchepos…
— Y sus corundas…
— Me repito de memoria que en Uruapan no hay embaja-

da gringa…
— ¡Chingao, ni consulado…!
— La cabeza te da vueltas…
— Me da vueltas y pienso en los 500 dólares que le tum-

baron a mi jefa…
— Ni a consulado llega Morelia, menos Uruapan…

…
	 …
		  …

— Hemos chocado…
— Chocamos de nalgas…
— No vemos contra qué hemos chocado pero me he dado 

un chingadazo en la cabeza…
— Casi en la nuca…
— Are you okay? —me pregunta el güey del Joe…
— Que ya es mi compa… 
— Desde que le quebró la quijada al sargent Robinson…
— La cagada del polaco apesta de a madres, y yo me siento 

mareado y quisiera estar en San Pedro Mártir o en Icuiricui, en 
mi tierra, en Michoacán, y no en este fucking hell en donde se 
te cocinan los güevos y el olor a muerte te anuncia que si te 
descuidas te lleva la verga ya mismito, y que ni quien te cierre 
los ojos; y otro misil nos explota a un ladito y los Jihad están 
allí afuera jugando al gato y al ratón, y yo me quiero tirar a ver 
las estrellas en la noche fría en medio del bosque, en lugar de 
tener arena metida hasta el culo, y me duelen hasta las pesta-
ñas y me cascabelean los malditos dientes…

— Cross de fucking bridge!! —oigo, a lo lejos, que grita Joe 
al polaco-gringo…
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— Ya se puso flojito y cooperando…
— ¿Por qué se ríen…?
— Es que ora sí nos queda claro que Robinson tiene otros 

planes para ti, man, otros planes…
— ¡Ey…!
— ¿Pero de qué se ríen…?
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VIII

— De nada…
— Si el man ya me aprecia, si ya le caigo simpático, ¿a 

ustedes qué les importa?
— Nada…
— ¿Nada?
— Nadita de nada…
— Quesque muy paisanos y ustedes sí que friegan…
— Nada, pues…
— Mi trabajo me costó echármelo a la bolsa…
— Y lo que falta…
— Ni los entiendo ni los quiero entender… Le he cham-

beado duro y he obedecido todas las órdenes de mi superior…
— Del “Sargent Robinson”…
— Sí, pues, del sargento Robinson, ¿y qué tiene de malo…?
— No, si así como que de malo no mucho…
— Nomás ten cuidado…
— Oh, chingá, les digo que me aprecia…
— Si hasta te invitó las chelas, ya lo vimos…
— Y te miró con ojos de cariño…
— Como a un hijo, así me estima…
— No, carnal, no te ofusques…
— Ni te encabrones…
— Nomás decíamos…
— Tú eres el que sabe…
— Ey…
— Ahí tú sabrás…
— El sargento Robinson me aprecia…
— Porque se siente solito…
— Como Robinson Crusoe…
— Y si hoy eres Jueves, mañana puedes ser su Viernes…
— Cuánta pinche vuelta, carajo, hablen claro…
— Mientras no te agarre de su Viernes todo está bueno…
— Ey…
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— Me lo prometieron, Joe…
— Tranquilo, man…
— Me dijeron que al llegar a la base de Rabat, y nada…
— Eso llega…
— Luego que en el portaaviones, cuando viniera el Presi-

dente Bush a dar aliento a las tropas y tampoco…
— Pero si ni vino…
— Luego que cuando desembarcáramos en Kuwait, y me-

nos…
— Pero una promesa es una promesa, y el Army cumple 

las que hace…
— Me enrolé antes que muchos…
— Mira a Rodríguez, él ya juró y es de tu mismo pueblo…
— Él es de Sombrerete y eso queda en Zacatecas…
— Ese nombre es to much funny, man…
— ¡Sombrerete!
— ¿Es un sombrerote grande de mariachi, or what?
— It´s very funny, man…
— ¿Entonces cuándo, pues?
— No desesperes que eso a todos les llega…
— ¿Cuando ataquemos Bagdad?
— Es muy probable…
— ¿Y si se tarda en caer?

— Eso no pasará…
— ¿Y si pasa, Joe?
— Ya estamos bombardeando, man…
— Se la dieron antes al fucking polaco…
— Pero tú todavía ni te sabes el himno americano, my 

friend…
— “Oh, say can you see by the dawn’s early light. / What 

so proudly we hailed at the twilight’s last gleaming? / Whose 
broad stripes and bright stars thru the perilous fight, / O’er the 
ramparts we watched were so gallantly streaming? / And the 
rocket’s red glare…”

— Ok, ok, stop, take it easy, man…
— Me da unas palmaditas en la espalda, mi carnal Joe, 

mi comandante; quisiera que me calmara y yo pienso que es 
por culpa del hijo de puta de Robinson, del sargento, de lo 
que pasó y que movió cielo, mar y tierra para que pararan la 
cosa… 

— Tranquilo, man…
— No quiero ser gringo porque sí… 
— Easy…
— No me gustan sus cosas, muchas de ellas… 
— Artillero frijolero, stop…
— Soy mexicano y siempre seguiré siéndolo y ni se me va 

subir a la cabeza lo de la ciudadanía… Sólo es para que no 
me chinguen, para que la migra me deje trabajar y yo pueda 
mandarle dinero a mi jefa y mi abuelita… Sólo eso… Que no 
me den pa’ tras…

— Take it easy, man…
— La rabia me sube a la cabeza porque ya me tocaba… 

Antes que al pinche polaco que se burla de mí… Que me 
dice también “artillero frijolero”, el güey; pero en su boca no 
suena chistoso como cuando lo dice Joe, que es mi compa 
aunque sea gringo de padre gringo y de abuelo gringo y de 
tataratatarabuelo gringo… En el pinche polaco suena a mier-
da, suena a coraje y a gusto al mismo tiempo, porque a mí no 
me dan la ciudadanía aunque estoy desde hace más tiempo 
en el chingado Army… Joe me abraza de buena onda para 
que me lo tome con calma, y yo miro cómo van saliendo los 
que acaban de jurar y pienso que pa’ qué carajos estoy aquí 
en la tierra de los beduinos, que ni me han hecho nada ni los 
conozco ni sé cuántos hijos tienen ni si les cantan canciones 
de amor bien bonitas a sus mujeres y mecen a sus bebés en la 
cuna, y yo ni los conozco y ni sé qué comen y cómo duermen 
y sus sentimientos…

— ¡Fucking desert!, ¿no?
— Le quiere cambiar el tema a la cosa el pinche Joe pero 

no le sale… Yo estoy bien encabronado y desde lejos nomás 
nos wacha el sargento Robinson con la quijada partida ques-
que porque se cayó en la escalera cuando iba a los camaro-
tes… ¡Ni madres, qué! Segurito él me jodió la cosa, levantó 
el dedo y me señaló y entonces pusieron mis papeles debajo 
de otros papeles para que no llegaran a ellos y no saliera mi 
nombre entre aquellos a los que ya nos tocaba. Ahí nomás nos 
está wachando, y no baja la mirada y se lo señalo al Joe y no 
es sino hasta que voltea Joe que baja la mirada el méndigo, jijo 
de su pinche madre…

— ¡Fucking bastard!
— Dice el Joe y me invita a tomarme unas chelas… La 

ceremonia ha terminado y en cuatro o cinco días tendremos 
que estar entrando a Bagdad porque vamos a ser la avanzada 



IX

OC YE NECHCA (Érase una vez)

junto con los tanques M1 Abrams… Ya quiero jugar al Xbox 
con los beduinos que ni conozco… Me da cosa y me siento 
bien y mal, y con ganas de disparar y de confiar en que sí, en 
que de veras le vamos a romper su madre a Sadam y vamos a 
encontrar las pinches armas de destrucción masiva, y vamos 
a liberar al pueblo iraquí y todos esos rollos que nos tiró el 
general cuando la otra vez… Yo no le entendí bien a bien a 
cada una de sus palabras, pero igual se me enchinó el cuero, 
se me puso la piel de gallina y canté el himno gringo y parecía 
que me lo sabía mejor que otras veces… Estoy en esas y veo 
que ahí viene Robinson y se sonríe con todo el dolor de su 
quijada rota y me da una palmadita en la espalda el jijo de 
su pinche madre… Me guiña el ojo y se va, y yo me quiero 
arrancar tras él para darle un chingadazo, pero me detiene una 
mano firme…
— ¡Fucking bastard!
— Repite Joe…
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— Hijo de su pinche madre…
— Pinche madre…
— De su rechingadísima madre…
— Rechingadísima…
— ¿No que mucho quesque beans frijoleros…?
— ¿No que hartísimo desprecio…?
— Carajo, mano, que no se puede uno agachar ni por el 

jabón…
— Ni por el jabón…
— Hijo de su puta madre…
— El tal sargento Robinson…
— Que se siente solito…
— Como Robinson Crusoe…
— Pero yo por qué tengo que ser su pinche Viernes…
— Ni lo vi venir…
— Ya te habían dicho que te cuidaras…

…

— Y me lo habían dicho pero yo dije: “Nel, sólo es que me 
aprecia, le caigo bien, es buen camarada…” 

— “Believe me, man”, me insistió el mugre Joe pero ni le 
creí ni nada… 

— Ni le creíste ni nada…
— Ni nada…
— Porque pensaste que le caías bien, que le eras simpático, 

que le gustan las minorías, lo autóctono, lo oriundo del con-
tinente americano, la raza de bronce y que es bien abierto…

— Pero los negros no…
— Claro, los negros no… Pero los fucking beans sí con su 

chili de carne y sus burritos, y él se cree el tuyo, y te observa 
y te monitorea y te wacha desde hace días en las prácticas, y 
cuando estabas sudando y cuando te quitaste la camiseta y 
que se acercó a ti y te puso un brazo en el hombro, y te habló 
de su esposa y sus tres hijas, y que te dijo que si tú no missing a 
tus papás del otro lado de la frontera y que ya verías que luego 
luego, y que nomás tantito y los ibas a poder traer cuando te 
dieran la nacionalidad por servir al Army, y que su mano se 
resbalaba suavecito por el hombro y te tocaba los bíceps, pero 
que tú te hacías el fucking idiot porque…

— Yo no me daba cuenta…
— Y Robinson Crusoe buscando a su Viernes… 
— Y wacha que te wacha…

…
	 …
		  …

— Y tú que te agachas por el jabón…
— Y sientes que te hacen la llave al cuello…
— Y que no puedes respirar…
— Y que se te va el aliento…
— Y que una lengua se pasea por tu cuello…
— Y te pica una barba…
— Y reconoces la voz de Robinson…
— Y sientes que te aproxima algo caliente a las nalgas…
— Y sabes que es la verga la que te arrima…
— Y te la va a meter y tú ni puedes reaccionar…
— Y piensas en su mujer y sus dos hijas…
— Y no quieres creer que esto te pasa a ti…
— Y Robinson Crusoe le canta al oído a su Viernes…
— Y tu pateas inútilmente…
— Y hasta intentas dar codazos…
— Porque sabes que estás solo con él en las duchas…
— No hay nadie más…
— Todos se han ido…
— Estás perdido…
— No quieres que te penetre…
— Nada puedes hacer…

…
	 …
		  …

— Entonces algo cambia…
— Tú ya ni aire tienes…
— Estás a punto de perder el conocimiento…
— Y apenas como una sombra…
— Apenas como una silueta fugaz…
— Un puño pasa para incrustarse en la quijada del sargento 

Robinson que cae noqueado al piso…
— Tú también caes…
— Aún te ahogas…
— El aliento viene…
— Lo recobras…
— Miras una mano que se extiende hacia ti…
— Es Joe…
— Es Joe, carajo, mi carnal…
— Me ayuda a levantarme…
— Te ayuda a levantarte…
— Vomito…
— Vomitas…
— Una rabia de antes de los tiempos comienza a subir, 

rápida, a mi cabeza…
— Y comienzas a patear al sargento que está tirado en el 

piso con la quijada rota…
— Y Joe me da chance de hacer…
— Me deja hacer…
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— Cross de fucking breatch!! —oigo, a lo lejos, que grita Joe 
al polaco-gringo…

— ¡¡¡Bum, bang, prrrooooom!!!
— Sí, ¡¡¡Bum, bang, prrrooooom!!!
— ¡Fucking beduinos! —ya no ríe Joe…
— Fucking hell! —grito…
— Pero el polaco-gringo ni el intento hace…
— Por desatascarnos…
— Hemos chocado con la contención del puente…
— Yo disparo a todo lo que se mueve y ya ni espero que me 

dé las órdenes el number one, Joe…
— Nos están haciendo mierda…
— No podemos escucharnos de tanta bala que choca con-

tra el blindaje…
— Dos periscopios ya no funcionan…
— Meyday, meyday…
— Nos hemos quedado solos…
— Del otro lado del puente nadie pasa…
— Los F16 van de vuelta al portaaviones…
— Los Apache están en otro lado…
— Fucking hell!
— Los M1 Abrams se quedaron del otro lado del puente…
— Se oyen voces en la radio…
— También los están haciendo mierda…
— El Xbox no es como nos lo contaron…
— El juego es otro…
— No es juego…
— Nadie les ha visto las caras…
— A los beduinos…
— Sólo en fotos…
— O en videos…
— De sus líderes…
— En medio de las multitudes…
— Con hombres, mujeres y niños…
— Mujeres con velos y ni enseñan nada…
— No puede uno saber nada de ellas…
— Si son chulas…
— Si están bien buenas…
— Nada…
— O su nombre, ya de perdida… 
— Su apellido…
— Porque de ellos…
— De esos güeyes…
— Nos los sabemos todos…
— Los nombres…
— Amed
— Alí
— Sadam
— Omar
— Mukhtar
— Osama
— Samir
— Aunque no sabemos quiénes eran sus abuelos ni nos 

importa, porque seguro se llamaban…
— Zayed
— Târeq
— Yazid
— Fadel

— Hadi
— Y ni les vemos las caras…
— Pero eso puede cambiar, me digo…
— Y qué tal que les ponemos rostros a todos esos pinches 

nombres…
— Beduinos güeyes, me cae…
— Me acabé los misiles BGM-71 TOW…
— No queda ni uno…
— No quiero ponerles cara a esos nombres…
— 2,200 cartuchos… 
— Del 7.62 milímetros…
— Han ido escapando de la boca de fuego de la ametralla-

dora coaxial M240C…
— El polaco, con las nalgas bien cagadas, al fin maniobra, 

pero nuestro Bradley M2 se inclina sobre la contención que 
nos separa del Éufrates…

— 35 grados, advierte el gringo-polaco…
— O del Tigris…
— 40 grados…
— O del quién sabe qué mierda…
— 50 grados de inclinación…
— El Bradley M2 es de última generación…
— 60 grados…
— Una maravilla…

— Anfibio…
— Anfibio, sí…
— Pero no sirve para bucear…
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 y última 

— ¿Ya vio, abuela?
— ¿Quién habla…?
— Me dieron la nacionalidad.
— ¿Qué quién habla…?
— Pues cómo que quién…
— Mire que voy a colgar…
— Soy yo, su nieto…

…
	 …
		  …

— ¡¡¡Válgame Dios!!!
...

— Ya soy gringo… Con papeles y todo… Un gringo que 
paga impuestos…

— Pero de veras que eres bien pendejo, m’ijito…
— De veritas, abue…
— Ni te has enterado, pues…
— ¿De qué…? Es que no la oigo bien…
— Claro que ya eres gringo… Si hasta saliste en la tele…
— No me vacile, abuela…
— Saliste en la tele y hasta a tu mamá le vinieron a pregun-

tar de cosas…
— ¿De verdad?
— Y ella también salió en la tele, bien fregada de a tiro…
— ¿Por qué…?
— Y te estuvimos llorando…
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— Pero si estoy bien contento…
— Tú mamá no para de llorar y de sufrir, m’ijo…
— A lo mejor pronto nos dan licencia de ir a casa…
— Pero si es que ya vienes en camino… ¿No te digo que a 

veces eres remenso, pues…?
— No la entiendo, abuela…
— La Virgen de Guadalupe te ilumine… ¡¡Que ya vienes 

pa’cá, pues…!!
— ¿Cómo…?
— En tu estuche de madera…
— Me gustaría entenderla…
— Ay, m’ijito, por misericordia de Dios: que estás bien 

muerto y todavía no te enteras…
— Ora sí se le patinó el coco, abue…
— Te dieron la nacionalidad post mortem, que creo que así 

le dicen… Te hicieron honores y te pusieron la bandera gringa 
sobre el ataúd… También hablaron muy bonito de ti, tan bo-
nito que yo decía que ese no podía ser mi nieto… Y dijieron 
que eras un héroe y no sé cuántas cosas… Hasta prometieron 
quesque un dinero que porque te moristes en acción y no sé 
cuántos… Y acá nos habló el eembajador de aquí de Uruapan, 
y tu mamá lloró hartísimo y no ha parado, m’ijo…

— Estás equivocada, abuela…
— Has de andar penando y ni cuenta te das…
— Abuela… 
— Ave María Purísima, que mañana llega tu cuerpo… 
— ¡Abuela…!
— Descansa en paz, m’ijito…
— ¡¡Me oye, abuelita…!!

…
	 …
		  …
			   …
				    …
					     …
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De los usos del espacio en expresiones 
artísticas distintas al teatro —o a las 

artes escénicas en general— podría explo-
rarse más de un universo. En la música y 
en la pintura, por ejemplo, podríamos pre-
guntarnos cuáles nociones de espacio se 
ejercen y cómo influyen en la concepción 
y en la creación de mundos. Son revelado-
ras las exploraciones que en torno al espa-
cio hacen hoy día los artistas. En el teatro 
hay una búsqueda de espacios no conven-
cionales que, más allá de ser sitios-de-la-
representación, se integren al discurso to-
tal de la obra; y lo mismo sucede en otras 
expresiones artísticas, donde el espacio se 
convierte en un flujo de afectación que lo 
mismo es continente que contenido, construcción que metáfora. La 
propuesta de este texto es poner el acento en expresiones artísticas no 
teatrales —en una revista de teatro…— pero no por ello alejadas de la 
teatralidad ni de la espectacularidad, y ponerlas ahí, como al descui-
do, a dialogar con el espacio teatral. 

Ya sea de la mano de las vanguardias, de sus propias intuiciones 
creativas o de la tradición cultural a la que pertenecen, hoy en día los 
jóvenes artistas están llevando sus concepciones espaciales a herma-
narse con el uso de las nuevas tecnologías y la práctica intensiva de la 
interdisciplina, la interculturalidad, la deconstrucción, la intertextua-

lidad o la simulación, procesos que han 
multiplicado el espectro estético y dado 
lugar a expresiones que van desde las artes 
sonoras y electrónicas a la intervención y 
la teatralización de los espacios acotados 
por la cultura, abriendo inusitadamente 
el catálogo de las lecturas que se puede 
hacer de sus significados. Están también 
las intervenciones en el ciberespacio, que 
podría ser un no-espacio o un espacio  
que es puro concepto, pero del cual, para-
dójicamente, nadie dudaría su existencia. 
Para ello, presentamos sendas conversa-
ciones con dos artistas mexicanos con-
temporáneos que han hecho del espacio 
elemento toral de sus creaciones. Ellos son 

Pablo Chemor (México, D. F., 1981), compositor, y Antonio O´Connell 
(México, D. F., 1974), arquitecto y artista visual.

I. Pablo Chemor

El espacio de la música: más allá de acomodar los instrumentos

He incursionado en el teatro y a lo mejor de ahí aprecio el espacio 
como un componente de la creación musical, sobre todo en la música 
contemporánea, en la que se ha tratado de romper con el esquema, 
dado casi naturalmente por cómo están construidos los foros y las 

nanotecnología. En un encuentro fortuito, tan 
insólito como interesante y grato, en el que 
la periodista Lil B. Chouy nos entrevistó al 
alimón en su programa Tiempo Presente de 
Radio Oriental, en Montevideo (14/04/09), 
tuve ocasión de plantearle la cuestión y su 
respuesta fue, si no la entendí mal, del todo 
afirmativa. 

No sólo será posible, al parecer, colmar en 
el teatro la brecha que separa todavía la pre-
sencia real y la virtual, sino que la tecnología 
necesaria está casi al alcance de la mano. Ti-
rando por lo bajo, tendría que proporcionar 
al espectador una libertad y una modulación 

de la mirada igual a la del ojo humano cuan-
do mira la realidad inmediata, por un lado, y 
por otro, propiciar un tipo de contacto comu-
nicativo igual al que se produce en el espa-
cio real, o sea, entre los espectadores mismos 
que componen el público, entre unos y otros 
de los actores/personajes, y entre éstos y el 
público, de forma bilateral, reversible, libre, 
no predeterminada, abierta siempre y en cada 
momento a la iniciativa de cada uno de los 
individuos de cada una de las dos clases de 
sujetos. Cuesta imaginarlo. Pero pensemos, 
por ejemplo, en las operaciones quirúrgicas 
que ya se realizan a distancia, en las que el 

cirujano toca ¿realmente? el cuerpo del en-
fermo con la máxima precisión requerida. Y 
si hay un sentido que parece no poder pres-
cindir, como el teatro, de la presencia real es 
precisamente el del tacto…

Con estos puntos suspensivos, en vez de 
concluir, invito, como siempre, a discutir.

José-Luis García Barrientos (csic, Madrid, España). 
Investigador y docente. Teórico del teatro. Autor de 
libros como Drama y tiempo, Cómo se comenta 
una obra de teatro, Teatro y ficción, Análisis de la 
dramaturgia o El teatro del futuro.

Hilda Saray

El espacio como flujo
Irrupciones artísticas en los lugares de la vida cotidiana

Síntoma del virus, de Antonio O´Connell (Casa del Lago, 
Chapultepec, Ciudad de México, 2005). © Archivo de 
Antonio O´Connell.
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salas de concierto, del público y el escenario, sobre todo en 
términos de dónde están colocadas las fuentes sonoras —ya 
sean instrumentos o bocinas—. En el caso de la música elec-
troacústica, ha habido una exploración muy importante en 
las últimas décadas sobre cómo afecta al escucha el hecho de 
que las fuentes sonoras estén colocadas en diferentes disposi-
ciones en el espacio.

Estas investigaciones y experimentos han llegado a recon-
formar cómo se colocan los músicos en un espacio; por ejem-
plo, Rituel, de Pierre Boulez, explora eso, o hay piezas de Dai 
Fujikura en que coloca a varios músicos entre el público, o 
rodeando al público, y a otros en el escenario haciendo que el 
espacio se vuelva un componente indispensable para el escucha, por-
que le están llegando estímulos sonoros de diferentes partes. Las pie-
zas de Stockhausen son casi de libro de texto, en este sentido, cuando 
plantea el uso de cuatro y hasta ocho canales y el movimiento de los 
diferentes objetos sonoros en el espacio. Así, por ejemplo, podemos 
llegar a percibir una cortina de sonidos por nuestro lado izquierdo 
y escuchar cómo gradualmente se va trasladando hacia el otro lado 
de la sala… La manera como vivimos esa pieza sonora es parte fun-
damental de la misma. Lo mismo sucede en la obra de compositores 
como Antonio Russek, mexicano, que es un maestro en la disposición 
espacial de la música.

Las invenciones del siglo xix.
Simulaciones con apariencia de eternidad

En el siglo xix se concretó el formato del concierto o el recital don-
de el público está sentado en un lado y enfrente, por lo general, en 
un pedestal o elevado de alguna forma, y los músicos ejecutando. A 
mí me interesa la historia del espacio en la música precisamente por 
eso, porque creemos que la exploración es algo nuevo, pero no nece-
sariamente tan nuevo como creemos. El mejor ejemplo es Gabrielli, 
compositor italiano barroco que componía casi toda su música para 
la catedral de San Marcos, en Venecia, y que tiene varios balcones y 
niveles, con una arquitectura compleja, y él —por adaptar su música 

a ese lugar— descubre maneras muy interesantes de interactuar con 
el escenario: tiene varios coros de trompeta o de metales que están 
dispuestos en diferentes posiciones en la catedral y eso genera un fe-
nómeno espectacular.

El espacio teatralizable en la música

La última pieza grande que escribí —La hoja y la luna, basada 
en un poema de e. e. cummings— la hice para un grupo de cantantes,  
un conjunto de siete voces y siete instrumentos, pero en vez de estar 
colocados los instrumentos por familias y las voces aparte, están sen-
tados en parejas y cada cantante adopta la teatralidad, o la dramatur-
gia más bien, de cada instrumento: tengo a una soprano sentada con 
un oboe, o a una mezzo sentada con un clarinete, y al tenor junto a 
una viola…

El tema de la dramaturgia en la música establece un código de 
complicidades entre lo absoluto del sonido y el escucha. En la ópera 
esto es muy evidente, en La boheme, por ejemplo, en la escena de la 
muerte de Mimí, ninguno de los personajes se da cuenta de ello, sólo 
la orquesta: la música y el espectador crean una tensión espectacular 
particular, una tensión de dramaturgia musical. El espacio es, enton-
ces, el sitio para que se manifieste esa dramaturgia, para que se reúna 
algo absoluto: la música con el escucha.

II. Antonio O´Connell

Un espacio contiene a otro espacio, que contiene a otro, 
que contiene a otro…

El espacio, más que un concepto o definición, lo pensaría como todo 
aquello que no está ocupado. Como artista, pienso que el espacio es 

Guatemex, de Antonio O´Connell en colaboración con Eder Castillo y René Hayashi 
(Río Suchiate, frontera México-Guatemala, 2006). © Archivo de Antonio O´Connell.

Inoculación, de Antonio O´Connell, altar a los falsos ídolos de nuestra socie-
dad de consumo (Museo Ex Teresa Arte Actual, Cd. de México, 2008). 
© Archivo de Antonio O´Connell.
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donde existimos y que, tal vez, a través de ese espacio empezamos a 
entender lo que somos al habitarlo, al vivirlo. El espacio siempre ha 
existido, es un vacío permanente que está siendo ocupado constante-
mente por objetos o cosas o personas…

Cuando el espacio se sale del cuadro…

El espacio siempre se ha ido transformando. En el caso de las artes 
visuales se ha ido transformando a partir de que los artistas de la pin-
tura empiezan a rebasar el bastidor. El hecho de incorporarle objetos 
a la obra para salir de ese bastidor los involucra en el espacio de la 
galería, los lleva a la acción y de ahí sale la intervención hacia las ins-
talaciones y pasan de las dos dimensiones a la tercera o a la cuarta… 
inclusive a ocupar toda el área de exposiciones para que el espectador 
pueda recorrer el espacio. En ese sentido, el espacio es todo lo que 
puedes intervenir.

La ciudad y los espacios de lo social

A mí me gusta mucho pensar en la ciudad como si ella fuera para mí 
ese bastidor, donde uno está creando todo lo que tiene a su alrededor; 
no se piensa en una limitante, sino en que todo puede ser parte de una 
creación continua. 

Yo comencé trabajando con el espacio en la forma tradicional de 
mi formación como arquitecto. Cuando me empiezo a salir de eso es 
cuando comienzo a cuestionar el sentido de la creación de ese espa-
cio —el sentido de la arquitectura—, no sólo en el aspecto funcional 
de resolver necesidades habitables, sino el sentido trascendente que 
va más allá de lo evidente. Ahí entran también las preguntas por el 
arte, que tienen que ver con el sentido del espacio como un lugar 
para el enaltecimiento del espíritu, de lo que nos hace ser realmente 
humanos… En el arte contemporáneo encontré un nicho que se volvió 
un espacio de experimentación, en completa libertad, ahí es donde 
comienzo a rebasar los límites, en donde empiezo a experimentar 
con las esculturas que tienden a ser más instalaciones, pero que de 
todas maneras las concibo como arquitectura. Algunos de mis trabajos 
[como Buscando a Dios, en la Casa Lamm (2005), Síntoma del virus 
(2005) en la Casa del Lago, e Inoculación (2008) en el Ex Teresa], que 
no resuelven una función arquitectónica como tal, dejan sembrada la 
idea o el planteamiento de que puedes apropiártela para habitarla de 
alguna forma… y ésa es también la idea: que la obra, conceptual y 
espacialmente, quede abierta para que el espectador la termine men-
talmente, que la cierre a como él quiera usarla o habitarla. 

Del teatro-teatro a la teatralidad social

La arquitectura en sí misma es la escenografía donde se desarrolla 
la vida contemporánea. La vida del ser humano, en sí mismo, siem-
pre es teatral: jugamos diferentes roles y todos tienen una parte de 
teatralidad. Inclusive hay una serie de máscaras sociales que vamos 
poniéndonos con base en las influencias, la educación que vamos re- 
cibiendo. En todo esto el escenario es la ciudad, y la arquitectura se 
convierte en esta escenografía. Las esculturas que he estado realizan-
do las percibo en ese sentido, de pronto son como intervenciones 

dentro de la escenografía de la ciudad, empiezan a formar parte de 
ella, pero rompen con lo cotidiano, rompen con lo que estás acostum-
brado a ver. En una puesta en escena, uno pone la escenografía y el 
teatro es una estructura, un espacio contenedor de ella. De la misma 
forma, un museo se vuelve el espacio contenedor, o la envolvente de 
un espacio contenedor, para las artes… y la ciudad se vuelve el espa-
cio contenedor para todo.

El espacio real que es espacio simbólico

Para mí ha sido una búsqueda personal el entender el entorno en el 
que vivo, como no creo que el espacio sea sagrado, mi idea ha sido, 
más bien, plasmar reflexiones en torno al sentido de nuestra vida, 
en torno a qué hemos hecho mal. Es una reflexión sobre por qué la 
humanidad está como está, y de ahí la noción de virus que he desarro-
llado (y que se expresa en las intervenciones a los espacios públicos 
mediante la creación de artefactos-monstruos-máquinas) y que es el 
reflejo de este sistema de producir, crear y poseer objetos que hemos 
inventado y que realmente no nos lleva a ninguna trascendencia y 
cuya posesión nos esclaviza. 

Todo esto es un absurdo, nosotros somos como un virus que se va 
expandiendo y va destruyendo la naturaleza, pero al mismo tiempo 
creo que el virus y la contaminación está en nuestras almas y en nues-
tro espíritu. Las estructuras que yo creo son como una virulencia que 
se apodera de la arquitectura, de la escenografía de la ciudad, por eso 
hablo mucho de la contaminación, de la inoculación y bueno… al 
final el virus es un virus del alma que se expresa en el espacio, que 
necesita el espacio para ser.

Hilda Saray Gómez González. Periodista e investigadora teatral, actualmente es 
vicepresidenta de la Asociación Mexicana de Investigación Teatral. 

Metáfora de un Virus, en Museo Universum UNAM, Ciudad de México 
(2006). © Archivo de Antonio O´Connell.
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Rolf Abderhalden Cortés

Soy solamente un portavoz del proyecto al 
que voy a referirme, uno de sus muchos 

autores, uno de sus muchos actores. Este pro-
yecto, que forma parte del trabajo que hemos 
realizado con Heidi Abderhalden desde hace 
veinte años en Mapa Teatro, vincula a un 
grupo muy diverso de personas, artistas y no 
artistas, de distintos ámbitos y disciplinas. Y 
vincula también a una zona muy significativa 
de Bogotá, el Barrio Santa Inés-El Cartucho. 
En este lugar —hoy desaparecido del mapa 
de la ciudad—, Mapa Teatro realizó entre el 
año 2001 y 2005 un proyecto artístico trans-
disciplinar: el Proyecto C’úndua. Este pro-
yecto, que pone de manifiesto las estrechas 
relaciones que pueden tener el arte y la reali-
dad, el teatro y la ciudad, la presentación y la 
re-presentación, tuvo una resonancia singular 
por sus características e implicaciones, tanto 
de orden estético como político, antropológi-
co y sobre todo de orden humano, relacional; 
de hecho, el Proyecto C’úndua podría inscri-
birse en la esfera de lo que actualmente algu-
nos teóricos del arte llaman arte relacional.1

En 1998 la administración distrital empren-
dió un ambicioso plan de renovación urbana 
en Bogotá y para ello tomó decisiones radica-
les que tuvieron consecuencias importantes 
sobre la configuración urbana y social de la 
ciudad y, en particular, de la 
zona Centro. En ese momento 
el Barrio Santa Inés, conocido 
genéricamente como El Car-
tucho, constituía un lugar es-
tigmatizado, cargado no sólo 
de una larga y rica historia ur-
bana, sino también de una in-
finitud de mitologías que nos 
acompañaron a todos; para 
mí, el Barrio Santa Inés, que 
apenas conocía desde mi le-
jano barrio del norte, fue mo-
tivo de miedos y fantasías en 
mi infancia: era un lugar espe-
cífico del miedo, el centro de 
temor, de la ciudad. 

El Barrio Santa Inés, hoy un hueco en la 
memoria colectiva de nuestra urbis, tiene una 
larga historia: es uno de los barrios funda-
cionales de Bogotá. Con la decisión tomada 
en 1998 de demolerlo completamente, de 
hacer tabula rasa para construir en su lugar 
un parque, un hueco cubierto de verde, se 
ha puesto fin a una parte de nuestra historia, 
de nuestra historia social y urbana que es, en 
definitiva, una historia de modos de hacer, 
de prácticas sociales inéditas, de historias de 
vida irremplazables, de inigualables historias 
de sobrevivencia. El fin de la historia de una 
singularidad local que deviene, al desapare-
cer, un no-lugar, homogéneo y global. 

En El Cartucho, esa calle flotante bajo la 
cual se conoció todo un barrio, se generó lo 
que Giorgio Agamben denomina: un campo 
virtual. Agamben entiende por campo virtual 
aquel espacio físico en el cual el estableci-
miento legitima un estado de excepción: una 
porción de territorio queda entonces por fuera 
del orden jurídico establecido. En este campo 
virtual de la ciudad se organizó un modus vi-
vendi sui generis, con sus propias leyes y sus 
propias reglas, bajo la mirada ciega del Esta-
do. Allí vivió y sobrevivió, durante décadas, 
una comunidad humana muy heterogénea: 
recicladores, bodegueros, pequeños comer-

EL ARTISTA COMO TESTIGO*
Acciones Transdisciplinares de mapa teatro, LABORATORIO DE ARTISTAS

* Charla realizada en diciem-
bre de 2006 en la Academia Su-
perior de Artes de Bogotá.

1 Nicolas Bourriaud, Esthétique 
relationnelle, Les Presses du Réel, 
París, 2000.

ciantes, prostitutas, hombres solos y familias; 
pero también, por las condiciones econó-
micas favorables de las múltiples formas de 
hospedaje y alojamiento que se desarrollaron 
en la zona, inmigrantes de otras regiones de 
Colombia, desplazados por el hambre o la 
violencia. Debido a ese particular estado de 
excepción que la caracterizaba, la zona se 
convirtió en un punto estratégico de la ciudad 
para toda suerte de negocios y transacciones, 
legales e ilegales, pero también para el desa-
rrollo de las actividades más ingeniosas de la 
economía del rebusque. 

Entre los años 2001 y 2005, Mapa Teatro-
Laboratorio de Artistas desarrolló en este 
preciso lugar un proyecto artístico. En 2001, 
a nuestra llegada a Santa Inés-El Cartucho, 
el equipo de Mapa Teatro se confrontó con 
la visión de un paisaje urbano parcialmente 
devastado. La construcción de la primera fase 
del Parque Tercer Milenio avanzaba paralela-
mente a la negociación y compra de los in-
muebles restantes. La imagen aterradora de la 
demolición de las casas desalojadas despertó 
inmediatamente en nosotros un deseo y un 
impulso: detener el tiempo, no dejar borrar las 
huellas tangibles de la historia. El patrimonio 
arquitectónico de la ciudad se desplomaba 
ante los ojos de sus moradores y los nuestros. 

A lo largo de esta experiencia 
demoledora, en todos los sentidos 
del término, íbamos tomando con-
ciencia de que cada demolición  
de un inmueble iba borrando la 
perspectiva de una memoria fun-
damental —fundacional— de la 
ciudad. Una memoria arquitectó-
nica y una memoria social y cul-
tural pero también un patrimonio 
intangible, constituido por una 
narratividad que no cuenta sino 
con la oralidad como fundamen-
to de existencia.

Nuestro proyecto inició con 
una primera acción artística que 
partía del mito de Prometeo: Pro-
meteo: 1er Acto. ¿Por qué recurrir 

Prometeo: 2o Acto (2003), instala-
ción en las ruinas del Barrio Santa 
Inés. © Fernando Cruz.
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al mito? El mito es el relato por excelencia. 
Su naturaleza originaria hace de él un poten-
ciador de relatos; éstos se repiten como los 
sueños, configurándose y desconfigurándose 
continuamente en una estructura móvil que 
siempre se vivifica. Los relatos de la comuni-
dad eran para nosotros una parte sustancial 
de la arquitectura de la memoria del barrio. 
Una forma de resistencia ante el olvido, una 
posible huella entre las ruinas. 

Prometeo es, junto al águila, la figura fun-
damental de este mito. Prometeo roba el fue-
go a los dioses para dárselo a los hombres. 
Prometeo transgrede una ley, un acuerdo 
pactado entre él y los dioses, al darle el fue-
go a los hombres. Cuando los dioses descu-
bren que Prometeo ha transgredido la regla es 
condenado a un exilio en el Cáucaso: allí  
es encadenado a una piedra donde un águila 
se alimenta diariamente de su hígado. A su 
vez, Prometeo se alimenta de las heces del 
águila, manteniendo así un ciclo que hace po-
sible la supervivencia, tanto del águila como 
la suya. Tres mil años después, los dioses de-
ciden que el castigo ha sido suficientemente 
largo y envían a Heracles a liberar a Prome-
teo. Una vez en el Cáucaso, Heracles debe 

franquear el muro de hediondez que 
rodea a Prometeo antes de alcanzar-
lo para liberarlo. Esta imagen y la 
descripción de este lugar coincidía 
para nosotros con el paisaje devasta-
do de Santa Inés-El Cartucho.

Este mito, traducido y reinterpreta-
do por muchos autores de todos los 
tiempos, entre ellos Kafka y Gide, 
fue retomado por uno de los más 
importantes dramaturgos de nuestro 
tiempo: el alemán Heiner Müller. 
Este autor “posdramático” revisa el 
mito, lo actualiza pero, a diferencia 
de sus antecesores, lo coloca en una 
nueva perspectiva: una especie de 
tensión paradójica, una contradic-
ción que hace que su fábula no pueda con-
cluir de manera definitiva y unívoca. 

Escogimos la versión del mito que hace Mü-
ller porque en ella Prometeo, una vez frente 
a Heracles, no está muy seguro de desear su 
liberación. Heracles no entiende cómo Pro-
meteo no quiere ser liberado después de tan-

tos años y de tanto esfuerzo. Prometeo duda 
y señala estar acostumbrado al águila: no 
sabe si podrá vivir sin ella. Es en este punto, 
precisamente, en este turning point de la fá-
bula que se genera el “centro de temor”2 de 
la historia: Prometeo le tiene más miedo a la 
libertad que al pájaro. 

Abandonar El Cartucho representaba para 
muchos de los habitantes la posibilidad de 
una liberación y, al mismo tiempo, un destie-
rro. Así llegamos al lugar: con la intención de 
proponer a un grupo de pobladores del barrio 
lecturas posibles de este mito. 

En este punto, me parece importante su-
brayar que el artista y el etnógrafo sostienen, 
desde un inicio, miradas y posiciones distin-
tas sobre el mismo objeto o, en este caso, 
sobre los mismos sujetos. Por lo general, un 
científico social llega con hipótesis que serán 
objeto de verificación; el artista tiene, ante 
todo, intuiciones que le permitirán o no hacer 

Testigo de las ruinas (2005), obra que transita entre la videoinstalación y el teatro documental.
© Ximena Vargas.

Recorridos (2003), instalación en torno 
a la memoria del Barrio de Santa Inés. 
© Fernando Cruz.
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2 Expresión de Müller que designa el lugar en el 
texto donde se haya el nudo dramático.

visibles objetos, prácticas, imágenes, relatos. 
Aunque esta oposición puede parecer hoy un 
tanto reductora debido a la óptica transversal 
que aplican actualmente en su trabajo tanto 
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artistas como investigadores sociales, es inte-
resante observar que la finalidad o el destino 
de un proyecto como éste no hubiera sido el 
mismo desde la perspectiva de un “puro” in-
vestigador social. 

Así, sin saber muy bien qué íbamos a hacer 
de todo esto y mucho menos cómo iba a ter-
minar, nos acercamos a un pequeño grupo he-
terogéneo de la gran la comunidad de El Car-
tucho, representado por mujeres y hombres 
de distintas edades, estratos socioeconómicos 
y procedencias. Con esta comunidad experi-
mental llevamos a cabo, a lo largo de un año, 
un laboratorio de creación que tenía como 
punto de partida el texto escrito por Heiner 
Müller. Este texto funcionó tal como funciona 
un ready made: un objeto encontrado que es 
sacado de su contexto para ser interpretado 
y re-significado por una multiplicidad de lec-
turas, de miradas y de gestos. A medida que 
el texto se leía, cada uno iba reinventando su 
propio relato, reactualizando el texto original 
y reescribiendo su propio mito.

Al final de este laboratorio, que tomó la 
forma de un laboratorio del imaginario social 
como lo llamó Heiner Müller, una noche de 
diciembre de 2002 en un barrio semidestrui-
do, se llevó a cabo un acto “performativo”, 
una instala-acción, con la participación de un 
grupo de habitantes: Prometeo: 1er Acto. En 
esta presentación de carácter público, en la 
cual se encontraban muchas de las personas 
que habitaban el sector pero también otro pú-
blico de la ciudad, se pusieron en escena los 
relatos y las narraciones visuales, sonoras y 

gestuales nacidas de la experiencia 
del laboratorio. 

Un año más tarde, en otra noche 
de diciembre de 2003, se presentó 
Prometeo: 2º Acto, sobre las ruinas 
del barrio, miles de veladoras sir-
vieron para delimitar nuevamente 
calles y paredes de algunas casas de 
antiguos habitantes. En ausencia de 
toda huella, habíamos propuesto a 

cada uno de los participantes escoger el lu-
gar más significativo de la casa: algunos es-
cogieron el dormitorio o la sala, otros el baño 
o la cocina, según la relación que hubiesen 
tenido con esos espacios. Instalamos allí, en 
ese fragmento temporalmente re-construido 
de barrio, los muebles y los objetos escogi-
dos y, allí mismo, se re-instaló cada uno de 
los participantes por espacio de una noche. 
Pequeñas acciones, individuales y colectivas, 
alternaron con proyecciones de video sobre 
grandes pantallas que daban cuenta de lo que 
había sucedido, durante un año, tanto en sus 
vidas como en el barrio. Al final, el grupo de 

participantes, y un centenar de antiguos habi-
tantes de Santa Inés-El Cartucho, bailaron al 
son de un bolero sobre las ruinas del barrio. 
Como cuando el dios Shiva baila sobre la des-
trucción: algo en la vida renace y se regenera. 

La tercera acción artística de este proyecto 
se llevó a cabo en la sede de Mapa Teatro: 
una casa republicana de arquitectura muy 
similar a algunas de las casas del Barrio San-
ta Inés. La casa funcionó físicamente como 
una instalación, y simbólicamente como una 
metáfora del barrio: cada espacio activaba, a 
través de diferentes dispositivos de interactivi-
dad, una dimensión particular de la memoria 
viva de Santa Inés-El Cartucho. En el umbral 
de la puerta de entrada de la casa fue insta-
lado el grito del “campanero” que se activa-
ba con el paso de los visitantes. Restos de la 
última casa demolida —escombros, puertas, 
ventanas— se encontraban en el patio central 
de la casa, bajo dos proyecciones de video 
enfrentadas, en las cuales esa misma casa era, 
al mismo tiempo, demolida y reconstruida sin 
cesar (por la imagen editada al revés).

El reciclaje, una de las principales activi-
dades de la economía informal de esta zona, 
estaba presente en otra habitación por medio 
de carros de reciclaje tradicionales: monito-
res de televisión sustituían los objetos de re-
ciclaje con imágenes de distintos recorridos 
de recicladores por la ciudad. Una balanza 
permitía a los espectadores controlar su peso 
y, al mismo tiempo, ver su equivalente en ma-
terial reciclado sobre una imagen proyectada. 

El sonido, el olor, el tacto y la imagen de mi-
les de botellas suspendidas en el techo de otra 
de las habitaciones de la casa, generaba en el 
visitante una experiencia sensorial y semán-
tica, sencilla y compleja a la vez. La imagen 
proyectada de la fachada de la última casa 
demolida aparecía en una habitación vacía 
sólo al traspasar el umbral de la puerta. Al in-
gresar por esa puerta (un hueco en la pared) a 
la habitación siguiente, el espectador entraba 
—literalmente— al interior de una habitación: 
allí se podía ver, proyectada sobre una pared, 
la imagen de la habitación de uno de los an-
tiguos habitantes del barrio, que la describía 
enumerando cada uno de sus objetos.

En otra habitación vacía, el visitante podía 
percibir grietas y huecos en las paredes: al 
acercarse a las grietas podía escuchar relatos 

La limpieza de los establos de Augías (2004), pro-
yecto de memoria urbana de la compañía Mapa 
Teatro. © Rolando Vargas.

En el marco de Prometeo: 2o Acto, al final se re-
unieron en las ruinas del barrio los participantes 
y antiguos habitantes en una celebración. © Fer-
nando Cruz.

...sin saber muy bien qué íbamos a hacer [...]
y mucho menos cómo iba a terminar, nos acercamos a un pequeño 

grupo heterogéneo de la gran la comunidad de El Cartucho [...]
Con esta comunidad experimental llevamos a cabo,

a lo largo de un año, un laboratorio de creación
que tenía como punto de partida el texto escrito por Heiner Müller

[su versión del mito de Prometeo].
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(sonoros) con las voces de antiguos habitan-
tes que narraban historias relacionadas con 
sus cicatrices; al acercarse a los huecos podía 
ver esas cicatrices proyectadas sobre la pared 
de la habitación contigua. Al salir de allí, se 
encontraba en un corredor cerrado por nume-
rosos guacales que bloqueaban el paso. Entre 
éstos, un monitor de televisión permitía ver la 
acción de reciclaje de los mismos guacales 
y el recorrido del reciclador por distintos lu-
gares de la ciudad. Finalmente, el espectador 
ingresaba en una última habitación donde 
encontraba viejas radios iluminadas que emi-
tían, cada una, un relato particular sobre la 
vida del barrio. 

La cuarta acción, La limpieza de los establos 
de Augías, inició en 2004 con la construcción 
del Parque Tercer Milenio, y fue realizada en 
dos lugares de la ciudad: el lote del antiguo 
barrio Santa Inés, donde se construía el Parque 
Tercer Milenio, y el Museo de Arte Moderno 
de Bogotá. El título de la obra hace referencia 
nuevamente a una narración mítica: “Los tra-
bajos de Heracles”, uno de los cuales es “La 
limpieza de los establos de Augías”. Esta obra, 
una video-audio-instalación, enlaza en tiem-
po real los dos lugares, llevando al espacio del 
museo dos imágenes del lote en construcción: 
la imagen de la valla que lo encerraba y el in-
terior del lote en proceso de construcción. En 
uno de los costados de la valla se instalaron 
doce monitores de televisión que transmitían 
en un loop la grabación de la demolición de 
la última casa de El Cartucho, en el llamado 
“Callejón de la Muerte”. Frente a esas doce 
“ventanas del pasado”, se construyeron tres 

columnas que contenían una cámara cada 
una. El registro directo de la cámara era trans-
mitido, vía internet, a la sala del Museo, don-
de era proyectada, a escala real, sobre una 
gran pared. Otra cámara fue instalada en la 
terraza del único edificio que no fue demolido 
(Medicina Legal): desde allí se registraba, tam-
bién en tiempo real, el proceso de construc-
ción del parque que era un proceso invisible 
para el público de la ciudad. 

Había, pues, un ir y venir entre el lugar ori-
ginal del proyecto, Santa Inés-El Cartucho, y 
un lugar de destino público como el museo, 
en el marco del Salón Nacional de Artistas. Sin 
embargo, en ninguno de estos espacios se po-
día abarcar por completo el proyecto. Aque-
llos que querían ver la transmisión tenían que 
desplazarse hasta el Museo y quienes querían 
ver el objeto real y la instalación tenían que 
trasladarse hasta el Parque. Este ir y venir en-
tre dos espacios físicos de la ciudad implicó 
igualmente un desplazamiento en el tiempo: 
un continuo movimiento entre las imágenes 
del pasado y las imágenes del presente; no un 
ejercicio mecánico del recuerdo sino una ex-
periencia dinámica de la memoria, entendida 
ésta en el sentido de Benjamin, como “cons-
telación” de tiempos heterogéneos. 

Asimismo, el proyecto generó un movimien-
to de personas entre un lugar de la ciudad y 
otro: obreros y antiguos habitantes del Barrio 
Santa Inés-El Cartucho visitaron por primera 
vez el Museo de Arte Moderno de Bogotá y 
visitantes usuales del Museo se desplazaron, 
por primera vez, al antiguo Barrio Santa Inés.

También, contrario a lo que muchos pen-
saron, la instalación 
que se hizo sobre la 
valla con los doce 
monitores de televi-
sión permaneció in-
tacta hasta el final de 
la exposición: para 
los residentes de la 
zona, las imágenes 
tenían más valor que 
los objetos. La nece-
sidad simbólica pri-
mó sobre la necesi-
dad económica. 

Éste fue un proyecto en construcción, 
como la obra, que culminó con la inaugura-
ción del Parque Tercer Milenio en agosto de 
2005. Con todo el material reunido desde el 
comienzo de las demoliciones en 1998 hasta 
la finalización de los trabajos del Parque en 
2005, realizamos un último proyecto artísti-
co: Testigo de las ruinas. 

Este montaje, que combina audiovisual y 
performance, condensa nuestra experiencia 
como testigos de uno de los proyectos urba-
nísticos más ambiciosos de la ciudad en el 
umbral del fin del segundo milenio. Sintetiza 
nuestra opción como artistas confrontados a 
las grandes paradojas de lo real: nuestro rol 
testimonial. Presentado en escenarios tea-
trales o museos, pero también en espacios 
no convencionales, Testigo de las ruinas re-
úne en un dispositivo de cuatro pantallas en 
movimiento, las imágenes, los testimonios y 
los relatos de antiguos habitantes de la zona 
antes, durante y después de la desaparición 
del Barrio Santa Inés y de la aparición de un 
no-lugar, el Parque Tercer Milenio. Ante y a 
través de la mirada de la última habitante de 
El Cartucho, que realiza en vivo la misma ac-
ción de sus últimos años en el Barrio (preparar 
arepas y chocolate), asistimos a la ceremonia 
de despedida de un episodio importante de la 
historia de nuestra ciudad. Este acto de despe-
dida constituye, sin embargo, un acto de re-
sistencia frente al olvido y la desaparición de 
la huella. La vitalidad de esta mujer, su carca-
jada final en medio de la soledad del Parque, 
son un testimonio contundente de la fuerza 
vital de los seres humanos frente al desastre 
producido por las arbitrariedades del poder. 

El Parque Tercer Milenio fue ganador del 
premio al mejor proyecto en espacio público 
de la Bienal de Arquitectura en Colombia en 
2006. El tiempo responderá a la pregunta: ¿qué 
se premió aquí, un parque o un cementerio?

Rolf Abderhalden Cortés. Artista transdisciplinar y 
director de teatro. Codirige con Heidi Abderhalden 
la compañía Mapa Teatro-Laboratorio de Artistas, 
y juntos dirigieron recientemente en México Ni el 
sol ni la muerte pueden mirarse de frente, de Wajdi 
Mouawad, para la Compañía Nacional de Teatro. 
Es gestor y coordinador académico de la maestría 
interdisciplinar en Teatro y Artes Vivas de la Univer-
sidad Nacional de Colombia.

Prometeo: 2o Acto.
© Fernando Cruz.

Presentado en escenarios teatrales o museos, pero también 
en espacios no convencionales, Testigo de las ruinas reúne en un dispositivo 

de cuatro pantallas en movimiento, las imágenes, los testimonios
y los relatos de antiguos habitantes de la zona antes,

durante y después de la desaparición 
del Barrio Santa Inés y de la aparición de un no-lugar, 

el Parque Tercer Milenio.
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Por qué hacer teatro de calle: teatro y públicos

El arte es capaz de cambiar
 las mentalidades.

El arte es a la sociedad
 lo que la clorofila a la naturaleza.

¿Cómo empecé a hacer teatro de calle? 
¿Qué nos empujó, con los compañeros 

de la Biznaga Teatro: Dora García, Vladimir 
Bojórquez, Juliette Schmitz y Mardonio Car-
ballo entre otros, a lanzarnos en esta aventura, 
aquí en el D. F., a pesar del desprecio a esta 
forma teatral? Hay que decirlo, todos venimos 
del teatro “convencional”, del teatro de sala, 
no somos artistas callejeros. Sin embargo, he-
mos sentido la misma urgencia de tomar por 
asalto la ciudad, con arte. Por mi parte, debo 
confesar que desde que estoy aquí, siento de 
manera muy fuerte algo que no había sentido 
antes, cuando estaba en Francia: un senti-
miento de lo absurdo de nuestra labor teatral, 
desconectada de la realidad, demasiado ale-
jada de la mayoría de la población, encerrada 
en un círculo de connaisseurs. 

Nuestra actividad está ligada de manera ín-
tima a la sociedad, se inserta en ella, necesita 
del público. Ahora bien, al público no le im-
porta. Veo dos soluciones: dejamos de hacer 
teatro, de pedir dinero público para algo que 
no afecta a nadie o, por el contrario, intenta-
mos encontrar un sentido a nuestra presencia 
haciendo explotar las barreras del teatro, yén-
donos al encuentro de la población. 

Reconozco que no pertenezco a una tradi-
ción de arte callejero, pero quiero participar 
en el surgimiento de una escena alternativa 
popular de calidad. Es urgente, para todos, 
para nosotros como comunidad artística en 
crisis y para el público, carente de referencias 
en materia de cultura. 

Decidir no encerrar la cultura en los teatros 
y los museos es reafirmar que nos pertenece 
a todos, que está viva, en movimiento. No 
basta con decirlo, hay que demostrarlo. Te-
nemos, más que nunca, que dar muestras de 
generosidad y apertura. 

¿Con qué teatro sueño? Con un teatro que 
se dirija tanto a la gente culta como a los pú-
blicos vírgenes de toda experiencia teatral, o 
a los supuestos “vacunados” del teatro, quie-
nes han tenido una experiencia tan desafor-
tunada que decidieron, tal vez con razón, no 
meter un pie en un teatro mientras vivan; a 
los jóvenes, los ancianos, a las clases desfa-
vorecidas y a los más favorecidos también (no 
nos equivoquemos: las clases altas no asisten 
más a los teatros). Un teatro que se inserte 
en nuestras vidas, que “agite” el pensamien-
to, que ponga en duda las certidumbres, un 
teatro que irrite, desestabilice, sorprenda. Eso 
mismo que el teatro instalado —perdón por 
llamarlo así— olvida la mayoría de las veces.

El teatro de calle es una forma que se inscri-
be en el presente, en una sociedad y un con-
texto particular, es un teatro que responde a lo 
cotidiano, a la actualidad, y que abre la posi-
bilidad de un diálogo. En pocas palabras, un 
teatro que asume su papel ciudadano y social. 

Pero cuidado, hablamos aquí de algo muy 
lejano a la animación de calle. El teatro de 
calle al que nos referimos es, en sí, un acto 
político, un acto subversivo, y es, sobre todo, 
una propuesta estética. 

Pongo en duda también esta idea de teatro 
para las masas, tan querida por los políticos 
de la cultura, porque pienso que no se trata de 
una carrera con el objetivo de abarcar dema-
gógicamente al mayor número de individuos, 
cueste lo que cueste. No, el verdadero reto 
está en otra parte: dentro de la multitud, el 
teatro callejero puede dirigirse a unos cuan-
tos. Nosotros, en la Biznaga, consideramos 
que lo importante está más en la calidad de 
relación con el espectador: una sola persona 
tocada en medio de la muchedumbre, es lo 
que llamamos teatro de proximidad, un diálo-
go íntimo entre el actor y el paseante vuelto 
espectador. 

El teatro de calle no es un género menor. A 
lo largo de estos años, se ha vuelto para mí la 
única forma de teatro que me ayuda a creer 
en el teatro…

2003-2007: En busca de un teatro 
fuera de los teatros

Llegado hace 6 años a México, emprendí 
junto con Dora García el proyecto de desa-
rrollar una compañía independiente, la Biz-

Los dormilones en el andén, la Biznaga Teatro. 
© Roberto Blenda.

Arnaud Charpentier 

UN TEATRO DE PROXIMIDAD: 
DE LA CALLE A LO ÍNTIMO

La Biznaga Teatro, una experiencia de teatro de calle en México

Los nuevos servicios del Metro (2003), interven-
ción teatral  en que los actores entraron a los vago-
nes en piyama y con almohadas para que los usua-
rios les leyeran para dormir. © Roberto Blenda.

¿
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naga Teatro. Los pocos recursos con los que 
contábamos nos empujaron a hacer un teatro 
sencillo, esencial, imaginativo y práctico. Es la 
línea que seguimos en nuestras dos primeras 
creaciones: Según se cuenta… la historia del 
teatro contada por un solo actor (2004) y Mo-
lière, el hipocondríaco (2005). Dos propuestas 
que podían adaptarse a priori a cualquier con-
dición de representación, ya fuera en teatros, 
patios, gimnasios, plazas públicas, etcétera. 

A finales de 2005 nació Sartre… ¿se equi-
vocó?, a raíz de un pedido especial de la Fe-
ria Internacional del Libro de Guadalajara. 
Este espectáculo, creado en conjunto con 
Alain Kerriou, estuvo de gira recorriendo la 
República, como una no-conferencia, en au-
ditorios de conferencias de diversas universi-
dades. Los estudiantes no sabían a qué tipo 
de evento iban a asistir, además la representa-
ción empezaba con un verdadero relato bio-
gráfico de la vida de Sartre, con diapositivas 
a la antigüita, ¡digno del más aburrido curso 
magistral de la Facultad! Éste fue nuestro pri-
mer ensayo para confundir teatro y realidad y 
jugar con sus fronteras.

Esos tres espectáculos fueron presentados 
después en varias temporadas en diversos tea-
tros de México, se convirtieron en tres formas 
acabadas de teatro de sala. Sus procesos de 
creación han sido para mí las premisas del 

ser eso, ante todo, una fiesta. En este caso la 
fiesta del amor y la poesía. 

Sin saberlo, estábamos dando una nue-
va dimensión al lugar. En el mismo lugar de 
siempre, sucedía algo extraordinario que lo 
cambiaba por un momento y para siempre. 
Para el espectador no será jamás el mismo lu-
gar. Para nosotros tampoco, y además, encon-
tramos el teatro que queríamos hacer…

2007-2009: Intervenciones y asaltos 
a lugares públicos

Después de Bancs Publics, mi visión de la 
ciudad cambió por completo, y el entorno 
urbano se volvió a mis ojos un gran escenario 
potencial. Soñaba con repetir la experiencia 
revisitando nuevos lugares, en la infinidad de 
los que una ciudad como la de México puede 
ofrecer. Fue entonces cuando nuestra mirada 
se volteó hacia el Metro, porque es un lugar 
de tránsito, de muchedumbres, “virgen”.

La idea de montar un pequeño escenario 
y pretender presentar un espectáculo, por 
corto que fuera, me parecía en un principio 
imposible; de hecho, pensaba que nadie se 
tomaría un tiempo para pararse a verlo (me 
acordaba del experimento llevado a cabo 
cuando Joshua Bell estuvo tocando varias 
sonatas de Bach en el Metro de Washington, 
¡sin provocar mayor interés por parte de los 

El ccri en la 1a Campaña de Vacunación Cultural. © Roberto Blenda. Los actores de la Biznaga dando la bienvenida a los usuarios del Metro Cha-
bacano. © Roberto Blenda.

teatro que desarrollamos unos años después, 
replanteándonos la esencia del hecho teatral. 

Primeros pasos en la plaza pública

Bancs Publics: en el Jardín de los Amorosos 
(plaza Río de Janeiro, Colonia Roma, abril de 
2007), deambulación poético/escénica, una 
cita amorosa en una de las más bellas plazas 
de la ciudad. La embajada de Francia nos pi-
dió realizar a gran escala una manifestación 
para festejar la poesía; más de cuarenta artistas 
fueron invitados. Transformamos la plaza Río 
de Janeiro en el país del amor por una noche. 
Cada espectador pudo escoger su camino, te-
niendo como única referencia un mapa que 
lo guiaba; diversas islas, metáforas de las esta-
ciones del amor le esperaban: el Bosque de la 
Seducción, el Claro de las Fantasías, el Nido 
de Amor, la Cascada del Deseo y también las 
Frondas del Rencor, el Llano de la Indolencia, 
la Laguna de la Melancolía, siete estancias 
hasta el amor. Cada estación fue un montaje 
poético. Siete espectáculos de siete minutos 
cada uno ocurriendo simultáneamente, y que 
se repetían siete veces “para que todo aquel 
que mire, se sienta siete veces amado”.

¡Ya no era un simple espectáculo, era toda 
una fiesta! Una idea del teatro que considero 
muy importante, porque el teatro tiene que 

Después de Bancs Publics, mi visión de la ciudad
cambió por completo, y el entorno urbano se volvió a mis ojos 
un gran escenario potencial. Soñaba con repetir la experiencia

revisitando nuevos lugares, en la infinidad
de los que una ciudad como la de México puede ofrecer.

Fue entonces cuando nuestra mirada se volteó hacia el Metro...
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usuarios!). No, prefería inventar una forma en 
movimiento, sorpresiva, que llamara la aten-
ción de los transeúntes. En este punto fue que 
apareció con toda su fuerza la idea de un tea-
tro de intervención. 

La intervención significa introducirse en la 
cotidianidad y hacer surgir lo extraordinario, 
confrontando las realidades. La intervención 
es un acto subversivo: es tomar por asalto el 
lugar público, provocar con teatro un escán-
dalo artístico. 

Los nuevos servicios del Metro

 (septiembre 2007)

“¿A usted le gustan los servicios de primera 
clase? ¿Le gusta llegar a un lugar limpio y ser 
bien recibido? Servicios de estrella de cine a 
sus pies. Sean, pues, todos bienvenidos.”

Una alfombra roja bajo las escaleras del 
metro Chabacano en espera de los usuarios, 
donde nuestros sobrecargos se preparan para 
recibir a sus clientes preferenciales: cham-
pagne, aire acondicionado personalizado, 
información a sus oídos, estética unisex 
trashumante, tim (Transporte Interno Metro), 
servicio de seguridad vip, son algunos de los 
servicios disponibles. 

Frente a las escaleras eléctricas se ha colo-
cado el importante dispositivo de relajación 
playa metro. En el traslado, nuestros agentes 
no resistieron la tentación de convertir un va-
gón en vagón de 1a clase, con servicios per-
sonalizados. 

Mientras estábamos allí, queríamos apro-
vechar para probar otras locuras: un coro de 
barrenderos poéticos en el Corredor de la 
Ciencia de la estación La Raza, así como un 
happening de novias perdidas en los vagones 
del Metro, ¡un gran momento de teatro! 

La noche siguiente, nuestros actores entraron 
de puntitas y en piyama en el vagón, con almo-
hada y libro de cabecera para que los usuarios 
les leyeran una historia o un poema, a fin de 
que pudieran conciliar el sueño. Sonámbulos-
insomnes caídos de la cama y buscando refu-
gio en la tibieza de los vagones. ¡Toda la gente 
en el vagón se puso a leer! Un momento muy 

emotivo, donde la palabra fue susurrada de 
oído a oído, de estación en estación. 

Cambiar el ritmo de un lugar a una hora 
precisa hace que la vida corra más lento, la 
gente acepta olvidar unos segundos, tal vez 
unos minutos, sus preocupaciones, para de-
jarse llevar por otras percepciones y otros pen-
samientos. Hacer propia la historia de otros, 
hacerse de algo que viene de otra parte, un 
poema, una historia de amor y dejarse con-
mover por una imagen, una presencia, una 
emoción, una mirada nueva hacia la belleza.

ccri: Comando Cultural de Reacción Inmediata

o 1a Campaña de Vacunación Cultural

A finales de noviembre de 2007, hicimos 
nuestra segunda intromisión en el Metro, con 
un comando de médicos, un grupo de espe-
cialistas en misiones delicadas, que intervie-
ne en casos de extrema urgencia, cuando los 
niveles culturales de la población bajan pe-
ligrosamente. En cubículos colocados en las 
estaciones Chabacano y Balderas, nuestros 
doctores atendieron a centenas de pacientes, 
que se formaron para recibir su inyección. De 
noche, el comando invadía los vagones de la 
Línea 3 para proporcionar vacunas culturales 
masivas. Una intervención evidentemente 
humorística pero que pretende sensibilizar 
sobre un problema muy profundo. 

Esta intervención se repitió varias veces fue-
ra del Metro, y se fue adaptando a nuevas con-
diciones, intervino en universidades, ferias del 
libro y fue presentada en el Festival Internacio-
nal de Teatro de Calle de Zacatecas en 2008. 

PatriaMex, S. A.:
intervención experimental 

en monumentos históricos

(septiembre 2008)

Hemos querido ser capaces de reaccionar 
ante la actualidad de la sociedad. Se habla-
ba mucho en esta época no de la gripa del 
puerco, sino de la privatización del petróleo, 
y nos pareció interesante evocar este fenóme-
no de privatización de los bienes públicos, el 
capitalismo voraz, el hecho de que hoy todo 
se compra y se vende… ¿la cultura también?, 
¿también el patrimonio de una nación? 

Entonces salieron a las calles nuestros agen-
tes inmobiliarios, de la sociedad PatriaMex, 
S. A., con su gran lona donde se podía leer: 

El Comando Cultural de Reacción Inmediata en 
Guanajuato. © Archivo de la Biznaga Teatro.

La intervención significa introducirse en la cotidianidad
y hacer surgir lo extraordinario, confrontando las realidades.

La intervención es un acto subversivo:
es tomar por asalto el lugar público,

provocar con teatro un escándalo artístico.

Happening de una novia perdida en el Metro 
como una forma de intervención artística de es-
pacios públicos, la Biznaga Teatro (2007). © Ro-
berto Blenda.
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se vende. Empezamos a vender las fuentes de 
Álvaro Obregón, en la colonia Roma: pocos 
compradores interesados. Entonces empren-
dimos vender el Monumento a la Revolución: 
dos compradores potenciales. Después, pro-
bamos el Palacio de Bellas Artes y por fin ven-
dimos el Templo Mayor por partes. 

¡Indignación de los paseantes, por supuesto! 
Y la policía constantemente sobre nosotros. En 
efecto, es un tipo de intervención que se hace 
sin pedir permiso a nadie. ¡Intente usted pedir 
un permiso a la Delegación para que lo deje 
poner en venta sus monumentos históricos!

Hacer teatro de calle en México

Ahora pregunto: ¿cómo progresar en esta di-
rección? Por mi parte, tengo la impresión de 
haber abierto un camino, y veo que hay mu-
chas posibilidades. Desgraciadamente, obser-
vo que nuestra realidad no ha cambiado a lo 
largo de los años, y seguimos trabajando en 
condiciones más que precarias, gracias a la 
buena voluntad de un grupo que cree en esta 
aventura; son pocos los que soportan todas 
las vicisitudes. 

En efecto, el problema mayor reside en el 
financiamiento de este tipo de teatro: aquí 
no existe taquilla, y ni hablar —por lo me-
nos para nosotros— de pasar el sombrero al 
final de la función. Entonces, podemos seguir 
trabajando, diría yo casi como amateurs, con-
tando con la buena voluntad de los cuates, 
y rezando a los dioses para que nos paguen 
de vez en cuando en algún festival o alguna 
manifestación. Pero la pregunta sigue: ¿cómo 
profesionalizar este tipo de teatro aquí en 
México en el contexto actual? Diría que se 
trata del mismo problema que conocen todos 
los teatros, pero aún más agudo. 

El horizonte parece brumoso. Si tomamos 
en cuenta el desconocimiento casi total de 
este fenómeno teatral por parte de las insti-
tuciones, por parte del medio teatral, y por 
supuesto del público, y puesto que estamos 
obligados a formar a los actores en este ejer-
cicio —porque no es un teatro que se aprenda 
en la escuela (¡y es mejor así!)—, la tarea es 
enorme. Conocemos verdaderas dificultades 
para asentar nuestro trabajo, para mantener a 
nuestros actores y así poder progresar. 

Si queremos elevarnos al nivel de las com-
pañías internacionales, tenemos que encon-

Barrenderos poéticos, la Biznaga Teatro, inter-
vención en la que un grupo de barrenderos for-
man retablos vivos en las instalaciones del Me-
tro. © Archivo de la Compañía.

trar las condiciones necesarias para este tra-
bajo, y si no las hay tenemos que inventarlas. 
Todas las compañías del mundo hoy recono-
cidas —podemos citar la Royal de Luxe en 
Francia o la Fura dels Baus en España— em-
pezaron hace dos o tres décadas con formas 
muy sencillas (contestatarias, eso sí), y han 
encontrado poco a poco una respuesta de las 
instituciones. Hoy tienen apoyos suficientes 
para poner en marcha proyectos realmente 
gigantescos. Pero, para no irnos a casos tan 
excepcionales, existe en Francia, España, In-
glaterra y Alemania una cantidad impresio-
nante de compañías de teatro de calle, gran-
des y pequeñas, que pudieron surgir gracias 
a los apoyos federales, de los estados, de las 
municipalidades y las redes culturales intere-
sadas en promover este teatro.

Las formas son muy variadas: proezas acro-
báticas, maquinarias gigantescas, instalacio-
nes, espectáculos itinerantes, teatro de obje-
tos, danza de calle, parodias contestatarias… 
Una riqueza increíble. Las propuestas artís-
ticas son cada vez más atrevidas, el público 
se vuelve cada vez más exigente. Grandes 
festivales de teatro de calle —como el de Au-
rillac, Francia, que se desarrolla cada año en 
agosto— son la prueba de la vitalidad de esta 
disciplina, y atraen a un número creciente de 

espectadores. ¡El teatro callejero contempo-
ráneo es un fenómeno mundial!

Afirmo que se puede hacer teatro de calle 
aquí, en México; un teatro de calle y en la 
calle accesible a todos los públicos y de cali-
dad. Existen algunas pruebas, y el Festival de 
Teatro de Calle de Zacatecas es una de ellas.

Dicho sea de paso, nuestro teatro occiden-
tal nació, hace siglos, en la plaza pública 
—pienso en el carnaval en las grandes fiestas 
religiosas y paganas—. Podemos reencontrar 
el fervor de esas grandes concentraciones 
humanas, y el teatro puede retomar su papel 
si se desea. Es responsabilidad de nosotros, 
gente de teatro, combatir para recordar la uti-
lidad de nuestro arte al servicio de una socie-
dad carente de cultura. 

Amigos teatreros, deprimidos por las con-
secuencias desastrosas del pánico mediático, 
es el momento de salir a las calles. 

Arnaud Charpentier. Actor y director francés, insta-
lado en México desde 2003. Ha sido director artís-
tico de la Biznaga Teatro de 2003 a 2009.

...¿cómo profesionalizar este tipo de teatro aquí en México 
en el contexto actual? Diría que se trata del mismo problema 

que conocen todos los teatros, pero aún más agudo. 
El horizonte parece brumoso. Si tomamos en cuenta 

el desconocimiento casi total de este fenómeno teatral por parte 
de las instituciones, por parte del medio teatral, 

y por supuesto del público [...] la tarea es enorme.
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La improvisación como modus vivendi

M. A. G.: Carpa Theater existe desde hace 21 
años y, en general, las condiciones financieras 
nos han obligado como grupo a trabajar de 
cierto modo, a mantenernos de cierto modo. 
Por ahí del año 2000 fue cuando empezaron 
a negarnos el financiamiento. Entonces que-
ríamos mantener cuando menos una especie 
de grupo de entrenamiento y exploración, sin 
tener concretamente la certeza de que busca-
ríamos la improvisación como forma escénica, 
eso se fue dando a partir del trabajo y la nece-
sidad. Sea como sea, la improvisación fue para 
nosotros, desde el principio, hace 21 años, la 
base sobre la cual construíamos, la única ma-
nera creativa de abordar al trabajo creativo.

La improvisación me encanta. Alguna vez 
en una entrevista dije que he tenido la suerte 
de ver improvisaciones impresionantes, tanto 
con Carpa Theater como con muchos otros 
grupos. En realidad, las imágenes que dirigen 
mi trabajo tienen más que ver con lo que lle-
go a ver en improvisaciones que con lo que 
veo en un escenario ya como puesta en esce-
na. He visto cosas que no me puedo explicar, 
para las que no tengo palabras pero que me 
fascinaron al punto de que empecé a pensar: 

“¿Por qué no es posible lograr en una puesta, 
cuando fijas el trabajo escénico, esas cosas 
que surgen en una improvisacion?”. Y éste es 
seguramente uno de los puntos de partida de 
la exploración que estamos haciendo.

Modelos de improvisación

M. A. G.: Después de las dos puestas grandes 
del grupo, que fueron De memoria y Fausto 
—que de hecho fueron el final del trabajo 
escénico más o menos normal—, empeza-
mos a trabajar en modelos de improvisación 
como una especie de estructura o construc-
ción donde puedes apoyar la imaginación. Al 
principio de esta nueva fase, nos interesaba 
más que nada el espacio teatral, el escenario 
vacío, pero como potencial para el trabajo 
escénico. Partíamos de la reducción más ex-
trema. Por ejemplo, para un proyecto trabaja-
mos con sólo dos elementos: con el caminar 
y el estar parados. Siempre con un grupo bas-
tante grande, de 7 a 9 personas. Luego fuimos 
agregrando más elementos, como estar acos-
tados boca arriba o estar sentados, y sumar 
afirmaciones verbales. Con estos pocos ele-
mentos, construíamos modelos de improvisa-
ción y nos metíamos a espacios teatrales para 
comprobar los modelos frente al espectador.

Diseño de paisajes

M. A. G.: Luego apareció el proyecto topo-
gráfico del Tanzquartier Wien, al que me in-
vitaron. Ahí la idea era que yo trabajara en 
un distrito de la ciudad, y decidí que no sólo 
trabajaría allí, sino que trasladaría el traba-
jo que hicimos con Carpa al distrito 19. Así, 
transferimos los ensayos a espacios públicos, 
explorando y experimentado respecto a qué 
podíamos mantener de nuestros modelos de 
improvisación del espacio escénico y qué 
necesitaríamos cambiar para los espacios pú-
blicos. Y ahí empezó lo que ahora llamamos 
Diseño de paisajes (Landschaftsgestaltungen). 
El distrito 19 de Viena es un distrito con mu-
chos parques, mucho bosque, de manera que 
no sólo trabajamos en espacios públicos de la 
ciudad —como andenes del Metro o estacio-
namientos—, sino tambien en parques y hasta 

en el bosque (ahí nacieron esta idea y el tér-
mino). Y después el proyecto se desarrolló en 
otra dirección, lo que nos lleva a Las vitrinas. 

Las vitrinas

M. A. G.: Las vitrinas es una extensión del tra-
bajo de Diseño de paisajes. La idea era hacer 
un trabajo escénico fuera del escenario, en un 
espacio público, pero también con la idea 
del paisaje, un paisaje urbano. Tendría que 
hablar un poco sobre esta idea del paisaje en 
relación con el teatro. Para mí, observar pai-
sajes es una cosa muy especial, significa tener 
cierto estado de percepción, significa normal-
mente desechar muchos criterios estéticos o 
políticos, liberarse, de hecho, de conceptos y 
convertirse en un espectador puro. Para mí, el 
que observa un paisaje es el espectador más 
puro. Si digo paisajes, también pienso en ciu-
dades, en seres humanos. Lo que sucede en 
un paisaje urbano es que ese observador se 
vuelve cada vez más raro, porque cada vez 
hay menos tiempo para observar. Si la gente 
tuviera el tiempo y la costumbre para dete-
nerse vería muchas más cosas. Es una de las 
ideas centrales de nuestro trabajo en espacios 
públicos, y en Las vitrinas sobre todo: que 
la gente se detenga y cambie la perspectiva. 
Nuestra propuesta es un empujón, de pronto 
hay algo fuera de lo normal dentro de un mar-
co totalmente normal, porque la vitrina en sí 
es un marco de la normalidad que ya no per-
cibimos, pero poner algo dentro de ese marco 
que no pertenece al marco es, de hecho, ya 
una patada que te saca de lo cotidiano. 

Entonces, una de las ideas fue que una vi-
trina es, por un lado, un lugar seguro, no sólo 
para los que están dentro sino también para 
el que está fuera, lo que otorga también una 
libertad mucho más grande tanto al que está 
fuera como a nosotros que estamos dentro. El 
que está afuera puede tomar la decisión de 
detenerse, ver, pensar, o puede tomar la de-
cisión de no hacerlo, puede decidir maldecir 
lo que está sucediendo. Son decisiones que 
en un espacio teatral uno no puede tomar:  
si en el teatro ves algo que te disgusta, no te 
puedes parar y salir de ahí imediatamente; 
hay otras reglas de comportamiento, pero en 
la calle esto crea una situación muy especial.

La seguridad de las vitrinas crea una li-
bertad para ir más lejos en una sensación de 

Las vitrinas (Im Schaufenster), intervención escé-
nica del grupo Carpa Theater, dir. Miguel Ángel 
Gaspar (2006). © M. A. Gaspar.

Reflexiones sobre Carpa Theater
Miguel Ángel Gaspar dialoga con Claudia Mader

Improvisación y exploración de espacios

Edición de Rubén Ortiz
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no-vergüenza. Mucha gente lo veía como 
grotesco, como feo. Al explorar con las vitri-
nas, como grupo nos dimos cuenta de que el 
cristal mismo era el material y lugar específio 
donde sucedían las cosas, y el cristal mismo 
condicionaba todo lo que estábamos hacien-
do, no sólo porque era nuestra frontera físi-
ca sino también porque era nuestra pantalla, 
donde nos proyectábamos. Además, el cristal 
también es un espejo, dependiendo de las lu-
ces, refleja las imágenes. Entonces, no sola-
mente los actores se ven en el espejo, también 
el público se ve en él, hay mezclas de distintas 
realidades; y todo a partir del simple hecho de 
que estaba el cristal. Así que el cristal es un 
lugar tan peculiar como el escenario, puede 
funcionar como una lupa. Nos da la seguri-
dad y nos da el contacto, porque ¿cuál es el 
grosor de un cristal? La distancia entre el pú-
blico y los actores puede medirse en milíme-
tros, y esto no existe en otras circunstancias.

En Las vitrinas nunca tratamos de integrar-
nos en el paisaje urbano de afuera, sino pro-
yectar nuestros propios paisajes internos; cu-
riosamente, aunque estábamos trabajando en 
un espacio público, se convirtió en un trabajo 
muy introvertido, muy hacia adentro, que nos 
permitió niveles de intimidad que no había-
mos logrado en otros trabajos, y siento que 
todavía hay muchas posibilidades que pode-
mos investigar.

Siempre me fascinó la acción de la vitrina, 
con el teatro que está pasando dentro y el tea-
tro que está pasando fuera, y me siento en 
una situación muy especial, pues de hecho 
tuve mucho contacto con el público porque 
me veían haciendo fotos y video; entonces 
la gente me veía como parte del proyecto y 
al mismo tiempo fuera, y me podían hacer 
preguntas o maldecirme; podían tener dis-
cusiones, podía explicar o solamente oír sus 
comentarios y darme cuenta realmente de la 
relación que se establecía. Diseño de paisajes 
y Las vitrinas son dos proyectos que hemos 
hecho muchas veces y que siguen presen-
tándose. Las vitrinas también se ha hecho en 
México con el elenco de la obra La piel.1

C. M.: De hecho, estamos pensando ofre-
cer un taller de improvisación que concluya 
con una presentación realizada por una parte 
de los participantes.

Dónde está el foco

M. A. G.: Todo nuestro desarrollo artístico 
consistió en desconstruir todo lo que nos pa-
recía teatro para reconstruirlo de nuevo. Qui-
tamos lo teatral —viviéndolo de alguna ma-
nera como algo negativo— para construir otra 
realidad escénica nueva. A pesar de los dos 
proyectos en espacios públicos, nunca detu-
vimos el trabajo en el escenario; de hecho, 
nuestro lugar de ensayos en el Wuk2 es un sa-
lón que tambien funciona como foro. Para mí, 
hay dos cuestiones principales en el teatro: 
una es el movimiento y otra es el lenguaje. Lo 
que hicimos fue reducir estas dos columnas 
del teatro a cuestiones mínimas para empezar 
a reconstruirlo de otra manera.

Desarrollamos nuestro propio lenguaje fí-
sico, nuestro propio entrenamiento, y hemos 
desarrollado también modelos de trabajo con 
el lenguaje muy distintos de los normales. 
Cuando uno piensa en teatro, piensa en diá-
logos, y nosotros hasta ahora hemos evitado 
el diálogo directo y la situación dramática 
que surge del diálogo, aunque establecemos 
diálogos indirectos, buscando otras posibili-
dades de desarrollo escénico fuera del desa-
rrollo lineal dramático. ¿Qué más alternativas 
hay? Esta pregunta nos ha llevado a un trabajo 
más abstracto tanto en el movimiento como 
en el lenguaje. 

En los últimos tiempos, nos hemos estado 
canalizando otra vez hacia lo que nosotros 
llamamos situación en el sentido de circuns-
tancias. Creemos que cada momento que una 
persona pasa en el escenario debe tener  
una relación real con todo lo que está en 
el espacio, no solamente con la pareja con 
la que está actuando sino tambien con las  
cosas que están en el escenario, la utilería, 
la escenografía —si es que existe— y con el 
público. Pero con el público no de manera 
lateral como normalmente sucede, sino de 
una manera mucho más directa, de modo 

que seamos capaces de reaccionar a todo  
lo que está sucediendo y que estas reaccio-
nes no sólo se perciban abstractamente, sino 
que realmente se vean como manifestaciones 
provocadas por reacciones o acciones del pú-
blico. No es gratuito que nos llamemos Carpa 
Theater, en referencia al teatro de carpa como 
una especie de modelo a elaborar. 

A mí me persigue todo el tiempo la necesi-
dad de que haya un contacto real, evidente, 
entre el público y el escenario. Quien está en 
el escenario lanzando cosas debería ser ca-
paz también de percibir lo que está pasando 
en el público, cuáles son sus reacciones y 
retomar estos impulsos para seguir creando, 
y la improvisación nos abre el espacio para 
reaccionar realmente a lo que está pasando 
en el público.

Como creador, no estoy yo solo en el esce-
nario para mostrar lo que elaboré y provocar 
algo de vez en cuando, sino que estoy en una 
situación muy peculiar, unido al público y 
a todas las circunstancias que me obligan e 
inspiran para comportarme de una cierta ma-
nera, y los impulsos deberían provocar otras 
energías. Lo ideal sería, pues, que estuviéra-
mos metidos en un clímax de intercambio de 
energía o de lo que sea. Estos momentos se 
pueden dar en cualquier tipo de teatro, en el 
más convencional al igual que en el trabajo 
más vanguardista. Por ejemplo, en la ópe-
ra puede suceder exactamente igual que en 
cualquier trabajo experimental, la diferencia 
es dónde está el foco. En la ópera a veces no 
sabes de qué se trata, dónde está el foco. Es 
como si fuera una especie de circo donde hay 
gente que muestra sus habilidades muy im-
presionantes, acrobacias con un instrumento 
o con la voz, o un trabajo de comunicación 
en una sola dirección, o puede ser un trabajo 
de comunicación en el que se da y recibe. 
El foco, desde luego, no es una cosa estáti-
ca, está cambiando todo el tiempo. Entonces, 
hay momentos en la ópera donde está cla-
rísimo que el tenor me muestra sus agudos  
—que son verdaderamente impresionantes 
para cualquiera que no puede llegar a estos 
agudos—, y hay otros momentos en donde 
puede conmoverte mucho porque realmente 
sientes que hay un túnel de comunicación en-
tre tú y el intérprete; y hay momentos incluso 
en el teatro normal donde las irritaciones del 

2 Centro Comunitario Cultural de la ciudad de 
Viena.

1 Obra de la compañía Teatro de Ciertos Habi-
tantes, que se presentó en el Foro Sor Juana de la 
unam (2006), y en la que Miguel Ángel Gaspar fue 
director invitado.

Al explorar con las vitrinas, como grupo nos dimos cuenta
de que el cristal mismo era el material y lugar específio

donde sucedían las cosas [...] condicionaba todo
lo que estábamos haciendo, no sólo porque era nuestra frontera f ísica

sino también porque era nuestra pantalla,
donde nos proyectábamos...
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público son tomadas por los actores y pueden 
ser canalizadas de una manera creativa.

Ahora bien, en el trabajo de improvisación 
que hacemos, lo que más nos interesa es lo-
grar realmente que todos tengamos un espe-
cie de fulgor creativo, que nos nutramos unos 
a otros; no sólo yo como actor me nutro de la 
reacción del público, sino también el espec-
tador se nutre de lo que recibe del actor. Nos 
interesa que realmente se convierta en una 
especie de espiral que nos lleve a otro lugar, 
a un lugar ideal y maravilloso que hemos ex-
perimentado muchas veces —claro que sólo 
sucede a veces, no siempre.

El squatting

M. A. G.: Squatting es un término inglés más 
político que artístico, habla sobre todo de 
casas tomadas y creo que existe también en 
español un término. Principalmente tiene que 
ver con la idea de ocupar y la idea política 
que hay detrás sería que los espacios vacíos 
hay que utlizarlos, ocuparlos y llevarlos a la 
vida. De hecho, me pasó por la cabeza que 
nunca hemos visto este aspecto político cul-
tural en el trabajo que estamos haciendo, 
pero es inherente a él. La razón por la que 
estamos ocupando espacios escénicos es 
porque no tenemos un espacio propio, y hay 
espacios escénicos que no están siempre ocu-
pados, entonces hay que usarlos.

Una idea que me parece muy interesante y 
que hemos desarrollado en los últimos tiem-
pos, es el hecho de que hay escenografías que 
son usadas de cierto modo, para llenarlas de 
ciertos contenidos, y nos pareció interesan-
te la idea de poner otros contenidos en esas 
escenografías y usarlas formalmente de otra 

manera. La idea de usar escenografías ajenas 
en estos tiempos no resulta tan fácil, porque o 
bien ya no existen escenografías por razones 
económicas o estéticas, o bien cuando exis-
ten son algo muy personal, casi privado, y hay 
poca gente que se atreve a ofrecer su esce-
nografía como un espacio público prestado. 
Pero seguimos buscando porque nos interesa 
muchísimo investigar qué posibilidades hay 
cuando tienes una forma con una declaración 
estética y la confrontas con otra, y esas coli-
siones son normalmente muy interesantes, de 
ahí surgen reflexiones o encuentros creativos. 

C. M.: Uno de nuestros sueños sería presen-
tarnos en una escenografía de una ópera en 
Bellas Artes o en el Teatro Nacional de Viena, 
para sentir el contraste entre dos tipos de teatro.

Cambios de percepción, puntos de vista

M. A. G.: Ahora estamos considerando otra 
vez la idea de ocupar no sólo espacios es-
cénicos, sino otra vez meternos a espacios 
públicos. El próximo squatting va ser en un 
teatro, nos proponen que tomemos no sola-
mente el escenario sino el teatro entero: la 
entrada, la plaza frente al teatro, el foyer con 
su bar —podríamos incluir los sanitarios—. Y 
ahora, para ese proyecto estamos investigan-
do, ensayando en el salón y también en la en-

trada de nuestro centro cultural y en la calle, 
para explorar el material.

C. M.: Ahora trabajamos con más elemen-
tos, algunos muy nuevos: la intimidad, el ca-
muflaje, la transición o la ruptura de lo normal 
hacia algo que ya no es tan normal, algo que 
puede resaltar de la cotidianidad de un es-
pacio público. Investigamos hasta qué punto 
cierta transición o camuflaje hace que nues-
tras acciones todavía parezcan aceptables y 
cuándo rompen con la tolerancia de la gente 
en la calle; cuándo un evento se vuelve un 
espectáculo y así el que observa se vuelve es-
pectador, y en qué momentos nada más le pa-
rece que algo, según su percepción, está cam-
biado y le hace observar un diseño de paisaje.

M. A. G.: Para mí se trata sobre todo de 
un concepto de cambio de perspecitvas,  
de cambiar la persepctiva cotidiana, de darle 
una vuelta. Por ejemplo, si tratamos de ver el 
rostro de alguien de cabeza ya no entende-
mos nada de las expresiones normales, ya no 
sabemos si sonríe; basta, pues, darle la vuel-
ta. Para mí, irrumpir en espacios públicos y 
poner en ellos cosas que no son cotidianas 
es una manera de cambiar la perspectiva, de 
obligarnos a nosotros mismos y a la gente que 
está en esos espacios a tomar otro punto de 
vista. Para mí el teatro se trata de eso, de pun-
tos de vista, y no de un punto de vista que sea 

Topografisches Projekt, dir. de Miguel Ángel Gas-
par (2002). © M. A. Gaspar.
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el verdadero y el real, lo ideal sería más bien 
coleccionar puntos de vista, tantos como sea 
posible, eso es una manera nueva de ver las 
cosas, no hay una sola perspectiva verdadera, 
no hay una verdad sino posibilidades dentro 
de las cosas, de los espacios, de la gente. Una 
vitrina tiene normalmente una función, y po-
ner otra cosa dentro nos permite ver que ese 
mismo lugar es el marco y que el espacio se 
puede convertir en otra cosa. 

C. M.: A mí como participante de estas ac-
ciones, me ha cambiado mis puntos de vista 
por completo; mi percepción de la realidad 
ahora y para siempre es otra. Porque salgo del 
salón, del teatro, de la vitrina, de cualquier 
improvisación para darme cuenta que estos 
elementos que usamos siguen afuera. Ahora 
yo soy la observadora y percibo en la calle 
lo poco normal que es lo que hace la gente 
supuestamente normal. 

Un teatro muy discreto

M. A. G.: Cambiar el punto de vista mediante 
estos trabajos permite transferir nuevos puntos 
de vista a otros momentos de la vida cotidia-
na. Estamos seguros de que este empujoncito 
que damos con nuestras acciones ayuda al 
observador a cambiar sus puntos de vista. Nos 
parece un enriquecimiento lograr ver las cosas 
con los ojos de alguien más, es un intercam-
bio de realidades diferentes, y cada una es tan 
real como la otra; de modo que juntar estos 
puntos de vista es enriquecer mi realidad.

A mí la mayor parte del teatro de calle me 
repugna. Algo que valoro muchísmo del tra-
bajo en Las vitrinas (y también en Diseño 
de paisajes) es que es un trabajo muy discre-
to; de hecho, pasaba la gente y no se daba 
cuenta de que algo estaba sucediendo y te 
confieso que cuando más gozo, donde más 
disfruto el trabajo, es cuando lo hacemos en 
lugares donde no hay mucha gente. Ahí han 
pasado las cosas más maravillosas, es un lujo 
impresionante trabajar para nosotros en un es-
pacio público. Algunos no se daban cuenta de 
lo que estaba pasando, y para los que llegaban 

a darse cuenta, era más bien como un regalo: 
darte cuenta de pronto de que eres el único es-
pectador de algo, justamente porque no había 
esa expectativa de la bola de gente y no era un 
lugar donde te bombardean con espectáculos.

Flusser, flusser, flusser

M. A. G.: Confieso que soy muy poco teórico, 
por desgracia, porque sería padrísimo poder 
decir que el trabajo está basado en algo. Me 
doy cuenta ahora que aunque no hay ese so-
porte teórico, mientras estamos trabajando con 
nuestras ideas, me voy confrontando con otras 
ideas que salen de otros trabajos de teatro que 
hago aparte del trabajo con Carpa Theater, y 
hay lecturas que me nutren, así que en reali-
dad sí hay una reflexión teórica indirecta.

C. M.: Nunca hablamos de estos autores 
o mencionamos estas teorías en los ensayos, 
pero Humberto Maturana, Francisco Varela, 
David Bohm, Niklas Luhmann, todo lo que 
gira alrededor de la física cuántica, de la idea 
de los sistemas que se autoorganizan y la ci-
bernética, seguramente podrían formar parte 
de nuestra base teórica. Siento que con lo 
que hacemos llevamos muy concretamente a 
la práctica esas teorías, para decirlo de otra 
manera: las estamos practicando.

M. A. G.: Parte del grupo tiene una forma-
ción que nunca discutimos abiertamente, pro-
bablemente la razón es que no tenemos tiem-
po suficiente. Ahora bien, si me preguntas, to-
davía están presentes los autores que más me 
influyeron antes: gente como Vilém Flusser u 
Oliver Sacks, gracias a ellos tengo una mirada 
nueva. Es muy curioso porque ahora que es-
toy trabajando en otro proyecto con otro gru-
po —un proyecto que se trata sobre todo de 
objetos— estoy regresando a Flusser y refres-
cando muchas ideas de él, y me doy cuenta 
de que muchísimos pensamientos de él son de 
hecho la base de la que estoy partiendo. Por 
ejemplo, la idea del cambio de puntos de vis-
ta de la que hablé antes y lo de la unión de 
puntos de vista como un enriquecimiento son 
ideas de Flusser. Él dice ya no hay más la ver-
dad, sino solamente probablidades. 

Miguel Ángel Gaspar y Claudia Mader. Director es-
cénico mexicano y actriz alemana, fundadores de 
la compañía vienesa Carpa Theater.

Squatting, popuesta escénica en la que la com-
pañía usurpa espacios para sus acciones, dir. de 
M. A. Gaspar (2008). © M. A. Gaspar.

Las vitrinas, dir. de M. A. Gaspar (2006). 
© M. A. Gaspar.
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Contemplar es sentirse acogido. 

Henri Michaux

De la docena de montajes que dirigí en la 
Ciudad de México a partir del año 2000, 

sólo dos se presentaron en foros teatrales: Ca-
llejón de Lis (2003) y Gaudeamus desde Méxi-
co (2005). Tendría que añadir que, al principio 
del segundo, colocábamos momentáneamente 
al público en el escenario —es decir, tampoco 
aquí lograba conformarme con la disposición 
del “teatro”—. En resumen, pues, observo algo 
muy sencillo: para hacer teatro, estuve salien-
do de los “teatros” casi todo el tiempo, exacta-
mente: once veces y media de doce…

•

Después de ocho años de trabajo en Méxi-
co —la puesta en escena de esta docena de 
montajes así como la organización de tres no-
ches de teatro y coloquios sobre el gesto tea-
tral contemporáneo, y la realización de una 
película—, necesitaba refrescarme. Como sa-
lir una segunda vez. Fui a vivir a la ciudad de 
Calcuta, India, durante nueve meses. Allí di-
rigí dos montajes: uno con siete mujeres hin-
dúes, musulmanas y cristianas residentes de 
las diferentes ciudades perdidas de la capital 
del estado de Bengala Occidental; otro con 
quince indígenas santales a siete horas de allí. 
Fue una elección trabajar profesionalmente 

en la India con no-profesionales mientras en 
México me había habituado a trabajar con el 
mismo elenco de actores (un grupo que yo 
mismo había conformado e incluso participa-
do en formar).

•

Junto la primera nota con la segunda: estaba 
ya fuera (del edificio “teatro”) y tuve la ne-
cesidad de estar más afuera todavía (de la 
actividad profesionista “teatro”) —como si 
estar fuera simplemente no bastara y naciera 
el deseo de estar doblemente fuera, doble-
mente en otro lugar o bien en un lugar do-
blemente otro.

•

Titulé el primer montaje: Akashkushum Ro-
chona Kora, una expresión bengalí que se 
podría traducir literalmente por “hacer crecer 
flores en el cielo” y figurativamente por “hacer 
castillos en el aire” o sea: esta empresa va al 
fracaso. Los ensayos como las presentaciones 
se hicieron en el lugar donde las siete mujeres 
con las cuales trabajé producían artesanías. 
Durante cuatro meses, tres veces por sema-
na, estuvimos buscando juntos qué material 
usar: qué acción cotidiana, qué gesto de la 
mano, de la cabeza, del pie, qué mirada, qué 
música, qué luz, qué palabras, etc. Optamos 
por proponer a los espectadores (divididos en 
dos grupos) una suerte de recorrido por las 
distintas habitaciones del centro: el vestíbu-
lo que daba a la calle, la cocina, la sala de 
junta, la sala donde las máquinas de coser, la 
sala donde los aparatos para dibujar sobre el 

tejido, la bodega de jugos y la 
terraza. No era la primera vez 
que usaba yo un tal dispositi-
vo-camino. Había recurrido a 
éste en Los tres sueños de Ro-
saura (2002 y 2004), Sin título 
(2006), Discurso capital (2006) 
y Bombay Railways (2007-
2008). Sólo que ahora estaba 
habitado de otra manera.

•

Un “teatro” es siempre un poco 
como el lugar de trabajo de los 
actores. En éste, los espectado-

res fungen como visitantes momentáneos. Por 
ende, si se trabaja fuera del edificio “teatro”, 
actores y espectadores comparten la misma 
característica: ambos están fuera de (su) lugar. 
Pero aquí, las siete mujeres estaban en su lugar 
de producción es decir, de alguna manera, en 
casa. Esta casa no era la de las “actrices” sino 
de las “productoras pobres”. Y, en un principio, 
nadie vendría a verlas (son como basura de la 
sociedad: de castas muy bajas o, peor, musul-
manas), sino a ver las artesanías que ellas pro-
ducen y uno se las compraría para ayudarlas 
a sobrevivir (incluso a veces de manera con-
descendiente). Ahora bien, en este dispositivo 
que construimos juntos, ellas ya no producían 
objetos sino el sentimiento de ser acogido y 
eso no lo “vendían” sino que lo regalaban —lo 
provocaban en cada espectador—. La mirada 
cambiaba, más bien uno las empezaba a mi-
rar: se volvían actrices y su centro de produc-
ción se convertía en un “teatro”.

•

En “ser acogido” (por ellas) está el verbo 
“ser”. En “estar acogido” (en este lugar con-
vertido en “teatro”) está el verbo “estar”. 
En francés se dice  : “estás bien aquí” para 
confirmar que uno está aquí realmente. “Es-
tás bien aquí”/“está bien que estés aquí”/“te 
sientes bien estando aquí y estás en tu lugar 
aquí (hay un lugar para ti)”. De inmediato, 
uno (un espectador) responderá: “está bien, 
¿qué hago?”. “¿Cómo voy a habitar este es-
pacio donde puedo ser/estar yo, es decir yo 
en movimiento, yo en vida (otra cosa que yo, 
pues)?” Lo que se abre no es un espacio don-
de instalarse para ya no moverse más; al con-
trario, es un espacio para empezar la acción 
(activarse, estar activo).

•

La inversión es completa: uno (un espectador) 
termina contemplando la belleza de aquellas 
que supuestamente no son bellas. Y más allá 
de eso: uno (un espectador) está puesto en 
movimiento mientras esperaba ser él quien 
ayudaría a que siguiera el movimiento (com-
prando tal o cual producto para “apoyar” al 
centro). El que pensaba dar, recibe, y a la que 
se negaba el derecho de iniciar, se vuelve la 
que da el impulso.  La otra es otra, el otro es 

Experiencias de teatro fuera del teatro en la India

Jean-Frédéric Chevallier

Dos veces fuera / Dos veces otro

Akashkushum Rochona Kora, montaje realizado en 
el centro Ankur Kala, en Calcuta, donde mujeres  
musulmanas, hindúes y cristianas de ciudades perdi-
das producen artesanías. © Jean-Frédéric Chevallier.
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•

Mi propuesta era simple: hagamos 
juntos algo diferente a lo que sue-
len hacer pero partiendo de lo que 
hacen. Es decir: hagamos algo otro 
con los otros que somos (ustedes 
y yo). Y, una vez hecho esto, pre-
sentémoslo en otro lugar, en este 

discriminación positiva que tiende, entre otras 
cosas, a apoyar sus manifestaciones culturales 
pero sin distinguir bien entre el interés real, la 
benovelencia y el paternalismo.

•

Esta vez, construí la puesta en orden: el pri-
mer día montamos el principio, el segundo 
día retomamos eso y buscamos construir la 
secuencia siguiente, etc. Una vez hecho todo, 
revisamos la grabación en video de los ensa-

yos para modificar y re-
ordenar lo que, a nuestro 
sentir, requería serlo. En 
este momento apareció 
el título: Monsoon Night 
Dream (Sueño de una 
noche de Monzón). Esta 
vez, casi no movimos a 
los espectadores. La de-
riva era más interna.

•

Retomo la expresión que 
usaba al comienzo: estar 
doblemente fuera, o es-
tar en un lugar dos veces 

otro. Una manera propia de dirigir el evento 
escénico puede ser un estilo, pero está siem-
pre el peligro de que éste se vuelva un sistema 
y por ende se fije, se inmovilice. Refrescarse, 
como decía, es también desplazarse y profun-
dizarse. Puede ser entonces, para profundizar 
la singularidad de mi gesto artístico, que haya 
necesitado de esta doble otredad, de estar 
como dos veces fuera de(l) lugar (teatral).

•

Por un lado, el hundirse en la repetición me-
cánica de lo mismo; por otro lado, el cavar 
su propia singularidad en devenir o bien el 
devenir siempre otro de ésta. 

Jean-Frédéric Chevallier. Director de escena y filó-
sofo, ha realizado montajes en Francia, México, 
España, Ecuador y la India. Impartió clases en la 
Universidad de la Sorbonne Nouvelle, la unam, 
la uacm, el Instituto de Estudios Críticos y la uaeh. 
Fue miembro del Sistema Nacional de Investiga-
dores. Sus artículos más recientes, publicados en 
México, Francia, Perú, Italia, Bélgica, Canadá y Co-
lombia, buscan pensar la posibilidad de un teatro 
fuera del marco representativo. 

otro, y así, en el presente del evento conjun-
to, termina pasando mucho más de lo que, de 
ambos lados, se esperaba que pasará.

•

Para esta puesta en escena, hemos ensayado 
excesivamente para estar seguros que todo 
iba a ser ejecutado con precisión. He aquí 
una muy hermosa paradoja: si todo está bien 
preparado, todo lo que puede tener lugar, en-
tonces lo que tiene lugar es mucho más de 
lo que estaba preparado. Lo que hemos pre-
parado se borra frente a lo que adviene en 
el presente. Se puede hablar aquí de una re-
petición hacia adelante: volver a hacer como 
ayer no para reproducir lo mismo (repetición 
mecánica hacia atrás) sino para asegurar, en 
la medida de lo posible, lo inesperado de hoy, 
el fuera de lugar, lo otro impensable.

•

Ensayamos y estrenamos el segundo montaje 
en Borotalpada, un pueblo indígena santal al 
sur de Calcuta. El punto de partida era dife-
rente: los santales tienen una harta práctica 
del teatro dramático. Cada comunidad tie-
ne al menos un grupo preparándose para la 
próxima competición entre pueblos. Estas 
competiciones reúnen a miles de espectado-
res durante más de veinte horas seguidas. Al 
menos tres jueces evalúan cada drama según 
criterios extremadamente precisos: originali-
dad de la trama, calidad de la música, efec-
tividad del principio, pertinencia del cierre, 
nivel de la actuación, etcétera.

Monsoon Night Dream, presentación 
en un pasillo de la Universidad de 
Jadavpur en Calcuta. © Jean-Frédéric 
Chevallier.

Ensayos de Monsoon Night Dream en Borotolpa-
da, un pueblo santal a 7 horas de Calcuta. 
© Jean-Frédéric Chevallier.

caso en espacios profesionales de la ciudad 
de Calcuta. Los ensayos y el estreno tuvieron 
lugar en septiembre, y las funciones en una 
dependencia del Ministerio de Cultura de la 
India y en la Universidad de Jadavpur en ene-
ro. En el intervalo, cada mes hicimos suertes 
de “ensayos generales”.

•

Desde que empecé a trabajar en México me 
ha parecido evidente la importancia para la 
calidad del teatro mismo que sea hecho por 
una diversidad de poblaciones, y ya no produ-
cido y visto por el mismo grupo social. La invi-
tación a una suerte de gira por la gran ciudad 
participaba de este acercamiento: los santales, 
como todos los grupos indígenas en la India, 
eran ubicados fuera del sistema de castas (más 
que abajo de la escala social entonces). Sin 
embargo, por parte de las instituciones gu-
bernamentales, existe ahora una política de 
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Héctor Bourges Valles

O cambiamos las imágenes 
o cambiamos la mirada...

I
En la actualidad, cualquier discurso

 sobre la experiencia debe partir de la constatación
 de que ya no es algo realizable.

 Pues así como fue privado de su biografía,
 al hombre contemporáneo se le ha expropiado

 su experiencia: más bien la incapacidad de tener
 y transmitir experiencias quizás sea uno de los pocos

 datos ciertos de que dispone sobre sí mismo...
 Una generación... estaba parada bajo el cielo

 en un paisaje en el cual solamente
 las nubes seguían siendo iguales

 y en cuyo centro, en un campo de fuerzas
 de corrientes destructivas y explosiones,

 estaba el frágil y minúsculo cuerpo humano.

Giorgio Agamben

Habitamos un mundo que no comprendemos. Nuestra posición en 
las coordenadas espacio-tiempo muy poco nos dicen ya de todo 

lo que efectivamente afecta nuestra vida cotidiana y que ocurre más 
allá de la capacidad de nuestro cuerpo para aprehender la experien-
cia vivida. La experiencia fenomenológica del individuo no siempre 
coincide con el lugar en el que se produce. Nuestra mente es incapaz 
de representarse las enormes fuerzas, no sólo de la naturaleza, sino la 
complejidad de las redes que configuran las megalópolis, los sistemas 
de producción y circulación de capitales, las redes de control político 
y mediático, etc. La actual crisis del sistema financiero global es un 
ejemplo tangible de ello: nadie puede comprender a cabalidad, dada 
la hipercomplejidad del entramado financiero, las causas y las deci-
siones que terminaron por descarrilar la ruleta en la que se jugaba el 
futuro económico de millones de personas. Curioso crimen perfecto.

Por otro lado —que es el mismo—, las ciencias nos dejan con un 
pasmo del que costará trabajo reponernos. ¿Quién podría pasar sin 
estremecerse a través de la explicación del falso vacío o de la posible 
presencia simultánea de un mismo electrón en dos órbitas atómicas 
distintas, la formulación hipotética de universos paralelos, la genómi-
ca, las neurociencias, las nuevas tecnologías de visión (y avisualidad), 
el peso de la antimateria... no sigo. Nada de esto, entre muchos otros 
problemas de la ciencia y la tecnología contemporáneas, se corres-
ponde con el conocimiento empírico del que es capaz un individuo y 
sin embargo... de haberlos, hailos.

La aceleración (de la circulación de capitales, imágenes, infor-
mación, etc.) al límite de la velocidad de liberación (360 000 km/s), 
inaugura esa famosa “estética de la desaparición” de los referentes 
territoriales, sociales, corporales, en favor del presente continuo de 
las imágenes mediáticas, de la sobreexposición de un mundo —y un 
cuerpo— que disuelve los límites entre el ir y el llegar, entre el adentro 
y el afuera, entre lo público y lo privado, entre el trabajo y el ocio...

El eclipse de las distancias —la miniaturización del mundo seguida 
de una fuerte sensación de vivir un encarcelamiento global— como 
resultado del “accidente dromológico”, tantas veces vaticinado por 

Paul Virilio, contrasta con las dificultades que presentan las grandes 
ciudades, específicamente en los países “en vías de desarrollo”, para 
la movilidad del cuerpo humano, todavía la principal fuerza de tra-
bajo del protoposcapitalismotardío. Las megalópolis ponen en crisis 
las formas de reconocer y reconocerse en el espacio urbano: gran-
des extensiones, desigualdad de acceso a las tecnologías, patrones 
ocupacionales desiguales, desarticulación del tejido urbano, núcleos 
funcionales autónomos e inconexos, etcétera.

Algo más, los virus: las vías de transmisión epidemiológica y sus 
mutaciones genéticas, las afecciones económicas, biopolíticas, etcé-
tera, obligan a procesos tan vastos y complejos que desbordan cual-
quier intención, figurativa o narrativa, de representación.

Cómo, pues, representar figurativamente los espacios descomuna-
les de las megalópolis, la deslocalización de los “centros” financie-
ros o de las redes de producción e información; versión paradójica, 
posindustrial, del rediseño urbano parisino ideado por Haussmann; 
no se trata más de un “París a cielo abierto” para disuadir revueltas y 
barricadas, sino de una ciudad-mundo, una “sociedad global abierta”, 
descentrada, que hace de la visibilidad absoluta —y del outsourcing— 
su barricada, su desierto.

La compresión temporal, el eclipse de las distancias y las fallas en 
este paisaje que nos revelan a un tiempo la promesa y el fracaso, el 
presagio de la ruina —¿será mejor decir la inmanencia de la ruina?— 
conducen al desmoronamiento de los modos existentes de percepción 
y representación del mundo; con ello ponen en jaque el repertorio 
estético de las prácticas artísticas, el modo en que el arte se relaciona 
con el espacio y el tiempo y con el cuerpo...

La imposibilidad de aprehender estos espacios desconcertantes, im-
posibilita el uso de volúmenes (escultóricos, escénicos); la mutación 
del espacio ha superado la capacidad del cuerpo humano de locali-
zarse, de organizar perceptivamente el espacio circundante, y repre-
sentar cognitivamente su posición en el mundo exterior... las coorde-
nadas ya no son accesibles a la experiencia inmediata de lo vivido. 
“Y sin embargo gran parte de la producción artística todavía se basa 
en principios de experiencia y visión. Presuponen una relación del 
observador con la obra...”,1 un cuerpo a cuerpo en el que se agota. No 

1 Nelson Brissac, “Redefiniciones ante las nuevas configuraciones espaciales 
y sociales”, documentos del Encuentro Iberoamericano de Estética y Teoría de 
las Artes, Fundación Carolina, Madrid, 2004.

Proyecto Dismantling Archives, para “Acts of Secrecy”, Capricious Magazine, 
Nueva York (2009).
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basta. Como tampoco basta la mera figuración espectacular de estos 
fenómenos para intentar explorarlos críticamente. Más allá del forma-
lismo, es necesaria la puesta en juego de los “mecanismos sistémicos 
abstractos” que movilizan estos procesos.

Ciertas prácticas culturales se reconfiguran ensayando estrategias 
que conceden importancia a los procesos en situaciones dinámicas 
y heterogéneas. Procedimientos basados en la diversidad de accio-
nes, y programas, flujos en variación continua, y acontecimientos im-
previstos. Implican la supresión de las antiguas pautas de medición 
de las distancias, permiten la articulación de elementos dispares e 
inconexos, parámetros que presuponen campos fluidos e ilimitados, 
sujetos a efectos externos a lo largo del tiempo. Vastas superficies que 
incluyen dispersión y discontinuidad. Densa red de informaciones, y 
predominio de lo informe. “Configuraciones laxas, que permiten múl-
tiples relaciones y el continuo surgimiento de nuevas situaciones”.2

Ejemplos hay muchos, van desde el arte genético al activismo político 
o acciones de transgresión a caballo entre la legalidad y la ilegalidad, 
pasando por lo que alguien llamó finance art, por el net art, experien-
cias de terrorismo poético (sic), escrituras de código abierto, etcétera.

La pregunta es si el teatro está en condiciones de poner en juego di-
chos procesos o si, por el contrario, su papel en este contexto cultural 
—si es que tuviera sentido encontrarle algún papel— es precisamente 
guardar la posibilidad de un cuerpo a cuerpo... digámoslo una vez 
más: “aquí y ahora”. Pero en todo caso, ¿qué podemos entender hoy 
por “aquí y ahora”?, ¿qué podemos seguir entendiendo por cuerpo, el 
cuerpo de quién, de quiénes?

II

El dilema sería en definitiva éste:
o cambiamos las imágenes

o cambiamos la mirada. 

Gerard Wajcman

Hace tiempo ya que el teatro ha perdido la centralidad cultural que 
otros medios han ganado; el teatro —entendido como el campo limi-
tado al que normalmente es reducido por instituciones, algunos pro-
fesionales de la escena, la crítica, el mercado, la academia y ciertos 
públicos—, no la teatralidad que ha sido absorbida por otras prácticas 

que a lo largo del siglo xx, y lo que va de éste, encuentran en ella he-
rramientas eficaces para ejercicios extradisciplinarios que desbordan 
con mucho el territorio de lo artístico para pisar con fuerza inusitada 
terrenos liberadores a veces, otras aterradores, violentos y abiertamen-
te criminales.

Surge un nuevo concepto de teatralidad asociado a estas transformaciones 
de la producción y la distribución. El cruce de lo teatral y lo performativo 
—la representación del “Mundo como Actuación”—, sumado a la multipli-
cación de posibilidades espectaculares de las nuevas tecnologías, ha dado 
lugar a una diversidad que no cabe en la antigua categoría de teatro, pero 
sí en un concepto ampliado de artes escénicas, entendidas como artes de la 
comunicación directa entre un actor y un espectador en cualquier contexto 
social o mediático... será preciso trabajar con un concepto de teatralidad 
expandida.3 

En el campo expandido de lo teatral encuentro aún la posibilidad 
de prácticas capaces de producir experiencia. La posibilidad de tras-
cender el estremecimiento pequeñonarciso de la autoexpresión de los 
“artistas escénicos” a la que con tanta “pasión” se entregan no sólo 
nuestros actores emblemáticos, sino también los recursos públicos.

Esta teatralidad expandida pone en crisis elementos con los que el 
teatro, en su concepción restringida, sigue operando, por ejemplo la 
separación esencial entre quién mira y quién actúa. Crisis que exige 
la dialectización de la mirada, de la percepción de las acciones, de las 
duraciones y que, en el mejor de los casos, nos empuja más allá de la 
experimentación técnica formal, para explorar posibilidades de recon-
figurar la esfera pública. Cito a Alexander Kluge: “La esfera pública es 
el lugar donde los conflictos pueden ser resueltos por otro camino que 
la guerra”. Helena Chávez MacGregor dice:

La violencia que irrumpe, ya sea con la intención de fundar un nuevo orden 
o como fuerza de conservación de ley, la recibimos como objeto de contem-
plación. Como había anunciado Benjamin, la autoenajenación ha alcanza-
do un grado tal que nos permite vivir nuestra aniquilación como un goce 
estético de primer orden. Esta estetización tiene un buen fundamento: es 
la experiencia misma desde la que nos conformamos. Si estas experiencias 
son la materia de la que estamos hechos, ¿qué tipo de prácticas pueden in-
cidir para transformar este paisaje?, ¿qué tipo de fuerza tienen que imprimir 
los acontecimientos para des-bordar nuestra experiencia que se consuela 
en la contemplación?, ¿qué tipo de movimiento para rebelarnos contra la 
costumbre de someternos sin resistencia a la violencia del capitalismo que, 
aun en crisis y mutación, se urge por instituirse como sistema dominante y 
hegemónico?4

3 José Sánchez, “La escena del futuro”, ARTEA: Investigación y Creación 
Escénica, Universidad de Castilla La Mancha, 2008.

4 Helena Chávez MacGregor, “La rebelión de los insomnes”, Des-Bordes, 
núm. 0. Puede consultarse en: www.des-bordes.net/des-bordes/editorial.php  

Héctor Bourges Valles. Director de Teatro OJO. Trabajos recientes: ¡No?: In-
tervenciones escénicas en la Ciudad de México a 40 años de 1968 (2008),  
Dismantling Archives, serie fotográfica e intervención escénica para Capricious 
Magazine, Brooklyn, Nueva York  (2009).2 Ibid.

Dismantling Archives, Nueva York (2009).
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El mensaje de los cuerpos destrozados
es público e inequívoco como una escritura y,

como una escritura está hecho de signos
reconocibles socialmente. 

José Alejandro Restrepo, Cuerpo gramatical

Las exhibiciones del cuerpo-cadáver —des-
pués de consumado el acto mortal— que 

configuraban las escenas de “acontecimien-
tos patéticos” en la tragedia griega, se han 
desplazado a los escenarios cotidianos actua-
les; a la manera romana, ya la muerte no está 
velada, sino que se ha vuelto parte de lo que 
hay que ver, integrándola a los imaginarios de 
los tiempos que vivimos. 

Una singular espectacularidad ha comenza-
do a rodearnos. Otro teatro pánico ha ido condi-
cionando  nuestra espectatorialidad. Distantes 
o cercanos, mediáticos o reales, somos los es-
pectadores de escenas configuradas por situa-
ciones pánicas.1 Los personajes emergen, en-
mascarados por sus alias o nombrados según 
los roles que juegan. El espacio se acota para 
la ejecución principal: escenas sacrificiales 
cuyos restos deben ser mostrados, exhibidos 
aleccionadoramente. Los irreversibles aconte-
cimientos instalan el orden de lo trágico. 

Si tomamos en cuenta la afirmación de 
Brook: el teatro es un espacio vacío, un actor 
que lo atraviesa y un espectador que lo mira,2 
y abrimos las acotaciones sobre la naturale-

za de ese espacio, esos actores y sus posibles 
espectadores, el fenómeno queda expuesto a 
una posibilidad de lecturas que exceden los 
espacios y convenciones consagradas por  
los marcos artístico-académicos. Las con-
venciones de la teatralidad han servido a los 
antropólogos, escritores y cronistas actuales 
para reflexionar sobre las teatralizaciones de 
la violencia, o del exceso, en los tiempos que 
vivimos. 

Desde finales del siglo pasado, se han ido 
produciendo una serie de ensayos que insis-
ten en develar los entretejidos entre cultura 
y violencia. Particularmente, pienso en el 
estudio de Wolfgang Sofs-
ky,3 del cual resalto algunos 
planteamientos: la violencia 
física es la demostración 
más intensa del poder, pues 
afecta directamente el cen-
tro de nuestra existencia: el 
cuerpo, de allí que sea tan 
eficazmente persuasivo el 
lenguaje de la violencia, y 
tan eficazmente aglutinante 
para cualquier Estado bajo 
el síntoma del miedo y la 
promesa de protección. Los 
“trabajadores de la violen-
cia” son “formados en los 
oficios de las artes milita-
res”. La violencia es inhe-
rente a la cultura, consecuencia de nuestro 
afán de trascendencia; es esta ilusión de per-
manencia la que mueve a las formas cultura-
les, como al progreso en la tecnología de las 
armas. El desencadenamiento de la violencia 
no es una regresión a un estado primitivo del 
alma o una recaída en la barbarie; son los 
hombres y su cultura los que permiten dar 
forma y estructura a esa potencialidad. Las 
grandes matanzas de la humanidad no son un 
privilegio de épocas primitivas. Tales declara-
ciones, producidas en la última década del 
siglo xx, hacen retornable la filosofía del mal, 
ese estado de niebla “formada a partir de los 

vapores del miedo” —para decirlo con una 
metáfora de Bauman—4 que se vuelve inefa-
ble, inexplicable, insoportable. 

Los escenarios de la violencia han revelado 
comportamientos “rituales”, particularmente 
en lo concerniente a las mutilaciones y ma-
sacres que tienen lugar dentro de un orden 

 “Que mire quien pueda mirar”*

Ileana Diéguez

Escenarios del exceso. 
Texturas y teatralidades del cuerpo roto**

de secuencias y reiteraciones que operan a 
manera de signos. Trama en la que se empa-
rientan arcaicos y nuevos rituales, prácticas 
religiosas, ideológicas y políticas. Objetos de 
estudio por la antropología del siglo xx, estas 
ejecuciones son consideradas como repre-
sentaciones del exceso, donde “las leyes de la 
economía de la acción están derogadas” pues 
“todo está permitido” (Sofsky, op. cit., p. 180). 
Este “todo está permitido” no puede pensarse 
separado de una esfera biopolítica en la que 
la ley está suspendida y rige el principio de 
que “todo es posible”, principio sobre el cual 
se instauran los actuales espacios de excep-
ción a plena luz pública y bajo el tácito cono-
cimiento de algunos. 

* A. Bruneau, Observations et maximes sur les ma-
tières criminelles (París, 1715), citado por Michel 
Foucault en Los anormales, Curso del Collège de 
France (1974-1975), Akal, Madrid, 2001, p. 82; y 
por J. A. Restrepo en Cuerpo gramatical. Cuerpo 
arte y violencia, Universidad de los Andes, Facultad 
de Artes y Humanidades, Dep. de Arte, Ediciones 
Uniandes, Bogotá, 2006, pp. 27-28. 

** Este texto es parte de una investigación en 
proceso titulada “Cuerpos ex-puestos, realizada 
en su primera etapa como estancia posdoctoral en 
Historia del Arte en la unam, con apoyo del Conacyt 
y asesoría del doctor Cuauhtémoc Medina.

1 En su último libro, El hombre sin cabeza (Ana-
grama, Barcelona, 2009), Sergio González dedica 
un apartado al retorno de lo pánico, de la natu-
raleza intempestiva y aterradora que suscitaba el 
antiguo dios Pan. Mi referencia a lo pánico apunta, 
en este mismo sentido, a la emergencia de una de-
vastadora astucia bestial.

2 “Puedo tomar cualquier espacio vacío y lla-
marlo un escenario desnudo. Un hombre camina 
por este espacio vacío mientras otro le observa, y 

esto es todo lo que se necesita para realizar un acto tea-
tral”: Peter Brook, “El teatro mortal”, en El espacio va-
cío. Arte y técnica del teatro, Península, Madrid, 1998.

3 Wolfgang Sofsky, Tratado sobre la violencia, 
Abada, Madrid, 2006; inicialmente publicado en 
Frankfurt am Main en 1996.

4 Zygmunt Bauman, Miedo líquido. La sociedad 
contemporánea y sus temores, Paidós, Barcelona, 
2007.

Autorretrato número 15. Decimoséptimo intento de 
clonar el desorden mental o cómo filosofar con un 
martillo, Daniel Joseph Martínez, basado en Salo-
mé de Caravaggio, 1609-1610. (Imagen tomada 
del catálogo de la exposición: “Coyote, quiero a 
México y México me quiere” o simplemente otro 
mexicano muerto, Museo Carrrillo Gil, 2001.) 
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El modo en que se tejen hoy teatralidad y 
violencia implica reflexiones desde al menos 
dos puntos de vista: uno, desde los recursos 
empleados por el arte para producir obras 
vinculadas a la problemática de la violen-
cia: por ejemplo, el procedimiento “teatral” 
en los autorretratos de Daniel Joseph Martí-
nez, en los performances mediáticos o en los 
video-objetos de José Alejandro Restrepo; las 
alegorizaciones de la violencia instaladas en 
el cuerpo del propio performer (Rosemberg 
Sandoval), o el propio cuerpo del performer 
expuesto a situaciones temporales de cierto 
límite (Tania Bruguera, Álvaro Villalobos); la 
simulación como estrategia para sugerir in-
tervenciones o marcas corporales violentas 
(Lorena Wolffer, Guillermo Gómez Peña); los 
arreglos y “puestas en escena” en las creacio-
nes fotográficas de J.-P. Witkin. Otro punto de 
vista sería aquel que toma en cuenta la in-
mediata escenificación del terror, exponien-
do fragmentos corporales en un arreglo que 
busca aleccionar por medio de mensajes es-
criturales e icónicos. 

En El origen del Trauerspiel alemán, Walter 
Benjamin5 reflexiona en torno al “desmem-
bramiento emblemático” que condiciona 
el martirio del cuerpo vivo de quienes son 
posteriormente santificados, y lo equipara al 
valor dramático del dolor físico en la trage-
dia griega y en el drama barroco: “Entero, el 
cuerpo humano no puede formar parte de un 
icono simbólico, pero una parte del cuerpo 
se presta a la constitución de dicho icono” 
(reseña anónima en Philosophie des images, 
citada por Benjamin, op. cit., p. 212). En el 
escenario de escombros corporales que cons-

tituyó el drama barroco, el fragmento es al-
tamente significativo, el trozo se configura 
como “el material más noble” (p. 171). ¿Pero 
cuáles son hoy los cuerpos y cuál el sentido 
del desmembramiento emblemático? Retome-
mos la idea de la petrificación que anima es-
tas representaciones, el cuerpo reducido a la 
condición de cadáver, no como elección re-
dentora sino como dispositivo representacio-
nal donde el cuerpo, convertido en lenguaje 
alegórico —como ha considerado Restrepo 
(p. 27)— es martirizado, sacrificado. Si la car-
ne, por ser physis, está siempre expuesta a la 
condición alegórica, a volverse resto, ¿cómo 
opera o cómo se precipita este proceso por 
la intervención de una “mano poderosa” que 
decide el destino de los cuerpos?

Este escenario de mortificaciones corpo-
rales que exige la reducción de la carne a 
pedazos que signifiquen, está mediado por la 
muerte. “Barroco funerario”, lo llamó Severo 
Sarduy. De allí que el cadáver se constituyera 
en el “accesorio escénico emblemático por 
excelencia” y en el elemento privilegiado 
para las producciones alegóricas. Liberado 
del espíritu después de la muerte, como ob-
serva Benjamin, el cuerpo-cadáver alcanza 
una plenitud como materia orgánica dis-
puesta a las intervenciones y manipulaciones 
para la alegorización. Como si el acceso a la 
llamada “patria alegórica” sólo fuera posible 
por la descorporización a partir de la cual se 
sublima aquello que puede reducirse a cosa, 
objeto.

Estudios sobre las representaciones del 
cuerpo en contextos de violencia, desde el 
arte, como lo han desarrollado José Alejan-
dro Restrepo;6 desde la antropología, como lo 

hacen María Victoria Uribe7 y Elsa Blair;8 o 
desde la crónica literaria, como recientemen-
te lo ha hecho Sergio González Rodríguez,9 
analizan los decires o textos del cuerpo, y las 
escenificaciones que con ellos se construyen. 
Cómo se interviene, se dispone y se “arregla” 
la materia corporal sobre determinado espa-
cio para configurar mensajes de poder. Éste 
es el entramado que José Alejandro Restrepo 
emprende al poner en relación imágenes, 
fragmentos y citas en torno a diferentes par-
tes del cuerpo que son objeto de violencia, 
buscando establecer consonancias “entre 
alegorías y rituales, entre representaciones y 
espacializaciones gramaticales de las partes 
del cuerpo” (op. cit., p. 29), proponiendo co-
nexiones entre el cuerpo mítico y el cuerpo 
histórico, entre el cuerpo de la violencia sa-
grada y los mártires católicos, y el cuerpo de 
la violencia política y las víctimas mutiladas 
en el conflicto que desde 1948 viven los co-
lombianos. 

Las conexiones entre la violencia religio-
sa y la política son desarrolladas casi obse-
sivamente en buena parte de las creaciones 
de este artista visual. Los video-objetos rea-
lizados en 2005, como Cabeza de San Juan 
Bautista y Santa Lucía, expresan la premisa 
ya observada por Benjamin de que sean las 
partes del cuerpo las que más participan en 
las alegorizaciones, situación que, dadas las 
prácticas corporales de la violencia en Co-
lombia, adquiere una politicidad específica. 
Restrepo observa una estrecha relación entre 
las imágenes de la santidad católica en la dra-
mática barroca visual que muestran “cabezas 
cortadas, lenguas arrancadas, ojos afuera” y 
los cortes practicados durante la violencia 
colombiana, particularmente por los parami-
litares, construyendo ambos “mensajes icóni-
cos” que son transmitidos a través del dolor.

El cuerpo como materia sacrificial ha sido 

Escenarios del exceso. 
Texturas y teatralidades del cuerpo roto**

5 El origen del drama barroco alemán, Taurus, 
Madrid, 1990.

7 María Victoria Uribe, Matar, rematar y contra-
matar. Las masacres de la violencia en el Tolima. 
1948-1964, Centro de Investigación y Educación 
Popular, Bogotá, 1996; y Antropología de la inhu-
manidad. Un ensayo interpretativo sobre el terror 
en Colombia, Norma, Bogotá, 2004.
8 Elsa Blair, Muertes violentas. La teatralización del 
exceso, Universidad de Antioquia, Medellín, 2004.

9 Sergio González Rodríguez, El hombre sin ca-
beza, Anagrama, Barcelona, 2009.6 J. A. Restrepo, op. cit.

Escenario de narcodecapitaciones en el norte de México. Al fondo, a la dere-
cha, apenas alcanzan a distinguirse tres cabezas humanas sobre unas hieleras, 
aparecidas la noche del 31 de enero de 2009 en una plaza del poblado El 
Millón, cerca de Ciudad Juárez. Detrás de las cabezas se colocaron carteles 
con narcomensajes. Foto EFE, tomada de elmundo.es.
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el medio fundamental para la realización de 
algunos performances del artista colombiano 
residente en México, Álvaro Villalobos. El 23 
de mayo de 2008 Álvaro cavó una fosa y se 
hizo enterrar por dos policías en los terrenos 
del Faro de Tláhuac, en la colonia Miguel 
Hidalgo de la Ciudad de México. En un es-
pacio que la memoria colectiva asocia a si-
tios de enterramientos de restos corporales a 
raíz de conmociones telúricas y de violencia 
política, Álvaro se enterró —vestido de blan-
co, “como un campesino colombiano en un 
día de fiesta”, en expresión del artista— por 
más de cuatro horas, dejando únicamente su 
cabeza expuesta. Surge aquí más de una aso-
ciación con acontecimientos recurrentes en 
la vida sociopolítica de Colombia. En un texto 
que circuló Villalobos, se hacía referencia al 
enterramiento de cuerpos inertes en terrenos 
baldíos que convierten el campo en cemen-
terio de fosas comunes. El sometimiento del 
cuerpo “con fuerza de voluntad”, coartando 
sus movimientos con el peso de la tierra en 
un tiempo y lugar específico, fue el presu-
puesto desde el cual se construyó esta ac-
ción-ofrenda que es también una alegoría del 
sufrimiento y la muerte violenta. En contextos 
en los que se ha desatado una cruzada con-
tra el cuerpo social, esta intervención dialoga 
con prácticas que ya se han vuelto cotidianas.

En junio de 2007, la artista sinaloense Rosa 
María Robles exhibe el proyecto Navajas en 
el Museo de Arte de Sinaloa. Como parte del 
mismo, se incluía Alfombra roja, una insta-
lación realizada con cobijas ensangrentadas 
que fueron utilizadas para envolver a perso-
nas asesinadas en Sinaloa, mismas que fue-
ron retiradas a los 20 días por la Procuraduría 
General de Justicia del Estado por considerar 
que se trataba de “objetos sujetos a investiga-
ción”. Aun cuando la artista trató de pedir en 
préstamo estas cobijas mientras pudieran ser 
“objetos de investigación”, le fueron negadas. 
En respuesta, Robles realizó una nueva “al-
fombra roja” en sustitución de la anterior. In-
terviniendo su cuerpo, manchó con su propia 
sangre otra cobija. A un lado del espejo, don-
de se reflejaban las cobijas que inicialmente 
integraban la instalación, escribió: 

En virtud de que no se me permite legalmente ex-
hibir cobijas auténticas de personas asesinadas y 
encobijados recientemente en Sinaloa, dejo aquí 

esta cobija manchada con mi propia sangre para 
seguir planteando una reflexión profunda sobre 
la creciente violencia y el doloroso silencio con 
que nuestra sociedad la enfrenta día con día.10 

Otra pieza incluida en Navajas, fue Andas 
meando fuera de la bacinica, instalación rea-
lizada con ropas ensangrentadas que pertene-
cieron a una persona asesinada en el mismo 
estado. En los actuales escenarios donde se 
ex-ponen los cuerpos, el objeto interviene 
en calidad de vestigio y documento del tea-
tro del exceso. El objeto está allí con toda su 
carga matérica como metonimia del horror. 
Robles insiste en esta condición: “Las piezas 
e instalaciones que conforman este proyecto 
de exposición están realizadas con diversos 
elementos, en su mayoría reciclables, de de-
secho y de uso cotidiano, planteando con 
ello una distancia entre los materiales ‘for-
males’ para dar paso a una obra libre de la 
rigidez y frialdad de la estética modernista”.11 
Las piezas están cargadas con las trazas de la 
acción violenta sobre el cuerpo, construidas 
desde una urdimbre física y narrativa que, 
literalmente, hace a una de ellas extenderse 
como alfombra roja bajo nuestros pies, en 
alegoría a los horrores cotidianos sobre los 
que caminamos. Aquí emerge la problemáti-
ca de la legitimidad o ilegitimidad del arte al 
exponer elementos que pueden ser utilizados 
para hacer ejecutar la justicia. En contextos 
donde las pruebas y los vestigios del crimen 
son desaparecidos por los propios elementos 

del orden llamado a investigar, los artistas se 
obstinan en ex-poner lo que es considerado 
como obsceno.

Mucho se ha insistido en la irrepresentabi-
lidad de la violencia y en la ilegitimidad de 
estas representaciones al ser relegadas al do-
minio de lo no imaginable, no-representable, 
no-memorable. Gonzalo Sánchez ha seña-
lado la relación entre momentos de ruptura 
política y los quiebres del lenguaje.12 Para 
Primo Levi, allí donde se ejerce la violencia 
sobre el ser humano también se ejerce sobre 
el lenguaje.13 María Victoria Uribe afirma que 
“las atrocidades de nuestro siglo ocurren en 
medio de la ausencia de un lenguaje que 
pueda darles sentido” (op. cit., p. 16). Didi-
Huberman nos reta a contemplar, asumir, 
contar, pese a todo, las imágenes arrebatadas 
al horror y a darles a estos “inimaginables” un 
lugar en el mundo de lo significable. 

Algunas de estas transformaciones violentas 
de la corporalidad que más de uno ha leído 
como producciones siniestras de “cadáveres 
exquisitos”, pueden leerse en las “naturalezas 
muertas” y en los montajes fotográficos de 
Joel-Peter Witkin, en cuyas escenificaciones 
con cuerpos vivos mutilados y fragmentos 
corporales obtenidos de las morgues, junto 
a otras materialidades orgánicas, interviene y 
determina el procedimiento alegórico. La ma-
yoría de sus obras muestran ante los ojos las 
dislocaciones del cuerpo mediante un pro-
cedimiento que implica un arreglo escénico 

10 Texto tomado del catálogo de la exposición: 
Rosa María Robles, Navajas, Culiacán: Dirección 
de Investigación y Fomento de la Cultura Regional, 
Ayuntamiento de Culiacán y Universidad Autóno-
ma de Sinaloa, 22 de junio de 2007.

11 Ibid.

12 Gonzalo Sánchez, Guerras, memoria e histo-
ria, Instituto Colombiano de Antropología e Histo-
ria, Bogotá, 2003, p. 42.

13 Citado por Georges Didi-Huberman en Imá-
genes pese a todo. Memoria visual del Holocausto, 
Paidós, Barcelona, 2004, p. 40.

Fosa, acción de Álvaro Villalobos (2008). 
© Juan Enrique González.
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previo. Algunas imágenes han sido realizadas 
en México, como Head of a Dead Man, mu-
chos años antes de que los descabezados co-
menzaran a nutrir los escenarios cotidianos. 

Las diferentes intervenciones violentas so-
bre el cuerpo no actúan de la misma manera. 
Los cortes que transforman el cuerpo a partir 
del reordenamiento de las partes, de la redis-
tribución de los miembros, funcionan como 
una dislocación del ordenamiento natural del 
cuerpo, creando una especie de anomalía 
sobre la que se constituye un nuevo sistema 
de significaciones. Este otro cuerpo implica 
una alteración de la gramática corporal con-
vencional. De manera distinta, el cuerpo re-
ducido a “un montón de carne” implica una 
aniquilación de todo orden corporal, es ape-
nas un amontonamiento de pedazos, vestigio, 
ruinas, de lo que fue un cuerpo. Cuando los 
cuerpos son desaparecidos mediante pro-
cesos químicos de disolución, por sumergi-
miento en las aguas, o se reducen a cenizas 
por la acción del fuego, lo que se ejecuta o se 
persigue es la borradura de todo vestigio, la 
invisibilización total del cuerpo y su muerte. 

La organización de los relatos del horror no 
sólo se inscribe en los signos de la violencia 
irreversible practicada sobre la carne, sino 
también en la disposición espacial o escenifi-
cación de los excesos: toda una construcción 
de la muerte violenta como espectáculo para 
producir efectos aterradores. “Teatralizacio-
nes del exceso”, las ha nominado Elsa Blair; 
o actos de ritualismos “emparentados con 
el teatro como desbordamiento y contem-
plación” (op. cit., p. 21) las ha considerado 
Restrepo. Aquí la teatralidad está vinculada al 
propósito de poner ante los ojos la “evidencia 
espectacular” del sufrimiento, la escena ate-
rradora de un discurso de poder que aniquila 
el cuerpo humano en vida y post mortem. De 
modo que no sólo sobre el cuerpo se está es-
cribiendo un relato de horror sino que, en la 
puesta en espacio de los fragmentos o “mise 
en scène del acto violento”, se escribe un tex-
to que utiliza el cuerpo como superficie de 
inscripción y como emisor de signos (Restre-
po, op. cit., p. 13). El acto violento que cance-
la la vida trasciende el momento mismo de su 
realización; “a la manera de dramas puestos 
en escena”, es posible plantear las partes que 
lo conforman: un Primer Acto para consumar 

la ejecución del cuerpo, y un Segundo Acto 
para representar la muerte, en el cual pueden 
distinguirse tres escenas: la interpretación del 
acontecimiento, la divulgación, y la ritualiza-
ción en las formas que emplea la sociedad 
para enfrentar la muerte (Blair, p. xxv). La 
escena a mostrar es configurada como natu-
raleza muerta donde las disposiciones de las 
partes definen un cuadro que habla a través 
de las imágenes: una escena que insiste en 
recordarnos la inevitable temporalidad de la 
physis —memento mori— pero, sobre todo, 
que exhibe la fragilidad del cuerpo humano 
ante la violencia.

La comparecencia del sentido señalada 
por Benjamin en las escenas de la alegoría 
barroca, retorna en los emblemas que se ex-
hiben en las escenas de la violencia actual: 
los mensajes, las señales son obvias, lo que 
se quiere decir se dice, no se oculta, sino que 
se “fuerza a la esencia de lo representado a 
comparecer ante la imagen” (Benjamin, op. 
cit., p. 179), dándole a lo que se muestra “una 
forma más imponente” (p. 181). 

Este paradójico proceso de petrificar para 
“trascender” —cualquiera que sea la región 
de los significados— el cuerpo humano como 
el más profano de todos, es la paradoja que 
anima la multiplicidad de significados que 
habitan en la alegoría benjaminiana. Desde 
las visiones emblemáticas y heráldicas de la 
alegoría barroca hasta hoy, esta vocación por 
despedazar lo orgánico para “recoger en sus 
fragmentos el significado verdadero” (p. 213) 
no podía manifestarse mejor que en la figura 
humana, la cual “deja en la estacada a su phy-
sis convencional y dotada de conciencia, a 
fin de repartirla por las múltiples regiones del 
significado” (p. 213). Terrible dimensión pro-
fética en estas palabras, la posibilidad de tras-
cender para significar, sagrada o monstruo-
samente es siempre gracias a la intervención 
violenta sobre la physis, al desmembramiento 
que exigen tanto los viejos como los “nuevos 
dioses” que, con sus interdictos, siguen casti-
gando, marcando los cuerpos de quienes son 
considerados como transgresores.14

En los teatros del exceso se configura la 

expresión dramática no sólo por medio de 
corporalidades en escena. Lo emblemático 
opera no únicamente por medio de fragmen-
tos corporales. El texto trágico que expone el 
castigo también es exhibido en el espacio es-
cénico, es necesario que la sentencia alcance 
una visibilidad máxima en la representación 
“figurativa” de la propia escritura.

El mensaje como imagen para ser visto, 
además de leído, vuelve a evocar la reflexión 
benjaminiana sobre el carácter representa-
cional de la escritura emblemática: “Tanto en 
apariencia externa como en el aspecto esti-
lístico (tanto en la contundencia de la com-
posición tipográfica como en lo recargado de 
las metáforas) lo escrito tiende a ser imagen 
visual” (p. 168). 

Las mitologías arcaicas representaban el 
poder divino como aquello que no puede ser 
alcanzado por los humanos, sencillamente 
porque la naturaleza del hombre no lo sopor-
taría, tal y como sucedió con Sémele cuando 
quiso ser espectadora del esplendor de Zeus. 
La astucia bestial de los dioses ya ha sido dis-
parada cuando la racionalidad del pensante 
intenta esbozar un plan de acción. El orden de 
lo dramático, tan aparentemente lógico, es un 
tejido de convenciones entre lo que se decide 
en la dimensión de la physis, el pathos y los 
excesos, por un lado, y por otro, aquello que 
deviene de los actos humanos, la creencia en 
el logos y el discernimiento como garantía 
para que se sostenga el orden de lo justo. En 
estos paragramas de lo dramático, se leen las 
reflexiones nietzscheanas sobre lo apolíneo y 
lo dionisíaco que configura el nacimiento de 
la cultura occidental. Cuando hace algunos 
años Wolfgan Sofsky trazó las coordenadas 
entre violencia racional y pasional, indagaba 
las posibilidades del acontecimiento trágico 
para pensar las expansiones de un teatro de 
la muerte, no de la memoria, que ha ido inva-
diendo nuestros espacios cotidianos.

14 El pensamiento de Bataille en torno a los rela-
tos de poder y castigo que sustentan a la religiosi-
dad, como a los excesos y crueldades que impone 
la divinidad, pueden tener resonancia en uno de los 

...Aquí la teatralidad está vinculada al propósito de poner ante los ojos
 la “evidencia espectacular” del sufrimiento, la escena aterradora
 de un discurso de poder que aniquila el cuerpo humano en vida 

y post mortem. De modo que no sólo sobre el cuerpo se está escribiendo
 un relato de horror sino que, en la puesta en espacio de los fragmentos

 o “mise en scène del acto violento”, se escribe un texto que utiliza el cuerpo
 como superficie de inscripción y como emisor de signos...

narcomensajes incluidos por Teresa Margolles en la 
exposición Decálogo: “Así sucede cuando piensas 
o imaginas que mis ojos no te pueden mirar”. Los 
“nuevos dioses” se manifiestan a la manera de om-
nipotentes deidades. 

Ileana Diéguez. Investigadora escénica, coordina-
dora de Investigaciones en el citru y miembro del 
Sistema Nacional de Investigadores.







66 JULIO / AGOSTO / SEPTIEMBRE 2009

Dominio público, de Roger Bernat, es un espectáculo-juego que explora las posibilidades escénicas de 
un trabajo centrado en la figura del público en lugar de en la del actor. Foto cortesía de Teatro Línea 
de Sombra.

Héctor Bourges Valles

La escena será transversal o no será…
Transversales: XII Encuentro Internacional de Escena Contemporánea

festivales

Realizado desde hace 11 años —antes 
con la denominación de Encuentro 

Internacional de Teatro del Cuerpo—, 
Transversales intenta presentar una selec-
ción internacional de piezas escénicas 
contemporáneas y un programa de semi-
narios, talleres y mesas de discusión que 
favorezcan el desarrollo de una visión 
crítica entre especialistas, la instrumen-
tación de clínicas de actualización y la 
conformación de nuevos públicos.

Considerado uno de los más propositi-
vos en el ámbito de las nuevas teatralida-
des, es organizado por la compañía Teatro 
Línea de Sombra y en lo que sigue, Héctor 
Bourges —uno de los miembros del con-
sejo artístico del próximo encuentro— 
ofrece una radiografía de los objetivos del 
programa del que será el XII Encuentro 
Internacional de Escena Contemporánea, 
del 27 de julio al 7 de agosto, en Pachuca, 
Hidalgo. (El programa se puede conocer 
en: www.teatrolineadesombra.org.)

Difícilmente podremos pensar en la organi-
zación de un encuentro de escena contem-
poránea sin considerar el entorno en el que 
ocurre; entorno marcado por un fuerte des-
gaste político, económico, social y cultural. 
¿Qué incidencia pueden tener las artes es-
cénicas en este estado de cosas? ¿Cuál es su 
pertinencia?

Transversalidad no es la circulación formal 
entre disciplinas artísticas. Pensamos que, 
más allá de la experimentación formal, la 
transversalidad exige la incidencia en la esfe-
ra pública desbordando el campo de lo artís-
tico. Es hacer política en el sentido más am-
plio, hacerla desde la escena, desde la forma-
ción y desde la reflexión teórica, de manera 
que nos permita ampliar el acto de contem-
plación de la obra para trascender el ejercicio 
de autoexpresión del artista y de conmoción 
del espectador para pisar con decisión el “do-
minio público”. Nos exige, no menos, la uti-
lización de recursos, precisamente, públicos 
en la programación de este encuentro.

Este abordaje político de la escena es el eje 
fundamental de la curaduría del XII Encuentro 
Internacional de Escena Contemporánea: Trans-
versales. Lo político desde lo privado —que 
también es político—, lo político desde la arti-

culación de la memoria histórica de un pueblo 
sometido a un permanente estado de excep-
ción, desde la activación de formas relacionales 
en la escena que ponen en crisis la estructura 
espectacular de la teatralidad convencional.

Una de las preocupaciones rectoras de la 
parte teórica del encuentro, es la discusión 
sobre el andamiaje institucional que deter-
mina ciertas prácticas artísticas; y el camino 

inverso: cómo las prácticas artísticas pueden 
incidir de forma clara sobre este andamia-
je, no sólo de la política cultural —hoy más 
próxima a la gerencia—, sino de las formas 
de participación política en un ámbito mucho 

más amplio. Lo es también la relación entre 
arte y verdad, añeja cuestión que sigue, bajo 
nuevas formas, zumbando en la cabeza de 
artistas y teóricos. Para discutir estos aspec-
tos, se ha diseñado un cuerpo de seminarios 
que busca ampliar el ámbito de la reflexión 
al campo más vasto del arte y la(s) teoría(s) 
contemporánea(s). Además de retroalimen-
tar el ejercicio de percepción de las obras 
escénicas que integran la programación del 
encuentro, tratando de contextualizarlas me-
diante conversaciones directas entre creado-
res, especialistas y espectadores, en el marco 
de las prácticas artísticas contemporáneas.

Por primera vez este año, el encuentro se 
expande para tender líneas de trabajo que 
se prolongan, más allá del verano, hasta el 
otoño. Por un lado, atendiendo una iniciativa 
de la Dirección de Teatro de la unam, Trans-
versales colabora con el programa Sin Currí-
culum, en el que creadores recién egresados 
de Escuelas de Artes Escénicas desarrollarán 
proyectos transdisciplinarios, con miras a su 
realización profesional, enmarcados en un 
esquema de estrecha discusión con especia-
listas de diversas disciplinas y creadores ac-
tivos en el ámbito profesional. Los primeros 
resultados de este proyecto podrán verse en 
noviembre próximo.

Por otra parte durante el otoño, Transversa-
les presentará un programa escénico de gran 
envergadura. Gracias a la confluencia de di-
versas instituciones culturales nacionales e in-
ternacionales, será posible presenciar algunos 

1

Transversalidad no es la circulación for-
mal entre disciplinas artísticas. 

Pensamos que, más allá 
de la experimentación formal, 

la transversalidad exige la incidencia en 
la esfera pública desbordando 

el campo de lo artístico. Es hacer política 
en el sentido más amplio 

de la palabra, hacerla desde la escena, 
desde la formación y desde la reflexión 

teórica, de manera que nos permita am-
pliar el acto de contemplación 

de la obra para trascender el ejercicio de 
autoexpresión del artista 

y de conmoción del espectador... 
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La escena será transversal o no será…
Transversales: XII Encuentro Internacional de Escena Contemporánea

de los trabajos más recientes de Ro-
drigo García, Joseph Nadj y Carlota 
Ikeda. Sobre estos artistas mucho se 
ha dicho ya.

Algunas zonas de discusión

Espejos

Este año, con el apoyo del programa Iberes-
cena, Transversales presentará cuatro de los 
creadores más significativos de la escena 
contemporánea española. Angélica Liddell, 
Roger Bernat, Konic THTR y Rodrigo García, 
artistas con propuestas de una radicalidad y 
energía que sin duda levantarán algo del pol-
vo que se ha acumulado en los escenarios 
mexicanos desde hace varios años.

Además del posible goce ante cada pieza 
presentada, será interesante intentar configurar 
—y discutir— un panorama de la creación es-
cénica española. Los artistas ibéricos invitados 
forman parte de un linaje artístico que arranca 
en los ochenta, época en la que España inicia, 
tras décadas de cruenta dictadura, una exitosa 
transición hacia la democracia y cuyos resul-
tados se dejan ver en todas las áreas. Desde 
la ciencia, la educación y la economía por 
supuesto, hasta el deporte. El teatro no es la 
excepción. Habrá seguramente, en este pano-
rama “idílico”, disonancias que no harán más 
que tornar más interesante la discusión. 

Los artistas españoles invitados son benefi-
ciarios de las estructuras político-económicas 
de un país plenamente inserto en la dinámi-
ca cultural de Europa. Y es ahí desde donde 
ejercen la crítica para señalar las fisuras de 
un capitalismo poscolonial con innumerables 
cuentas sin saldar.

Los veremos, e inevitablemente tendremos 
que volver la mirada hacia nosotros, pregun-
tarnos sobre las condiciones institucionales 
en las que se desarrolla nuestra práctica. Me 
refiero a los creadores escénicos mexicanos 
que mucho tenemos que meditar aún sobre 
las políticas públicas en el ámbito cultural 
nacional; sobre los esfuerzos de autogestión 
y organización de grupos y salas indepen-
dientes en nuestro país; sobre la incidencia 
política del teatro en México; sobre nuestra 
capacidad de insertar las artes escénicas en 
los territorios más vastos de las prácticas artís-
ticas contemporáneas.

Lo privado también es político

Esta premisa atraviesa varias de las obras que 
se presentarán en el encuentro. Menciono 
algunas. Angélica Liddell presentará en La 
desobediencia (yo no soy bonita), un duro 
ejercicio de memoria personal convertido en 
acto de desobediencia poética. Liddell dice:

En una sociedad misógina, androcentrista y pa-
triarcal, las mujeres se dividen en tres: vírgenes, 
paridoras y putas. Mi cuerpo se convierte en una 
agresión contra la sociedad. Mi cuerpo se con-
vierte en protesta. Es un acto de desobediencia. 
Castigo mi propio cuerpo para desobedecer. Me 
autolesiono para revolverme contra las lesiones 
que causa el rol que nos han impuesto desde el 
nacimiento. Utilizo la violencia poética para de-
fenderme de la violencia real.

Philippe Menard, con el espectáculo cir-
cense PPP, construido a partir de malabaris-
mos con bolas de hielo que penden sobre el 
escenario, nos propone un imaginario ines-
table, en tránsito permanente, inasible, derri-
tiéndose... justo en el momento vital en el que 
el artista francés transita de un sexo a otro. 

Ana Correa, del grupo Yuyachkani, presen-
ta una de las más entrañables creaciones ar-
tísticas de este grupo peruano, esencial para 
entender la escena latinoamericana contem-
poránea. Con Rosa Cuchillo (pieza elaborada 
a partir de documentos tomados de la Comi-
sión de la Verdad relativa a la guerra sucia 
en el Perú), Ana Correa viaja por parques, 
mercados, plazas públicas, etc. para “sanar” 
del olvido a un pueblo sometido a un estado 
de excepción permanente, que enfermó de 
miedo y silencio. Creación artística que se 
convierte, sin vacilaciones ni formalismos, en 
experiencia política en el sentido más fuerte 
del término. Veremos qué colisiones provoca 
una obra tal en el contexto teatral mexicano 
de tan flácida vocación política.

Teatralidades expandidas

No está de más volver sobre la idea de que la 
teatralidad desborda no sólo al edificio teatral 

sino las convenciones instauradas desde una 
idea de lo escénico que ya poco tiene que ver 
con las formas de aprehender y representar la 
complejidad de ciertos fenómenos de la rea-
lidad que nos toca vivir. Y no está de más por-
que todavía existen en México políticas de 
programación y producción que no son capa-
ces de incorporar dichas teatralidades. Parece 
que la cosa empieza a cambiar. Veremos. De 
ahí la importancia de la presencia en el cartel 
del XII Encuentro de Transversales, de Konic 
THTR y Roger Bernat. 

Asentados en Barcelona, Konic THTR son, 
más que un grupo, una plataforma de crea-
ción que transita entre la innovación tecno-
lógica y el arte. Aunque han estado en Méxi-
co antes, ha sido en el contexto de las artes 
electrónicas, precisamente en el Laboratorio 
Arte Alameda. Esta vez en un contexto teatral, 
presentan una creación escénica interactiva 
sobre el acto de comer y sus disfunciones. 
Oportuno sin duda.

Finalmente, Roger Bernat, rompe con Do-
minio público uno de los núcleos de la tea-
tralidad disolviendo la diferencia entre quién 
mira y quién actúa. Hay en ello un gesto po-
lítico importante. Dominio público prescinde 
del actor como punto central del espectácu-
lo y deja al público como único participan-
te. No se trata de convertir al espectador en 
actor, sino de atender a las posibilidades na-
rrativas del grupo a partir de herramientas es-
tadísticas. Los espectadores forman parte de 
una ficción sin necesidad de exponerse como 
individuos en un escenario que, por otra par-
te, tiene tantos actores como espectadores 
asisten a una función.

No está de más reflexionar sobre la figu-
ra del público hoy en México, convertidos 
como estamos en meros espectadores de un 
vergonzoso y violento espectáculo político-
criminal.

Proyecto financiado por la Delegación de la Unión 
Europea en México.

Héctor Bourges Valles. Integrante del consejo artís-
tico de Transversales: XII Encuentro Internacional 
de Escena Contemporánea.
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1
Foto 1: Angélica Liddell en La des-
obediencia.

Foto 2: Ana Correa, del grupo 
Yuyachkani, en Rosa Cuchillo.

Foto 3: Cherry Bone, del grupo 
Konic THTR. (Todas las fotos son 
cortesía de Teatro Línea de Som-
bra.)







Adán Ahbenamar Delgado

LA FACILIDAD DE HACER TEATRO

para todo el equipo puesto que cada uno asu-
mirá que su trabajo es original y creativo. Y de 
la misma forma asumirán también los medios 
para llevar el producto a escena.

Sin embargo, los tiempos están cambiando. 
Actualmente existe una nueva forma de tra-
bajar en la que la cabeza del espectáculo es 
un tipo de director que ha ido delegando fun-
ciones, aligerando así su carga y dedicándose 
casi en exclusividad a la escena y armando 
ese complejo rompecabezas con la ayuda de 
sus colaboradores.

Para que eso suceda, se lleva a cabo un 
proceso de depuración y entendimiento entre 
todas las partes, surgiendo así la imagen del 

tran aquel que nace de los productores: ellos 
aportan los recursos financieros para llevar 
a cabo el producto escénico y ellos deciden 
qué montar, con quién y cómo.

Otro modelo posible radica en los directo-
res, quienes por su trayectoria y experiencia 
toman la batuta del y para el espectáculo. 
Algunos iluminadores destacados manejan 
un modelo peculiar siendo la iluminación el 
origen de todo. Y existe también el modelo 
de los escenógrafos, quienes proponen que a 
partir de sus ideas y de la realización de éstas 
se monte la obra.

Sea cual sea el modelo y sea como sea diri-
gido, la importancia del producto es la misma 

Tercera llamada� ¡Comenzamos!
Para que estas palabras se escuchen y 

al mismo tiempo se cumpla esta orden que 
hace eco en el teatro, se requiere de horas de 
ensayo, lectura, pruebas de vestuario, maqui-
llaje, bocetos que después se convierten en 
escenografía, planos de iluminación, diseño, 
producción, gestión del espacio, publicidad, 
patrocinios, apoyos, permisos, administra-
ción de recursos, casting, días, meses, a veces 
años, de trabajo, etcétera, y varios etcétera 
más.

Esto lo saben quienes dan todo detrás del 
escenario y/o en tramoya: el equipo técnico; 
el público, no. El público, ese monstruo de 
los mil ojos, sólo quiere devorar el manjar y 
las ofrendas que se preparan para él, en es-
pera de que sea saciado su refinado paladar.

Los modelos para la creación de teatro 
han ido cambiando con el tiempo. Quizá lo 
que a la fecha no ha cambiado es que “hacer 
teatro” se dice y parece fácil, pero no lo es. 
Entre los modelos tradicionales se encuen-
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productor ejecutivo, quien se encarga de ad-
ministrar y coordinar los recursos materiales, 
humanos y financieros del proyecto. Con la 
aparición de éste, se da crédito a su vez a los 
realizadores y creativos, y entonces un mon-
taje cuenta con productor, director, asistente 
de dirección, productor ejecutivo, diseñado-
res de imagen, de vestuario, iluminación, es-
cenografía, etcétera.

Es en este sentido en que se habla de un 
nuevo modelo de producción, un modelo 
que ya algunos directores comienzan a apli-
car y que, según sus experiencias, les permite 
“ver más allá” gracias a que sus ojos no son 
ya la única visión del trabajo ni sus manos las 
únicas en realizarlo.

Aunque este nuevo plan es cada vez más 
adoptado por los grupos, hay otros que no 
logran congeniar con él pero no por ello sus 
puestas en escena dejan de ser reconocidas. 
Los tiempos cambian y uno con ellos. Y cual-
quier modelo que se utilice nos viene bien 
siempre  que sea en pro del teatro.

Adán Ahbenamar Delgado. Licenciado en Artes Es-
cénicas, actor y actualmente jefe de espacios de la 
Coordinación de Artes Escénicas y Literatura de  
la UdeG.

Todas las fotos: La secreta vida amorosa de Ofe-
lia, de Steven Berkoff, con dir. de Miguel Lugo, 
coproducción de la compañía La Nada Teatro y 
Cultura UdeG. © Ricardo Guzmán.

JALISCO

71
REVISTA MEXICANA DE TEATRO



72

REPÚBLICA DEL TEATRO

JULIO / AGOSTO / SEPTIEMBRE 2009

Demetrio Olivo

El sur también existe
“Identidades del Teatro Latinoamericano” en Michoacán

Una experiencia sobresaliente para la 
escena tuvo lugar hace unos meses en 

el occidente mexicano, en Morelia, con el 
primer Encuentro Identidades del Teatro La-
tinoamericano. La trinchera, única en su 
tipo en el país, fue creada por el departa-
mento de Artes Escénicas de la Secretaría de 
Cultura de Michoacán para alentar el acercamiento  
de teatristas mexicanos con sus similares de 
Centroamérica, el Caribe y el Cono Sur.

Esas primeras jornadas se emprendieron 
del jueves 4 al lunes 8 de septiembre de 2008 
en la capital michoacana. Hubo conferen-
cias, talleres, mesas redondas, presentaciones 
editoriales y puestas en escena. Participaron 
representantes de Cuba, Chile, Brasil, Colom-
bia y México.
El foro se repetirá este año, en septiembre, a 
fin de convertirlo en una actividad periódica 
y permanente.

Panorama en América Latina

La conferencia “Identidades de la escena la-
tinoamericana y caribeña”, a cargo de Vivian 
Martínez Tabares, consejera cultural de la 
Embajada de Cuba en México, abrió las ac-
tividades. Apoyada con diapositivas y video, 
la ponente describió un panorama teatral 
muy dinámico en el hemisferio, donde las 
propuestas de los grupos más audaces, distri-
buidos entre Brasil, Cuba, Venezuela, Chile y 
Argentina, se distinguen por sus fuertes lazos 
temáticos con lo popular y por arriesgadas so-

luciones formales y estilísticas que diluyen las 
barreras entre el teatro y el performance o en-
tre lo circense y lo teatral, pero siempre con-
servando como denominador la revelación 
de verdades íntimas acerca de lo humano.

La académica e investigadora cubana 
también describió el arco que ha descrito el 
teatro latinoamericano en las últimas cuatro 
décadas al pasar del teatro político, explí-
citamente marxista, propio de los sesenta y 
setenta, a un teatro que sigue atento a temas 
sociales, pero desde una perspectiva que ya 
no se limita al naturalismo o a la farsa, sino 
a posibilidades más amplias. El fenómeno 
evolucionó de la mano con el ocaso de las 
dictaduras, cuya censura obligaba a crear len-
guajes para expresar lo que estaba prohibido.

Vivian Martínez también llamó la atención 
sobre el trabajo crítico emprendido por el 
bonaerense Jorge Dubatti y el edificio teó-
rico que ha ido construyendo, con el cual 
propone una metodología socio-estética para 
ordenar, desde una perspectiva académica, el 
panorama escénico latinoamericano.

Al término de la conferencia, Tabares tam-
bién participó en la presentación del más 
reciente ejemplar de la revista Conjunto, de-
dicada a la investigación y divulgación del 
teatro latinoamericano.

Permanente re-invención

Para el viernes 5, la actividad de divulgación 
recayó en México con la conferencia “‘Rutas 

identitarias y regionales del teatro latinoame-
ricano”, impartida por Óscar Armando Gar-
cía, de la Facultad de Filosofía y Letras de la 
unam. La ponencia brindó una perspectiva 
sociohistórica del teatro en México y Lati-
noamérica, pero también una crónica que 
recuperó la historia de la investigación tea-
tral en el seno de la unam, primero en el cut 
—fundado por Héctor Azar— y más adelante 
por investigadores de la Facultad de Filoso-
fía y Letras, cuyos esfuerzos se consolidaron 
en los años setenta (con iniciativas del doctor 
Óscar Zorrilla) y en los años ochenta (con el 
“Seminario para la investigación de las artes 
escénicas”).

En lo esencial, el ponente recordó que las 
naciones latinoamericanas compartimos una 
herencia colonial y mestiza que se remonta 
al siglo xv y movimientos de emancipación a 
partir del siglo xix. Ya durante el siglo xx, los 
países de la región también nos vimos her-
manados por gobiernos totalitarios (unos más 
radicales, otros más “blandos”) que obligaron 
a la búsqueda de soluciones en el campo de 
las artes.

En este contexto, García habló del teatro 
en México como un permanente ejercicio de 
re-invención que ha oscilado desde el teatro 
militante y de compromiso social de los años 
sesenta y setenta hasta el teatro que busca el 
“arte por el arte”. Ambas tendencias se han 
visto influidas por la permanente tensión en-
tre el centralismo de las grandes urbes y los 
vigorosos brotes de un teatro regional que ha 
sido particularmente activo en el noroeste del 
país.

Caracterizó al México teatral de nuestros 
días como un apasionado semillero de nue-
vas propuestas, cuyo mayor valor radica en 
la diversidad de soluciones que se aportan 
desde las regiones. También destacó el papel 
generado por el nacimiento de la teatrología 
como disciplina universitaria.

Efemérides y taller

La presentación editorial de gala en el en-
cuentro se dedicó al volumen Así pasan... 

Lágrimas de agua dulce, de Jaime Chabaud, obra 
montada como un unipersonal con títeres, dirigi-
da por Perla Szchumacher e interpretada por Ana 
Zavala. © Demetrio Olivo.
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Efemérides teatrales 1900-2000, de Luis Ma-
rio Moncada, quien acudió a compartir este 
material que, a lo largo de 565 páginas, pone 
en perspectiva cien años de teatro en nuestro 
país.

El texto compara los principales aconteci-
mientos de nuestra historia social y política 
con la sucesión de estrenos y acontecimientos 
escénicos más significativos. Gracias a esta 
estructura, el volumen permite comprender 
hasta qué punto y en qué momentos precisos 
el teatro nacional ha sido espejo o ventana de 
la realidad del país.  La obra es una coedición 
de Escenología y el inba.

También durante el encuentro, se impartió 
un taller de actuación por Luiz Augusto Al-
banez. La actividad fue emprendida desde el 
punto de vista de los personajes de la Come-
dia del Arte, en la que Albanez se ha especia-
lizado desde hace varias décadas.

Mayor rigor

El lunes 8, en la jornada final, se realizó la 
mesa redonda “Identidades del teatro latino-
americano”, con Mayho Moreno Caballero, 
directora del grupo Visiones (Chile); Francis-
co Lozano, director del grupo Teatro Rodante 
(Colombia), así como la investigadora teatral 
Silvia Macías y el periodista Demetrio Olivo 
por Michoacán.

Mayho Moreno, mexicana que terminó de 
formarse en la tierra de Salvador Allende, lla-
mó la atención sobre un hecho significativo: 
su estadía en centros de estudios superiores 
chilenos le mostró hasta qué punto en Méxi-
co falta más rigor metodológico y crítico a la 
hora de pensar, problematizar y practicar el 
teatro, así como una atención más apasiona-
da (y, en ese sentido, más comprometida) ha-
cia la realidad de la que formamos parte: no 
para hacer “teatro político” a la vieja usanza, 
sino para generar obras que realmente abor-
den temas que toquen al público y para hallar 
nuevas configuraciones estilísticas y formales.

Las funciones

Cuatro puestas en escena pusieron a dialogar 
al teatro latinoamericano en las jornadas del 
encuentro. En la función inaugural el grupo 
Fora Do Serio ofreció su versión del clásico 
Dos perdidos en una noche sucia, pieza trá-

gica en cuatro cuadros del brasileño Marco 
Plinio. Teatro mestizo, en transición, las ac-
tuaciones en este trabajo son definitivamente 
realistas, pero cada personaje reposa en la 
segura y eficaz construcción de su tipo de 
acuerdo con las categorías de la Comedia 
del Arte, con Chico como un arlequín y Tony 
como un polichinela. O, si se prefiere, un 
poco como en el arte del clown, con el Cara-
limpia (Tony) que representa a las normas y la 
formalidad, y el Augusto (Chico) que encarna 
el juego y la transgresión.

Luego tocó el turno a Infieles, del chileno 
Marco Antonio de la Parra, con el grupo Vi-
siones y con la dirección de Mayho Moreno 
Caballero. La propuesta colocó su acento 
más en la estructura de un relato de parejas a 
través de cuya cotidianidad se revisan los an-
helos, odios, lealtades y traiciones de cuatro 
ejemplares de la clase media chilena. 

El grupo Teatro Rodante (Colombia) presen-
tó la obra A todos nos toca, del propio grupo. 
En esta obra un desplazado que ha sido ase-
sinado de un tiro por el delito de exigir justi-
cia es recibido en el más allá por una muerte 
Catrina que se ocupa de revelarle cinco mis-
terios, a través de los cuales se tocan temas 
universales (la memoria, la identidad, la risa) 
y otros específicos de la historia, la cultura y 
la realidad latinoamericanas (la dignidad, la 
injusticia, los pueblos despojados, pero tam-
bién la fiesta y la mirada cómplice ante la 
muerte). Los notables contenidos fueron ofre-
cidos en una lúdica experiencia de teatro de 
cámara.

Las funciones llegaron a su fin con Lágrimas 
de agua dulce, de Jaime Chabaud. En esta 
pieza de teatro unipersonal y títeres, dirigida 
por Perla Szchumacher e interpretada por Ana 
Zavala, una anciana que hila y vende tapices 
narra “la historia triste de una niña hermosa”: 
la de la pequeña Sofía y de cómo su habilidad 
para derramar “lágrimas dulces” despertó la 
codicia de los adultos en un pueblito perdido 
en la provincia mexicana, amenazado por la 
sequía. El trabajo es todo un ejemplo de cómo 
abordar un tema social (el abuso contra la in-
fancia) desde un tratamiento absolutamente 
lúdico, fiel a la teatralidad, pero también una 
experiencia dramatúrgica notable que se ha 
arriesgado a llevar premisas propias de la tra-
gedia al ámbito del relato para niños.

Alternativa de formación

Al valorar la pertinencia de este encuentro, el 
director teatral Fernando Ortiz, actual jefe del 
departamento de Teatro de la Secretaría de 
Cultura, considera: “Me parece una oportu-
nidad para dinamizar los planteamientos, los 
lenguajes y los motivos mismos del teatro que 
se realiza aquí”.

“Por un lado —dice—, en la última déca-
da el teatro ha cobrado mayor presencia en 
la vida cultural de Michoacán debido, entre 
otras razones, a la creación de la licenciatura 
en teatro en la Escuela Popular de Bellas Ar-
tes de la Universidad Michoacana; por eso es 
necesario dar alternativas que enriquezcan la 
formación continua, y este encuentro es una 
forma de conocer las expresiones teatrales de 
otros lugares y sus formas de creación. Por 
otra parte, la historia del teatro en los dife-
rentes países de América Latina, siempre en-
tretejida con el devenir social y político de 
esas naciones, ha producido a lo largo de los 
últimos cuarenta años una calidad artística 
que tiene reconocimiento mundial. De allí 
la idea de organizar un encuentro como éste, 
que permita a nuestra gente de teatro, espe-
cialmente a los jóvenes, entrar en contacto 
con ese sólido edificio pedagógico e interpre-
tativo.”

Demetrio Olivo (D. F., 1965). Periodista de cultura, 
radica y labora en Morelia desde 1986, donde ha 
procurado especializarse en teatro y artes visuales. 
Ha trabajado en los periódicos El Sol de Morelia y 
La Voz de Michoacán, y ha formado parte de los 
equipos fundadores del vespertino Buendía y del 
matutino Cambio de Michoacán.

Dos perdidos en una noche sucia, pieza trágica 
en cuatro cuadros del brasileño Marco Plinio, 
presentada en la función inaugural del encuentro 
por el grupo Fora Do Serio. © Demetrio Olivo.
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Alrededor de 200 puestas en escena, de 
obras como Marat-Sade, Alicia y Lewis, 

Historia de un soldado, Antígona, El gran tea-
tro del mundo, La orgía, 1789: ciudad revolu-
cionaria, El evangelio según Zebedeu y Edipo 
rey, entre otras, han sido las que han repre-
sentado a la Escuela de Teatro de la Facultad 
de Filosofía y Letras, a nivel tanto nacional 
como internacional, a lo largo de sus 35 años 
de existencia que está celebrando.

Estados Unidos, Colombia y Cuba con desta-
cados reconocimientos, como fue el caso de 
El mágico prodigioso en el Festival de Oro 
de El Paso, Texas; Antígona, en el Festival de 
Teatro de Manizales, Colombia; El gran teatro 
del mundo, con reparto méxico-norteameri-
cano, que fue representada en la Universi-
dad de Columbia; y La orgía, en la Ciudad 
de México, en la Texas A & M International 
University y en Nueva Orleáns.

dios, donde estudió con Lola Bravo, dijo que 
el recién abierto plantel se inició con un gru-
po en su primer año en el Auditorio Alfonso 
Rangel Guerra, de la misma Facultad.

Dicho grupo estuvo integrado por Javier 
Serna —coordinador en alguna época de la 
misma escuela y quien ha dirigido La dama 
boba, Jacques y su amo, Están muertos y El 
país de los dioses, entre otras—, Rosa María 
Gutiérrez, Adolfo Torres, Briceidy Vázquez, 
los hermanos Gilberto y Magdalena Hidalgo, 
el psicólogo José Zaragoza, Antonio Gon-
zález, María Higinia Olvera y René Alonso, 
quienes antes de integrarse a la primera plan-
ta docente de la escuela, formaron una agru-
pación universitaria que llevó a cabo diversos 
montajes.

Sergio García, quien ha sido coordinador 
de la escuela en varias ocasiones, recordó 
particularmente a algunos de los primeros 
maestros, como el erudito Juan José García 
Gómez y la misma Lola Bravo, por su labor 
formadora de generaciones de teatristas. El 
plantel tuvo varios domicilios: a partir de 
1974, en una casona de la calle 15 de Mayo, 
entre Rayón y Aldama; luego, en 1992, cam-
bió su sede a la Escuela Josefa Ortiz de Do-
mínguez, junto a la Iglesia del Roble, donde 
permaneció durante 7 años, y actualmente su 
sede definitiva es otra vieja casona ubicada 
en Washington y Colegio Civil, que ha sido 
remodelada con espacios adecuados para las 
actividades académicas y escénicas, aulas 
climatizadas, una pequeña biblioteca y una 
cabina de controles de audio e iluminación.

“El 80 por ciento de los artistas activos en 
el medio teatral surgieron de la escuela”, afir-
mó. “Los maestros han sido el secreto de la 
escuela porque algunos alumnos, como Víc-
tor Martínez y Vicente Galindo, se están ac-
tualizando continuamente con cursos como 
el teatro del cuerpo.”

Entre los egresados de la escuela que con-
tinúan en el medio escénico están: Yesenia 
López, Jorge Lobo, Rosy Rojas, Gerardo Val-
dés (miembro del Sistema Nacional de Crea-
dores), Gerardo Dávila, Josefina de la Garza, 
Guillermo García Cantú, Víctor Martínez y 
Vicente Galindo —director de Los expectan-

Hernando Garza

35 AÑOS DE LA ESCUELA DE TEATRO 
DE LA FACULTAD DE FILOSOFÍA Y LETRAS DE LA UANL

Estos trabajos, al igual que Amor y restos 
humanos, El mágico prodigioso, La historia 
de la Oca, Un campesino en El Salvador, La 
dama boba, Jacques y su amo, Están muertos, 
El país de los dioses y Los expectantes, por 
citar algunos, se presentaron en encuentros 
estatales, muestras nacionales de teatro y en 
las jornadas de Lo Mejor de Teatro de Pro-
vincia; otras se escenificaron en festivales de 

1789: ciudad revolucionaria, dirigida por Sergio García. © Archivo de la Escuela de Teatro de la uanl.

La escuela se fundó en 1973, por iniciati-
va del licenciado Tomás González de Luna, 
en su periodo como director de la facultad. 
Sergio García, miembro del Sistema Nacional 
de Creadores, fue su primer coordinador, y La 
paz, de Aristófanes, su primer montaje de una 
larga serie de puestas ya antes citadas.

Egresado de la desaparecida Escuela de 
Arte Dramático de la máxima casa de estu-
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tes—. De ellos, Rojas, Valdés, Dávila, De la 
Garza, Martínez y Galindo, forman parte de 
la planta actual de docentes, así como Co-
ral Aguirre, Javier Serna, Ernesto Cruz, María 
Higinia Olvera y Cecilia Ramírez, por citar 
algunos.

“Lo mejor que he hecho lo he hecho en 
la universidad, y la misión de la escuela ha 
sido, y en esto coincido con lo que decía Raúl 
Rangel Frías —humanista y uno de los fun-
dadores de la universidad y ex rector de la 
uanl—, proporcionar un sentido de vida den-

tro del teatro; pero esto se ha podido hacer 
hasta hace unos años, ya que a partir de los 
años ochenta del siglo pasado, cambió todo”, 
expresó Sergio García, a punto de cumplir 69 
años y con una trayectoria de más de cinco 
décadas en los escenarios.

“De la década de 1980 para acá, no hay 
ideologías; en aquel tiempo —en los años 
setenta— se hacían los movimientos teatra-
les con una ideología detrás, era el tiempo de 
los happenings, un movimiento que enrique-
ció al teatro, así como otros movimientos de 
transgresión a través del desnudo y un cons-
tante grito de liberación. Había a quien con-
frontar; pero en el momento en que surgen las 
trasnacionales, el enemigo no tiene cara y el 
teatro social se vino abajo.”

Parafraseando al filósofo francés Jean Bau-
drillard, agregó que “a partir de la crisis de 
los ochenta, con la caída de las ideologías, 
el individuo empezó a desear pertenecer a la 
masa, donde no hay un compromiso indivi-
dual, entonces la gente se dirige a los espec-
táculos masivos, que todavía están en auge 
y el teatro se repliega a las pequeñas salas; 

pero el teatro es el único espectáculo donde 
hay uno que dice unas cosas y otro que las 
escucha, es lo que lo mantiene vivo, donde 
es posible la reflexión y la crítica, a diferencia 
del cine.”

Pese a todo, Sergio García sigue trabajando 
y viviendo por y para el teatro y su escuela, 
porque considera que aún hay esperanza, 
pues la reflexión puede nacer en el cruce de 
las miradas del actor y el espectador, en ese 

momento de vida. Antes presentó Don Juan 
y las apariencias, y ahora estrenará Fausto, el 
amor como metáfora, de Goethe, con el Taller 
de Teatro Experimental, auspiciado por la Se-
cretaría de Extensión y Cultura de la uanl. “Si 
no me mantengo activo, me muero”, afirmó 
sonriente.

Hernando Garza. Dramaturgo, periodista cul-
tural y docente de la Facultad de Artes Escé-
nicas de la uanl.

35 AÑOS DE LA ESCUELA DE TEATRO 
DE LA FACULTAD DE FILOSOFÍA Y LETRAS DE LA UANL

Entre los egresados de la escuela que 
continúan en el medio escénico están: 
Yesenia López, Jorge Lobo, Rosy Rojas, 
Gerardo Valdés (miembro del Sistema 

Nacional de Creadores), Gerardo Dávila, 
Josefina de la Garza, Guillermo García 

Cantú, Víctor Martínez y Vicente Galindo 
—director de Los expectantes—. 

De ellos, Rojas, Valdés, Dávila, 
De la Garza, Martínez y Galindo, 
forman parte de la planta actual 

de docentes, así como Coral Aguirre, 
Javier Serna, Ernesto Cruz, 

María Higinia Olvera y Cecilia Ramírez, 
por citar algunos.

Don Juan y las apariencias, basada en textos de Molière, Da Ponte y Brecht, y dirección de Sergio Gar-
cía, con la Compañía Titular de Teatro de la uanl. © Archivo de la Escuela de Teatro de la uanl.
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Antecedentes

La existencia de una Compañía Esta-
tal de Teatro en Zacatecas no es algo 
inédito. El referente más antiguo que 
tengo es el de la compañía formada 
por Román Méndez Oliva (q.e.p.d.) 
bajo el auspicio del gobierno del ge-
neral Fernando Pámanes Escobedo 
en los setenta, compañía que perma-
neció unida durante varios monta-
jes, entre los que destacaron Romeo 
y Julieta de Shakespeare y Rosalba y 
los llaveros de Emilio Carballido. La 
compañía de Méndez Oliva fue inte-
grada con alumnos del entonces izba 
(Instituto Zacatecano de Bellas Ar-
tes), y todos sus integrantes recibían 
un apoyo económico y capacitación 
con el patrocinio del inba, en donde destacó 
la presencia de Seki Sano, gracias a sus con-
ceptos y preceptos que quedaron en quienes 
con él se formaron profesionalmente.

Sexenio tras sexenio, los cambios de go-
bierno desafortunadamente implican cambios 
en la política cultural, y así desapareció la 
compañía y no fue sino hasta 1997 que, de 
la mano con el Programa Nacional de Tea-
tro Escolar (pnte) se volvió a conformar una 
Compañía Estatal de Teatro. En esta ocasión 
el director invitado fue el maestro Mauricio 
Jiménez y la puesta en escena Romeo y Julieta 
—en versión western—, que llegó a participar 
en la Muestra Nacional de Teatro realizada en 
1997 en Monterrey.

En siguientes emisiones del pnte, se confor-
maron compañías estatales que, además del 
apoyo del estado, compartían la característi-
ca de ser estatales por incluir en su elenco 
a artistas de la mayoría de los grupos inde-
pendientes de teatro en Zacatecas. Este aglu-
tinamiento de grupos —aparentemente diver-
sos— pretendía, supongo, reunir a los mejo-
res teatristas, entre actrices, actores y creati-
vos, promoviendo el intercambio de expe-
riencias (saludable intención), pero también 
tenía los tintes populistas de que a todos les 
tocará algo. El resultado fue la integración de 
compañías efímeras que se reunían sólo para 
un montaje y se desintegraban luego, incluso 
antes de cumplir con el número de funciones 
pactadas. Además —si no de teatreros— la re-
unión de artistas con muy variados discursos, 

por un lado, promovió el intercambio, pero 
en otro sentido exacerbó las diferencias.

Después del año 2000, con los problemas 
nacionales del programa Teatros para la Co-
munidad Teatral, decayó también el pnte, y en 
Zacatecas se suspendió el teatro escolar. La 
creación del Festival Internacional de Teatro 
de Calle de Zacatecas (fitcz) de 2002 da nue-
vamente pie a la conformación de una Com-
pañía Estatal de Teatro, esto como parte del 
Programa Nacional de Teatro de Calle —que 
no alcanzó todos los objetivos que se plan-
teó inicialmente—. A partir de entonces, en 
la participación de artistas zacatecanos en el 
fitcz se han alternado grupos independientes 
con producciones del estado, a pesar de una 
lamentable ausencia en 2006.

La actual compañía

En todos los casos comentados de compa-
ñías estatales de teatro en Zacatecas, se había 
dado una constante: la participación de di-
rectores invitados o asesores foráneos. El año 
pasado, sin embargo, con motivo del fitcz de 
2008, se convocó nuevamente a la conforma-
ción de la Compañía Estatal de Teatro y por 
primera vez la totalidad del personal fue de 
zacatecanos, y toda la responsabilidad —in-
cluida la selección del equipo— recayó en 
Iván Guardado. Esto dio la oportunidad al 
teatro zacatecano de mostrar su condición de 
autonomía y suficiencia. 

En el fitcz de 2008, la Compañía Estatal 
de Teatro presenta A la luna, adaptación del 

Noé Germán Rendón Jara

Compañía Estatal de Teatro de Zacatecas

Foto 1: A la luna, obra basada en 
un interesante cuento de Italo Cal-
vino: “Distancia a la luna”, en una 
adaptación de Iván Guardado y 
con dirección suya (2008).

Foto 2: En el Festival Internacio-
nal de Teatro de Calle de 2008 se 
presentó en Zacatecas A la luna, 
con la Compañía Estatal de Teatro 
del estado, obra que será llevada 
al Festival Internacional Cervanti-
no de 2009, en el que Zacatecas 
será el estado invitado. Fotos pro-
porcionadas por el autor.

2

1

UN NUEVO IMPULSO EN EL TEATRO ZACATECANO
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zacatecas

cuento “La distancia a la luna” de Italo Cal-
vino. Además de la dirección, la dramaturgia 
también corrió a cargo de Iván Guardado, 
mientras que la escenografía se debió a Luis 
Armando García, el vestuario fue de Susana 
Salinas y la música de Mario Morones. A la 
luna formará parte del programa del Festival 
Internacional Cervantino de 2009, en el que 
Zacatecas será el estado invitado. Así pues, 
esto ha prolongado la subsistencia de la ac-
tual compañía, que trabaja ya en otro proyec-
to para el próximo Festival de Teatro de Calle: 

El llano, obra inspirada en El llano en llamas, 
de Juan Rulfo.

El de 2008 fue un año importante para el 
teatro zacatecano, pues al mismo tiempo que 
trabajaba la Compañía Estatal para el fitcz con 
la dirección de Iván Guardado, con Leopoldo 
Elías Smith MacDonald se fundó la Compañía 
Estatal de Teatro Infantil y Luis Miguel Ríos 
retomó el programa de teatro escolar. Desde 
la oficialidad se insiste en que hay una sola 
compañía y lo demás son capítulos con espe-
cialidad específica, tales esquematismos sólo 

pueden defenderse desde un discurso tan bu-
rocrático como hermético.

Proyecciones

El llano será la oportunidad de consolidar el 
potencial de los teatristas zacatecanos incor-
porados a la multicitada compañía estatal de 
teatro. Aunque siempre ha existido el interés 
de formación entre los hacedores de teatro 
en Zacatecas, otro requisito para consolidar 
el teatro zacatecano será que encontremos la 
manera de generar nuestros propios espacios 
de formación.

Los integrantes de la compañía cuentan 
con una beca, que si bien no posibilita su de-
dicación de tiempo completo a esta actividad 
como prioritaria, sí nos sitúa en una actitud 
profesional, pues se trata de un trabajo y no 
de una actividad secundaria a nuestros satis-
factores de sobrevivencia y mucho menos de 
un hobby. Ojalá en el futuro más inmediato 
las condiciones laborales mejoren, cuidándo-
nos de no burocratizar —sindicalizar, partidi-
zar, etc.— la creación, y esto implica el que 
se frene la generación de puestos vitalicios. 
Sin embargo, también es de suponerse que 
un proyecto de compañía tendría que insti-
tucionalizarse para sobrevivir a los vaivenes 
políticos, aunque tenga que parecernos ló-
gico que una compañía estatal responda a 
las políticas institucionales —en este caso el 
fitcz —, también el estado ha de saber abrir 
un espacio para poder apoyar las necesidades 
creativas de los grupos independientes y las 
individuales.

Concluyo deseando que se mantenga la 
idea de fomentar la permanencia rotatoria 
del director, fortaleciéndose con la asesoría 
y respaldo de los invitados foráneos en ca-
sos absolutamente necesarios, la renovación 
periódica del elenco, el incremento al monto 
de las becas, pero sobre todo deseando larga 
vida a la Compañía Estatal de Teatro de Zaca-
tecas.

Noé Germán Rendón Jara. Teatrista zacatecano des-
de 1995, estudió el Diplomado en Pedagogía del 
Arte de la Actuación y actualmente es asistente 
de dirección de la Compañía Estatal de Teatro de 
Zacatecas.

Compañía Estatal de Teatro de Zacatecas
Así pues, esto ha prolongado la subsistencia 

de la actual compañía, que trabaja ya en otro proyecto 
para el próximo Festival de Teatro de Calle: El llano, 
obra inspirada en El llano en llamas, de Juan Rulfo.



El teatro es útil. Ésa parece ser la consigna de 
la compañía coahuilense La Gaviota, que 

desarrolla una intensa actividad en la comarca 
lagunera, sobre todo en San Pedro de la Colo-
nias y Torreón. Del 16 al 22 de marzo pasado, 
celebraron en el Teatro Nazas su cumpleaños 
número cinco, con la exhibición de, nada 
más, ¡siete montajes! Un repertorio inclemen-
te por sus constantes temáticas: la denuncia de 
abusos, la dignidad de la resistencia, la imagi-
nación como escape, la palabra que libera. Se 
trata de Los camaleones, de Óscar Liera; Antes 
del desayuno, de Eugene O’Neill, El árbol, Los 
perros y Un hogar sólido, de Elena Garro; Liga-
zón, de Valle Inclán, y Antología rota, espectá-
culo basado en textos de León Felipe. 

El director de todas ellas es el médico y tea-
trista Gerardo Moscoso, quien señala: “nues-
tros montajes intentan lograr una experiencia 
ética y estética del más alto nivel posible”. Un 
caso muy especial que resulta, por fortuna, 
cada vez más frecuente en el país, un teatris-
ta de trayectoria profesional reconocida que 
regresa o va a algún punto para generar o in-
corporarse a proyectos escénicos de calidad. 
Hace no mucho tiempo el péndulo estaba en 
el punto opuesto: si aparecía algún talento 
notable, la recomendación del gremio era 
“que se vaya a la Ciudad de México”, para 
luego perderse en el subempleo o en la glo-
ria. Gerardo, después de compartir la escena 
con Julieta Egurrola o Silvia Pasquel, cuadrar-
se ante Manolo Fábregas o Ludwik Margules, 
desintoxicar en el consultorio de las locacio-
nes a luminarias de Hollywood o Churubus-
co, regresa a donde hace falta. Además im-

parte clases, da consulta, polemiza desde el 
espacio que tiene en un periódico sobre los 
más diversos temas, se avienta a un trabajo de 
promoción cultural en el gobierno del Estado 
y, por si fuera poco, tiene la consabida y grata 
capacidad de la gente del norte para charlar.

Sabemos que el teatro que se hace en la Re-
pública es un tablero lleno de particularidades. 
La casilla que corresponde a Torreón deja ver 
que la programación artística más interesante y 
solidaria no recae en espacios de instituciones, 
sino en el Teatro Nazas, que depende de un 
patronato y es dirigido por More Barret. Allí fue 
posible mirar las propuestas de un grupo que 
entiende el sentido de colectividad tanto arriba 
como abajo del escenario; la protagonista de 
una de las obras es al día siguiente la encarga-
da de la producción, otro más se encarga de 
conseguir el transporte para unos muebles que 
serán escenografía. Esa trashumancia no des-
merece la calidad artística, aunque desde lue-
go hay variaciones, momentos muy logrados 
alternan con otros en donde la narración es-
cénica resulta poco clara. Los actores, bastan-
te jóvenes, se encuentran en una plataforma 
expresiva común, se reconoce en todo lo que 
hacen y lo que dicen; se ven y se escuchan. 
Destaca sin duda Nancy Sosa, actriz de gran 
profundidad, llena de matices y fuerza.

Se trata de un grupo de guerreros que pue-
den hacer las obras en la suave duela de un 
teatro o en el piso de tierra de un pueblo de 
los alrededores, teatro sin ornamento, uno  
de los mejores ejemplos de aquello que el pa-
triarca Usigli define como “arte en mangas de 
camisa”. Tienen apoyo de diversos patrocina-
dores, tanto estatales como particulares, entre 
estos últimos la actriz y filósofa Emoé de la 
Parra, enamorada del proyecto y madrina de 
develación de placa. 

La joya de la corona es Los perros, la famo-
sa obra de Elena Garro, la cual toma un vuelo 
de contundencia cuando vemos que, sin si-
mulación alguna, la actriz, Lesly Cervantes, 
es una adolescente de 14 años. La obra duele. 

La Gaviota vuela
Ignacio Escárcega

Se han presentado en la Ciudad de México, 
en la Muestra Nacional de Teatro y como par-
te de un programa del Gobierno de Coahuila 
en contra de la violencia intrafamiliar.

Lo más interesante de este grupo es su ca-
pacidad de dialogar con la sociedad que lo 
hace posible. Hablo no sólo de espectadores, 
sino de la compleja red social que se tiende 
a partir de los propios integrantes: los padres 
que alguna vez formaron parte del taller de 
teatro de una casa de la cultura, los amigos, 
novios, vecinos; todos son proveedores para 
que las presentaciones tengan lugar. También 
hace ver un par de aspectos muy relevantes: 
cuán necesario es replantear el modo de cir-
culación de los espectáculos teatrales, pues 
es una constante que ensayen mucho y se 
presenten poco, reduciendo los beneficios 
formativos de confrontar al público y la visi-
ble ausencia de colegas de teatro en los fes-
tejos. ¿No es motivo de orgullo vivir en un 
lugar donde un grupo cualquiera exhiba su 
repertorio como celebración? 

Moscoso y Esteban Osorio, al frente de es-
tos jóvenes coahuilenses, han hecho posible 
que una voz nueva en el teatro mexicano ten-
ga espacio y espectadores. De la mano de un 
variopinto grupo de dramaturgos, La Gaviota 
lleva un poco de brisa marina a la comarca 
lagunera.

Ignacio Escárcega. Profesor, director y promotor 
teatral.

Antología rota, espectáculo de Gerardo Moscoso 
con base en textos de León Felipe, Teatro Princi-
pal de Pontevedra, Galicia, España (2007). 
© Xoan Rubia.

Antes del desayuno, de Eugene O’Neill, dir. de 
Gerardo Moscoso, Foro La Gaviota de San Pedro, 
Coahuila (2008). © Pablo Mercado.

CoahuilaREPÚBLICA DEL TEATRO

UNA NUEVA VOZ EN EL TEATRO MEXICANO

78
REVISTA MEXICANA DE TEATRO



79JULIO / AGOSTO / SEPTIEMBRE 2009

Óscar Garduño Ruiz y Armando Holtzer

GUANAJUATO

Es difícil hablar de unión entre la gente dedicada a las artes escénicas. 
Cada agrupación tiene formas de operar diferentes, y cada una de sus 

acciones implica aspectos de su individualidad e ideología, así como 
aspectos técnicos, creativos, económicos y proyectivos particulares.

No es fácil, pues, encontrar un lenguaje integrador y el tiempo para 
conjugar esfuerzos colectivos. Con todo, en Guanajuato —donde ya 
no hay muestra estatal de teatro, capacitación formal ni diálogo abier-
to entre instituciones y creadores, ni apoyo a los grupos con trayec-
toria—, la forma en que el Instituto Estatal de la Cultura y el Instituto 
Cultural de León toman las decisiones ha llevado a que estos esfuerzos 
colectivos se inicien.

Las instituciones existen para generar proyectos pertinentes con los 
recursos que la sociedad pone en sus manos, para administrar éstos 
con equidad y para cumplir con los fines para los que fueron creadas; 
pero si estos fines no están planteados con claridad, pueden generar 
expectativas y relaciones especulativas. 

En Guanajuato, sin políticas culturales claramente definidas, no se 
sabe si las acciones obedecen a fines de gestión, programación o pro-
moción. Por lo que la relación con los artistas es tan difusa, que a 
veces se puede percibir improvisada y caprichosa. 

En el caso de las becas, los recursos se destinan mayormente a la 
promoción de jóvenes y a veces efímeros creadores, para los cuales 
no es requisito que el trabajo se haga en su localidad, de modo que ha 
habido obras que terminan por hacerse fuera o con personal que no 
vive ni trabaja en Guanajuato.

No es de extrañar, entonces, que estas instituciones culturales recu-
rran a creadores foráneos para realizar espectáculos eventuales, de-
jando temporalmente a los grupos locales sin recursos económicos y 
actorales. Así pues, dada la “calidad” y carácter “efímero” de estos 
espectáculos, pareciera que los creadores locales, para ser “profesiona-
les”, deben ser buenos amigos de los funcionarios y enfocarse en crear 
montajes hechos al vapor, inventar un concepto arbitrario, ensayar 
poco menos de 20 horas, utilizar las gracias de los participantes y aca-
rrear gente de un lado a otro en espacios “alternativos” (¿?). De modo 
que tampoco sorprenden las emulaciones aparecidas últimamente de 
circos extranjeros o los refritos de espectáculos hechos en el D. F. hace 
años y ahora traídos como novedad a Guanajuato. Este tipo de trabajos 
tienen puerta abierta en los festivales —incluido el Cervantino—, don-
de estos grupos entran sin tener una historia que los respalde. 

Por todo esto, pensamos que debemos encauzar nuestros esfuerzos 
con acciones propias que nos permi-
tan reorientar la relación con las ins-
tituciones para defender, e incluso 
ampliar, las fuentes de trabajo. 

Algunos de estos esfuerzos comunes serían:   

1) La propuesta para acceder a fondos para producciones, con res-
ponsabilidades compartidas y objetivos precisos, entre el Instituto 
Cultural de León, el Instituto Estatal de la Cultura y los artistas pro-
fesionales. En un esquema económico que beneficie también a los 
Institutos y que incluya fondos federales.
2) Un registro historiográfico de los trabajos de los creadores loca-
les que sirva de referencia a las nuevas generaciones y deje cons-
tancia de lo que se hace.
3) Una cartelera común en internet  para informar de los estrenos, 
temporadas y funciones que se realizan.
4) Temporadas o coproducciones conjuntas para aprovechar la in-
fraestructura de cada uno de los grupos, compartir experiencias y 
habilidades y presentar propuestas que permitan hacer crecer más 
las artes escénicas en Guanajuato.
5) La realización de un programa de TV en internet para dar a conocer 
los trabajos y como enlace con instituciones de México y el extranjero.
6) Mejor aprovechamiento de los productos de las becas, inclu-
yéndolos en programas institucionales, alargando su vida, dándole 
proyección a los creadores y fuerza a las producciones locales.
7) La creación de espacios de vinculación para propiciar el inter-
cambio con institutos de otros estados y de la federación, así como 
con dependencias públicas y privadas. 

Todo esto parte de la necesidad de proyectar nuestra labor, ya que la 
mayoría de las instituciones parecen no estar dispuestas a escuchar los 
planteamientos de los creadores. Percibimos, pues, que en ese sentido 
no hay voluntad manifiesta, y si la hay quisiéramos verla.

Los grupos con trayectoria de Guanajuato que hasta hoy nos he-
mos reunido para buscar un mejor futuro para todos, son: Teatro de 
la Complicidad, Grupo Trayecto, Colectivo Luna Negra, Los Tiliches 
del Baúl y Danza Contemporánea de León, todos con directores que 
han conseguido un reconocimiento nacional e internacional y con 
muchos años de trabajo ininterrumpido.

Es importante señalar que el contacto de las agrupaciones que ex-
ponemos aquí nuestros puntos de vista, es muy reciente y que la au-
sencia de unión ha permitido que muchas circunstancias avanzaran al 
no generar nosotros mismos las alternativas. 

Así pues, está abierta para todos la invitación a sumarse al esfuerzo 
colectivo. Sabemos que la inconformidad entre el gremio artístico es 

cada vez más grande y manifiesta. 
Los creadores de todas las discipli-
nas nos seguiremos reuniendo con 
la intención de impulsar objetivos 
comunes. La moneda está en el aire. 

Óscar Garduño. Promotor cultural y di-
rector ejecutivo de Los Tiliches del Baúl.

Armando Holtzer. Director de los grupos 
Trayecto y Teatro de la Complicidad.

ACTUAMOS O SE MUERE EL TEATRO 
EN GUANAJUATO

Un campo, de Louise Bombardier, con 
dir. de Laura Madrid, obra presentada 
en el Ciclo 2009 de Teatro Escolar y 
que ha cumplido 100 representacio-
nes en dos meses. Los actores que 
aparecen son: Laura Fernanda Meraz, 
Natyeli Guevara, Hugo Mondelo y 
Saúl Quintana. © Fernando Flores (ilu-
minador de la obra).
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CRÓNICA

Un virus exponencialmente contagioso y una soberbia ignorancia, 
sumados a la nula capacidad científica de la Secretaria de Sa-

lud, motivaron el cese inmediato del fenómeno escénico. Para algunas 
producciones, esto pudo ser un bálsamo, se liberaban de la preocu-
pación semanal por conseguir los préstamos necesarios para cubrir 
la renta del espacio; quizá uno u otro estreno tuvo que recorrerse y 
los afectados agradecían conmovidos los milagros que producen los 
santos puerquitos —en ese momento el culpable de la epidemia era 
el cerdo—; otros maldecían, precisamente a esas funciones asistirían 
con boleto pagado a precio especial —a cambio de un punto para su 
calificación— los alumnos del Colegio del Sagrado Corazón del niño 
Tomás; los menos propagaban el repudio a las medidas implementa-
das por un gobierno que aplica protocolos sin saber a qué se enfrenta.

Si bien el argumento para cerrar los espacios se construía bajo la 
premisa de evitar el contagio, lo primero que quedaba evidente era el 
supremo grado de desconocimiento, tanto de los gobernantes como 
de los gobernados, respecto a la dinámica en que operan los teatros. 
Un espacio teatral —parece que se pensó— es peligroso porque en 
él hay una concentración masiva de personas; y, claro, sobre todo en 
esta ciudad, donde uno debe comprar con tres semanas de anticipa-
ción su boleto, y donde la infraestructura de los espacios permite el 
encuentro previo entre los asistentes en sus hermosas cafeterías, lo 
cual hace posible que al final de la función se congreguen por lo me-
nos 35 espectadores para el inter-
cambio de ideas sobre la obra vista.

En fin, por otra parte, el gobier-
no se comprometió a dar 50 pesos 
diarios a los meseros que se verían 
afectados por la contingencia, pero 
nunca anunció un apoyo econó-
mico al gremio teatral ni ningún 
integrante del gremio lo impulsó, 
quizá porque económicamente no 
se vieron afectados; es entendible, 
en esta ciudad cualquier teatrero 
puede tener una holgada cuenta de 
banco generada por su trabajo es-
cénico, o bien puede recurrir a una 
de esas asociaciones o foros consti-
tuidos para el apoyo y fomento del 
arte dramático.

El cierre parcial de los restau-
rantes motivó un descontento en-
tre la población y propició que la 
ciudadanía juzgara con severidad 
las medidas aplicadas, pero estos 
mismos ciudadanos hambrientos, 
cuando pasaban frente a un recinto 
teatral cerrado, no notaban diferen-
cia entre esos días y los anteriores 
y, de ninguna manera, expresaron 
queja alguna por ver violentados su 

derecho al arte y la cultura. ¿Cómo quejarse si las dos cadenas de te-
levisión —haciendo gala de su profunda y comprometida conciencia 
social— transmitirían por televisión abierta los partidos de futbol? Así, 
pues, no hay razón para criticar ni al futbol ni a las televisoras, sino 
al teatro: ¿por qué no, previendo nuevas influenzas, se hace para que 
pueda ser televisado?

Un grupo de productores difundió los números (exagerados e irrea-
les) que reflejaban, según ellos, la pérdida económica que implicaba 
mantener cerrados los teatros; su argumentación partía de una premi-
sa total y absolutamente falsa, en esta ciudad —aun cuando tiene una 
de las diez primeras ofertas del mundo— no existe la industria teatral. 
Pero lo peor vino pasada la contingencia, cuando este grupo de seño-
ras y señores se reunieron al pie de la columna de la independencia 
para jugar a emular a Nueva York.

Los teatros abrieron sus puertas de nuevo, pero no por una demanda 
popular, tampoco porque la interrupción de la manifestación escénica 
comenzara a descomponer a la sociedad, ni por un programa que 
reactive la oferta turística, sino porque era un crimen impedir que las 
santas madres de esta hipócrita ciudad gastaran sus recursos asistien-
do a cualquier producto escénico para festejar el 10 de mayo.

Sucedió: todos los teatros de la Ciudad de México permanecie-
ron cerrados 14 días. Y podrían haber permanecido cerrados un mes 
más y, aparentemente, nada hubiera ocurrido. La influenza A-H1N1 

puso de manifiesto la brutalidad 
mental del gobierno federal y, en 
proporción, la del gobierno local. 
Lo lamentable, lo verdaderamente 
penoso, emana al poner en evi-
dencia que, aun cuando el teatro 
comercial sólo produce evacua-
ciones intestinales, saben respon-
der a una contingencia, mientras 
que los hacedores del teatro de 
los otros circuitos, quienes repre-
sentan al verdadero e inteligente 
hacer escénico de México, están 
incapacitados para convocarse y 
proponer, están impedidos para 
convocar y exigir. 

Luis Santillán. Dramaturgo, director y 
monstruo en entrenamiento.

Luis Santillán

Todos los teatros 
de la Ciudad de México cerraron

De virus y cultura

Hace poco menos de dos años, en 
una estación del Metro de la Ciudad 
de México, la Biznaga Teatro realizó 
un operativo del ccri (Comando Cul-
tural de Reacción Inmediata). En esa 
ocasión, los miembros del operativo 
tuvieron que acordonar la zona al 
encontrarse con una diseminación 
masiva de un virus altamente peli-
groso de cultura chatarra. © Porfirio 
Cadillo. 
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Cien días de teatro mexicano

teatro del siglo de oro en la red

Ciberescena

En una pequeña batalla contra la desmemo-
ria, en 2007 comenzamos el proyecto de 

anuarios Teatro en los Estados. El primer y casi 
único objetivo era registrar todo el quehacer 
teatral del país fuera de la Ciudad de México, 
con la idea ulterior de revalorarlo entre noso-
tros, salvarlo del olvido. Aunque el proyecto 
contemplaba, pues, únicamente el registro, 
durante la investigación descubrimos lo que 
ya sabíamos, que fuera de la Ciudad de Méxi-
co hay pocos críticos teatrales y menos espa-
cios de publicación para la crítica. Creemos 
en la necesidad de la crítica tanto como se 
cree en la necesidad de los espejos, sabemos 
que un teatro sin crítica no tiene dónde corro-
borar su autoestima y en el mejor de los casos 
no se rasura bien, así que parte del proyecto 
Teatro en los Estados incluía levantar en una 
página de internet la información del anuario 
para ampliar su difusión y el acceso a la mis-
ma, y aprovechamos el espacio para soñar en 
un proyecto más amplio que incluyera, con 
el tiempo, diferentes estrategias de comunica-
ción de nuestro teatro y la promoción de la 
crítica, y así nació teatromexicano.com.mx.

Como todo proyecto, en los dineros está la 
primera condicionante para su realización. 
Este año no es precisamente noble para in-
ventar y arriesgar lo que no se tiene y casi 
siempre ya se debe, pero nos propusimos co-
menzar por nosotros mismos, sabiendo que 
lo que se invierte en tiempo y metálico muy 
probablemente nunca volverá pero, como 
dijo Judas, alguien tenía que hacerlo.

El espacio está estructurado en cuatro mó-
dulos principales, algunos todavía en desa-

rrollo. El primer módu-
lo fue la Wiki, que pre-
tende ser con el tiempo 
una enciclopedia viva del teatro mexicano. 
En la Wiki, los interesados pueden subir di-
rectamente la información de las obras en las 
que han participado y los perfiles de hace-
dores individuales y grupos teatrales. La in-
formación de base la constituyeron las poco 
más de mil doscientas obras registradas en el 
anuario 2007 de Teatro en los Estados, las que 
se han complementado a la fecha con unas 
cuatrocientas obras más que han registrado 
los usuarios.

El módulo de la radio por internet, con sus 
limitaciones, ya es una realidad. El proyecto 
completo incluye ocho programas semanales 
dedicados al quehacer teatral del país y uno 
del teatro latinoamericano, así como el lanza-
miento de dos radiodramas cada mes basados 
en textos de autores mexicanos. A estas fechas 
ya están dos de estos programas en la página 
y esperamos, dependiendo de los recursos, ir 
lanzando uno cada mes en lo que resta del año.

Curiosamente y como siempre pasa, el mó-
dulo que originó la ampliación del proyecto, 
la revista de crítica teatral dedicada a los es-
tados, es el que más tiempo toma en armarse 
y uno de los que todavía no hemos levantado 
en la página. Este proyecto incluye una serie 
de talleres de periodismo cultural y crítica de 
las artes escénicas que Fernando de Ita esta-
rá impartiendo durante este año en diferentes 
puntos de la República; la idea es sumar las 
plumas que ya están trabajando en los esta-
dos con nuevas propuestas, en un espacio 

que presente una visión más allá del registro 
de lo que hacemos en nuestros escenarios.

La página está pensada para la gente que 
hace teatro, no para los espectadores, pero a 
petición de los usuarios incluimos un espacio 
de cartelera. También tenemos un módulo de 
últimas noticias que en este momento suple 
un poco la falta de la revista de crítica y con 
el tiempo será eso, últimas noticias de nues-
tro teatro. Dos módulos complementarios son 
el Foro y el programa Adopta un Teatrero, 
este último es un sistema de información, a 
lanzarse en agosto de este año, en el que los 
teatreros del país pueden ofrecer un espacio 
para recibir a teatreros de otras localidades 
que estén de viaje, en un sistema de intercam-
bio abierto. Este programa se basa un poco en 
la filosofía del couch surfing, que busca pro-
mover el intercambio de experiencia humana 
entre quienes viajan y quienes los hospedan.

Con lo modesto del proyecto, a cien días 
de haber lanzado la página, tenemos el orgu-
llito de ya contar con 350 lectores únicos al 
día y va en ascenso. Esto nos dice que a pesar 
de nuestras dudas y deficiencias, algo esta-
mos haciendo bien. El objetivo de la página 
siempre fue comunicar a nuestra comunidad 
y en ese sentido parece que se está logrando. 

Alejandra Serrano. Licenciada en Literatura Dramá-
tica y Teatro por la unam. Directora de Teatro en los 
Estados y teatromexicano.com.mx.

La Biblioteca Nacional de España ha abier-
to en su sitito un portal dedicado al teatro 

del Siglo de Oro cuyo fin es ofrecer un lu-
gar de referencia con atención especial a las 
fuentes textuales. En dicho sitio se podrá acce-
der a copias digitales de ejemplares custodia-
dos por la Biblioteca Nacional de España, con 
textos que constituyen un fondo que, a decir 
de los especialistas, es el más importante que 
se ha conservado. 

Con dos secciones principales, la de textos 
dramáticos y la de instrumentos bibliográfi-
cos, se da acceso a una amplia colección de 
piezas, a referencias bibliográficas, a un im-
portante número de documentos en formato 
pdf con que se ponen a disposición estudios 
importantes, y un interesante listado de enla-
ces a sitios relacionados.

Una excelente herramienta en un portal 
funcional y elegante.
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Lamenta el fallecimiento de

Ricard Salvat

fundador, presidente y director
de Assaig de Teatre
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LIBROS
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Recomendaciones

teatro del siglo de oro en la red

El teatro mexicano en cinco actos
Berta Hiriart

Presentado con la frescura y riqueza gráfica que caracteriza a las 
mejores propuestas actuales de textos para niños y jóvenes, en este 
libro, debidamente documentado sin sacrificar con ello la belleza 
y encanto para el lector que se inicia en estos temas, Berta Hiriart 
ofrece un viaje por la historia del arte dramático en México, en cinco 
actos que van desde nuestro pasado prehispánico hasta el fin del 
milenio y un final abierto a las nuevas tendencias y a la condición 
actual del teatro en el mundo.

Coedición Conaculta / Lumen / inah, 2008.

El origen del kiwi enlatado
Luis Santillán

Conforme al compromiso del Fondo Editorial Tierra Adentro de 
publicar a jóvenes autores que dan cuenta de la diversidad y 
vitalidad de las letras mexicanas de este tiempo, recientemente 
apareció este volumen que incluye tres obras de Luis Santillán: La 
historia ridícula del oso polar que se quedó encerrado en el baño del 
restaurante, En griego regreso se dice “nostos” y El origen del kiwi 
enlatado, que da título a la compilación, obras en las que el autor 
ofrece propuestas dramáticas interesantes.

Conaculta, Fondo Editorial Tierra Adentro, 2008.

Casanova o la humillación
David Olguín

Además del deleite de la lectura de dos sugestivas obras de David 
Olguín: Casanova o la humillación y Casanova o la fugacidad —
en las que se explora uno de esos personajes que, al iluminarlos 
revisitando su historia se da luz sobre algunos recovecos de la 
naturaleza humana—, este volumen ofrece al lector un interesante 
ensayo introductorio de Esther Seligson y cuatro apéndices que 
completan la obra: “Más de Seligson sobre la humillación y la 
fugacidad”, “El alfabeto casanoviano”, “Adiós, Giacomo” y “Una 
bibliografía sobre Casanova y su mundo”.

Coedición El Milagro / Universidad Autónoma de Nuevo León, 2008.

Cuadernos de Repertorio de la Compañía Nacional de Teatro

Integrada hasta el momento por Pascua de August Strinberg —en 
versión de Héctor Mendoza—, Ni el sol ni la muerte pueden mirarse 
de frente de Wajdi Mouawad —en traducción de Esther Seligson— 
y Edip en Colofón de Flavio González Mello, la colección de 
Cuadernos de Repertorio tiene el propósito de ofrecer al público un 
registro de cada estreno en publicaciones con un precio accesible 
y que incluyen breves ensayos sobre el trabajo de los autores y 
directores, así como entrevistas a algunos de los responsables de las 
principales áreas de estas puestas en escena. 

Coedición Jus / Compañía Nacional de Teatro, 2009
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CONVOCATORIAS

SUGERENCIAS

II Premio Internacional Artez Blai

de Investigación sobre las Artes Escénicas

La Asociación Cultural Artez Blai Kultur Elkar-
tea tiene entre sus objetivos el estímulo de la 
investigación y del estudio de los fenómenos 
que concurren en las artes escénicas, por 
lo que convoca a este premio de investiga-
ción de acuerdo con las siguientes bases:

1. Podrán participar los autores de cual-
quier nacionalidad con trabajos que inves-
tiguen, analicen, teoricen o propongan una 
práctica, en forma ensayística o crítica, fruto 
de una experiencia o de una tesis doctoral 
sobre cualquier disciplina de las artes escé-
nicas: 

•	 teatro, en todos sus géneros y estilos;
•	 danza, desde cualquiera de sus amplias 

posibilidades de expresión, y
•	 circo, magia o cualquier otra arte per-

formativa

y los trabajos podrán ser sobre asuntos rela-
cionados con el ámbito artístico, técnico o 
de gestión.

2. Los autores podrán participar con cuan-
tos trabajos deseen, escritos en solitario o en 
colaboración con otros.

3. Los trabajos deberán ser originales, de 
temática libre, escritos en castellano y/o eus-
kera y no deben haber sido editados antes to-
tal ni parcialmente en ningún soporte, y en el 
momento de presentarse al Premio no deben 
tener ningún compromiso editorial.

4. Los trabajos deberán presentarse por tri-
plicado en formato A4 y en cualquier soporte 
digital (correo electrónico, cd, dvd, etcétera). 
Además de la identificación y contacto del 
autor o autores se acompañará con una decla-
ración en la que se manifieste que la obra es 
inédita, que se cuenta con todos los derechos 
de autor plenos sobre ella y que no se ha pre-
sentado a ningún otro premio en deliberación 
ni existe compromiso editorial alguno.

El Premio consiste en 1 000 € y la publica-
ción del trabajo ganador en la colección Teo-
ría y Práctica de la Editorial Artezblai.

Fecha límite de recepción de originales: 15 
de septiembre de 2009 (para aquellos que se 
envíen por correos, contará la fecha del ma-
tasellos).

Para más información:
E-mail: artez@artezblai.com 
Página en internet: www.artezblai.com

IX Premio Madrid Sur para Textos Teatrales

1. Podrán concurrir al premio los autores 
y autoras de cualquier nacionalidad que 
presenten sus textos en español.

2. Las obras serán inéditas y se ajusta-
rán al tiempo habitual de una represen-
tación —no menos de 1 hora y no más 
de 2—, sin limitación temática o formal.

3. Las obras se presentarán con seudó-
nimo y la correspondiente plica, abrién-
dose sólo el sobre en el caso del ganador. 
En la plica se hará constar el nombre, do-
micilio y teléfono del participante.

4. El Festival designará un Jurado for-
mado por las personas que considere 
adecuadas, tanto por su experiencia 
teatral, como por haber acreditado su 
interés en las propuestas alternativas o 
de renovación. El Jurado será secreto y 
sólo se hará público en el momento de 
la deliberación final y subsiguiente firma 
del Acta.

5. El Premio será indivisible y podrá ser 
declarado desierto.

6. El Premio estará dotado con 2 000 € 
y el Festival se reservará el derecho de 
presentar la obra en su XV edición.

7. Las obras deberán presentarse por 
triplicado, acompañadas de la plica, di-
rigidas a la Fundación Instituto Interna-
cional del Teatro del Mediterráneo (C/ 
Ricardo de la Vega, 18. 28028 Madrid).

Fecha límite de recepción: 15 de sep-
tiembre de 2009 y el fallo se hará público 
en la clausura del XIV Festival Internacio-
nal Madrid Sur.

Para más información: 
comunicacion@primeracto.com

Culto Joven 2009
IV Concurso de Jóvenes Artistas

A toda(o)s la(o)s jóvenes de 15 a 29 años 
se les invita a participar en el IV Concurso 
para Jóvenes Artistas de la Ciudad de México 
y Área Metropolitana que se llevará a cabo 
en el marco del IV Festival de Cultura Popu-
lar Juvenil Submetropolitana “Culto Joven 
2009”.

El propósito del concurso es estimular la 
participación y creatividad de los jóvenes 
brindándoles un espacio para expresarse; así 
pues, a 200 años de la Independencia y 100 
de la Revolución, se invita a los jóvenes no 
profesionales a participar en las siguientes 
categorías:

•	 Cortometraje. ¿Un minuto de silencio o 
un minuto de aplausos? Contrastes de la 
Ciudad de México.

•	 Composición musical. Música por la to-
lerancia.

•	 Danza contemporánea. Música mexica-
na de cualquier género o época.

•	 Pintura. El héroe nuestro de cada día. 
Personajes comunes de la Ciudad de 
México.

•	 Escultura. Tu versión de los monumentos 
de la Ciudad. Los que existen y los que 
faltan.

•	 Cuento corto. Mezcla de ficción y reali-
dad, ubicado en la época de la Indepen-
dencia o la Revolución.

•	 Teatro callejero. Nuestra visión de los he-
chos: Visión de los jóvenes sobre hechos 
históricos de la Independencia o Revo-
lución. 

•	 Fotografía. En blanco y negro.
•	 Fotomontaje. La ciudad reconstruida: la 

ciudad real y la que soñamos. 

En cada categoría habrá 3 premios: para 
los primeros lugares, $10 000; para los segun-
dos lugares, $3 000 y para los terceros luga-
res, $2 000.

Los interesados podrán participar en una o 
más categorías.

Fecha límite: 18:00 horas del 14 de agosto 
de 2009. 

Para mayores informes: 
www.circovolador.org
E-mail: difusion@circovolador.org
Tels.: 5740-9012 y 5740-3485.
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Carta recibida el 2 de junio

Estimado Maestro Chabaud, le regamos incluir 
esta carta a la redacción de su revista.

Por intermedio de su alegre vocera que actúa 
como emisaria de un pasado foxista que por jo-
coso no quisiéramos olvidar, la Compañía Na-
cional de Teatro da una muestra más de su es-
píritu plural y la rica capacidad de diálogo que 
caracterizan sus democráticos y vinculadotes 
principios. Y Paso de Gato se le pone de pechito. 
Ahora sí que se pasaron de lo mismo.

Nos referimos, claro está, al panfleto publi-
cado en su número anterior y arropado bajo la 
leyenda de Reporte especial cuando apenas si 
alcanza para boletín. Usted mismo o su editor 
da al traste con el trabajo de sus colaboradores 
que abordaron el tema de identidades artísticas 
y modos de producción tres meses antes. Ni un 
comentario editorial que ubicara al panfleto en 
ese contexto. Allá usted.

Lo que no tiene desperdicio es el soberbio 
ejemplo que nos otorga la Alegría (Martínez) de 
un clasicismo priísta que el maestro De Tavira 
se empeña en no dejarnos olvidar. A su reciente 
mesianismo purépecha y su proverbial autori-
tarismo ilustrado —las dos caras de la paternal 
moneda— añade ahora y siempre la joya de la 
sabiduría salinista: a sus críticos, ni los ve ni los 
oye. “Pura picaresca”, dirá y con eso los despa-
cha. ¿Por qué habría de discutir él, en su infinito 
y fascinado monólogo, idea alguna?

Ya nos quedó claro: aquí (en Paso de Gato) 
nadie dijo nada. ¿Qué caso tendría entonces que 
en su ruinosa República del Teatro los michoa-
canos hicieran un balance del paso del Tata Vira 
por aquellas parcelas donde se dice que el bole-
to de cada espectador virginal cuesta al Estado 
900 pesos, o mencionar siquiera que junto a la 
CNT el salvador del teatro aún gobierna ahí, en 
Casa del Teatro, en el nombramiento de jurados, 
de directores de escuelas, en los presupuestos de 
Teatro Escolar y ahora del Festival Cervantino, 
entre otras? ¿Para qué decir que del teatro para 
los que nunca lo tuvieron pasamos a los que 
siempre tuvieron todos los teatros incluido el  
que usted le otorga?

Atentamente
Colectivo teatral “priísmo cromosómico” (que 

nos disculpe el señor Ortiz, pero nos gustó el 
nombrecito).

P. D. De los dos primeros paradigmas teatrales 
que nos ofrece la Compañía mejor ni hablamos. 
La verdad es que hemos batallado para encontrar 
su casa sede, tan imaginativamente ubicada para 
atraer a nuevos públicos, tan apta para convo-
car a multitudes y a la que los muy envidiosos y 
lenguas llaman ya la “Casa de retiro del actor”.

Responsable [sic] de la publicación: Elba E. Bel-
trones Hank

A los lectores que hicieron 
comentarios anónimos 

Se recibió en la Redacción la carta reprodu-
cida líneas arriba como un anónimo que, en 
tanto no se firmara con nombres de personas 
y no de fantasmas, nos negaríamos a publicar. 

La publicamos y respondemos ahora em-
pujados por la decisión de los autores del 
anónimo de colgar su carta de la página 
www.teatromexicano.com.mx con el título 
de “Affaire cnt-Paso de Gato”.

Aunque infatuados de la presuposición de 
que sabríamos quiénes eran, la verdad es que 
el gremio teatral es tan diverso que se nos 
pasaron por la cabeza los nombres de tres 
de nuestros consejeros editoriales y muchos 
más. El tema de la cnt enciende pasiones y 
no son los únicos protagonistas de una guerra 
declarada.

La inserción en la página de internet referi-
da dio pie a más ataques contra Paso de Gato 
desde la impunidad del seudónimo, desde la 
cobardía del anonimato.

Vaya ésta como respuesta a los anónimos:
En este país es pecado “hacer”, lo que sea. 

La historia de las empresas culturales es un 
rosario de fracasos, y cuando una al fin des-
taca hay que hundirla en la mierda por con-
vicción.

Paso de Gato no ha pagado sus artículos a  
los más de mil colaboradores a los que no se 
les ha puesto jamás una pistola en la cabe-
za para que lo hagan. Visto así, Paso de Gato 
se ha servido de muchas plumas, pero éstas 
también se han servido de la revista, de eso 
se trataba y nadie ha sido engañado. ¿Cuándo 
en la historia de las revistas teatrales de este 
país, que lleva 165 años desde El Museo Tea-
tral de 1841, ha sido negocio hacer una? Por 
favor citen, argumenten y den detalles admi-
nistrativos de alguna. 

Por otro lado, subsidiado se entiende aque-
llo que tiene asegurada una mesada para ha-
cer lo que se propone hacer. Nosotros tene-
mos una relación comercial con instituciones 
federales y estatales, así como con privados 
que pautan publicidad con nuestras publica-
ciones. Cada mes, cada semana y cada día es 
una batalla. Eso no se llama subsidio porque 
si lo fuera La Jornada, Excélsior, El Financiero, 
Proceso y cualquier publicación que se finan-
cia con publicidad debería ser considerada 
subvencionada.

Paso de Gato debería ser ya un negocio, de-
jarnos dineros y dividendos y darnos a todos 

los que la hacemos un mejor nivel de vida: ¿no 
se trata también de eso una empresa cultural?

Todo lo que han generado en metálico los 
distintos proyectos que Paso de Gato se em-
peñó en echar adelante se ha vuelto a invertir 
en más proyectos. ¡Qué pecado! ¡50 títulos 
de libritos que se venden a $20 para que to-
davía el gremio prefiera robarlos! ¡Qué ne-
gociantes! ¡Ni la mitad de los títulos hechos 
bajo el esquema de coediciones! ¿Cómo le 
hacen todas las otras editoriales independien-
tes si no con coediciones! Eso no es subsi-
dio… son güevos. Y lo de los anónimos es 
cobardía y mezquindad. Firmen y hagan una 
diferencia con la política cínica de este país. 
Argumenten, demuestren con papeles, cifras 
y auditorías sus acusaciones, y si se equivo-
can paguen el daño moral que provocan.

Contestación a la carta

Queridos consejeros editoriales Elba E., Bel-
trones y Hank et al.: 

Desconocemos su interés oculto para fir-
mar con seudónimo, o si simplemente inten-
tan incentivar una polémica que no ha halla-
do eco en el maestro De Tavira. En cualquier 
caso, nos parece una cobardía y deslealtad 
para con una publicación de la que han sido 
parte fundamental para lograr su solidez. Más 
aún cuando siempre han tenido teléfono rojo 
para comunicar lo que sea, mentar madres e 
incluso para reírnos juntos, a carcajadas.

Ya en el editorial asumimos la responsabi-
lidad de no poner en contexto la nota de Ale-
gría Martínez sobre la Compañía Nacional 
de Teatro. Lo cual no implica que no tenga 
derecho, la también consejera editorial, de 
proponernos publicar la misma. En su carta 
pareciera que nos acusan de llevar los dedos 
de Alegría sobre el teclado de la computado-
ra. ¿Es nuestra culpa que no conteste a sus 
artículos el maestro De Tavira?

De Ita dice que Chabaud metió gol en la 
cancha propia. ¿Es un partido, es cuestión 
de equipos, de contrincantes, el asunto de la 
cnt? ¿Se trata de ser facciosos? ¿Les encabro-
na que Paso de Gato no tome partido aunque 
se han publicado más páginas de revista en 
contra de la cnt que a favor?

Errores siempre va a haber, no es el primero 
ni será el último. Lo gracioso es que en esas 
polémicas Paso de Gato siempre tiene que 
rascarse con sus uñas. 

Jaime Chabaud y José Sefami

Director y Subdirector

MÁSCARA VS. CABELLERA

SI LOS PERROS LADRAN, SANCHO...








