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PREMIO NACIONAL
DE DRAMATURGIA

2010

Victor Hugo Rascon Banda

Con el proposito de reconocer la contribucion a la cultural nacional y,
fundamentalmente al norte de México, del escritor mexicano Victor
Hugo Rascon Banda (1948 - 2008), el Consejo Nacional para la
Culturay las Artes, el Consejo para la Cultura y las Artes de Nuevo
Leon, la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn y la Fundacion
Sebastian, convocan a la séptima edicién del Premio Nacional de
Dramaturgia Victor Hugo Rascon Banda, el cual se regira bajo las
siguientes

BASES:

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

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

3. Los trabajos deberan enviarse engargolados en hojas tamafio carta, a doble espacio y por una
sola cara, en tipografia Times New Roman de 12 puntos, por cuadruplicado, ademas de una copia
Word en CD. Si no se afade la copia electronica, ni se cumple alguno de los requisitos mencionados,
se descartard automaticamente el frabajo.

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

5. No podran participar las obras escritas como sketch y/o musicales.
6. Se concursara bajo seudénimo que se consignara en la primera pagina de cada copia. Dentro

de un sobre cerrado, identificado con el mismo seudénimo, los autores deberan adjuntar los datos
siguientes: nombre completo, datos para su localizacion y una breve ficha cumicular.

7. Las obras deberan remitirse por cuadruplicado a
Premio Nacional de Dramaturgia
Victor Hugo Rascén Banda 2010
Teatro de la Ciudad
Zuazua y Matamorcs sin
Macroplaza, Centro, Monterrey, N. L., 64000

8. La fecha limite para la recepcion de trabajos sera el lunes 21 de junio de 2010. Se aceplaran
aquellos trabajos cuya fecha del matasellos coincida incluso con |a del cierre de |a convocatoria.

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

10. El jurade estara integrado por especialistas de reconocida trayectoria nacional cuyos nombres
seran dados a conocer con oportunidad. Los resultados serdn publicados en la pagina web de
CONARTE (www.conarte.org.mx). La decision del jurado sera inapelable.

11. La premiacion se llevara a cabo en un acto pablico, a celebrarse en la ciudad de Monterrey,
Nuevo Ledn, durante la celebracion del Festival de Teatro Nuevo Ledn 2010 en el mes de agosto.

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

13. Cualquier aspecto no establecido en la presente convocatoria sera resuelio por los organizadores.
El premio podra declararse desierto si el jurado calificador asi lo considera. No habra devolucion
de los trabajos restantes ya que seran destruidos.

14. La participacion implica la aceptacion total de estas bases por parte de los concursantes.
Para mayores informes comunicarse a los teléfonos 83.43.80.74 al 78
o en la pagina www.conarte.org.mx

Monterrey, N. L., a 1° de octubre de 2009

®ow

r‘-‘b Consajo Nackonal

para la
GNQR‘IE Cultra y 15 Anes

¥ NL

SEBLETIAN ) D L L



S PASODEGATO

REVISTA MEXICANA DE TEATRO

’ ANO 8
NUMERO 40
ENERO-MARZO, 2010

En portada:

Mi vida después, de Lola Arias.
© Lorena Fernandez, cortesia
del Complejo Teatral

de Buenos Aires.

10

11
16
19
Recuadro de Dossier:
Yo en el futuro,
de Federi on.
Foto cortesia deeFEEde;[fcooLl_ee(i’)nn 2 2
y el Complejo Teatral de Buenos Aires.
23
24
© Nicolas Levin. 2 8
ESTRENO DE PAPEL
NINOS DEL LIMBO 30

ANDREA GARROTE

ABREBOCA
DE DESASOSIEGO Y TEATRO
FERNANDO PEssOA

PERFIL

JOSE RAMON ENRIQUEZ

DE EXILIOS Y DE ENCUENTROS
ENTREVISTA DE ALBERTO CASTILLO PEREZ
A JOsE RAMON ENRIQUEZ

JOSE RAMON ENRIQUEZ
UN BARROCO DEL SIGLO XXI
ANTONIO CRESTANI

LA CUEVA DE ENRIQUEZ
BRUCE SWANSEY

CLASES DE NADA
SEBASTIAN LIERA

TRAYECTORIA DE UN POETA
DEL TEATRO MEXICANO
RepaccioN PpeG

2009 ANO GROTOWSKI
LA CULMINACION

DEL ANO GROTOWSKI
PATRICIA CARDONA

NOTICIAS DE LA MNT
TEATRO REGIONAL

SErcIO GALINDO

REPORTAJE

OBJETIVOS Y PROPUESTAS
MUESTRA DE ARTES ESCENICAS
DE LA CIUDAD DE MEXICO
ENTREVISTA DE LETICIA GARCIA

A NINA SERRATOS

FORO SOBRE LA PRODUCCION
ESCENICA EN IBEROAMERICA

MARISA DE LEON

CONARTE: UNA APUESTA

POR LA EDUCACION ARTISTICA
EN EL AULA PUBLICA

Rocio GArcia Ruiz

DOSSIER

TEATRO ARGENTINO
CONTEMPORANEO
COORDINACION: JORGE DUBATTI

POSDICTADURA,
MULTIPLICIDAD, SUBJETIVIDAD
JORGE DUBATTI

33

36

39
41

43

45

47

53

55

60

62

66

67

LA MUERTE DEL TEATRO Y
OTRAS BUENAS NOTICIAS
MAuriciO KARTUN

LOS MITOS POLITICOS
Y SOCIALES DEL TEATRO
ARGENTINO

MARIA NATACHA KOss

HAMBRE Y REPRESION
EDUARDO PAviOVSKY

POETICAS DE DIRECCION
EN EL CANON OCCIDENTAL

JORGE DUBATTI

ESPACIO E lDEOLOGI’A~
EN EL TEATRO PARA NINOS
NORA Lin SORMANI

HISTORIA DEL TEATRO,
MEMORIA DEL TEATRO:
VERSIONES Y TENSIONES

JORGE DUBATTI

VAGAS NOTICIAS
DE LA ARGENTINA
RAFAEL SPREGELBURD

CATEGORIAS PARA PENSAR
LAS PRACTICAS POLITICAS

Y LAS PRACTICAS ESCENICAS
PATRICIA DEVESA

EN LOS ESPACIOS

DEL SUBURBIO DE LA
PRODUCCION TEATRAL
CARLOS Fos

REPUBLICA DEL TEATRO
BAJA CALIFORNIA
ROSA AMELIA MARTINEZ

EiBa CORTEZ

CHIHUAHUA

NECROTONO,

UN FENOMENO EXCEPCIONAL
MIGUEL SABIDO

HIDALGO
LOS TRES TIEMPOS DEL VERBO

FERNANDO DE [TA

JALISCO

MERECIDO HOMENAJE

A DON WILLY ALDRETE

ADAN AHBENAMAR DELGADO SANTILLAN

NUEVO LEON

BABELES DE LOS ANOS
SESENTA O DE COMO LAS
RUPTURAS

SE VOLVIERON COSTUMBRES
FRANCISCO SIFUENTES

6

OAXACA

EXENTRICO IMAGINARIO
DEL SUR, MIRADA A LO
UNIVERSAL

EpcAr CHias

/70

ZACATECAS

MENAJE INTONSO

DEL DESMENAJE

Victor HuGo RODRIGUEZ BECQUER

/2

VERACRUZ
LA LIBERTAD DEL TEATRO
ABRAHAM OCERANSKY

/4

ESCENA INTERNACIONAL
UN ADELANTO

DE LO QUE VIENE
MARGARITA POSADA

/6

ESCENA ALTERNA
EL CUERPO EN LA
REPRESENTACION ESCENICA:
EL CUERPO FRONTERIZO
IGNACIO ESCARCEGA

79

BIOGRAFIA TEATRAL
ESCRITURAS INTERVENIDAS
RAQUEL ARAUIO

32

DERECHOS DE LOS
CREADORES ESCENICOS
LA DEMOCRACIA

DEL DESAMPARO

DAvID PSALMON

85

MASCARA VS. CABELLERA
CARTA ABIERTA
A FELIPE CALDERON

86

88 SOBRE LA CNT

CONVOCATORIA

ENERO / FEBRERO / MARZO 2010



PASODEGATO

DIRECTORES: JAIME CHABAUD y JOSE SEFAMI
SUBDIRECTOR: HUGO ABRAHAM WIRTH*
EDITORA: LETICIA GARCIA

CONSEJO EDITORIAL:

LUZ EMILIA AGUILAR ZINSER
EDGAR CHIAS**

ANTONIO CRESTANI
FERNANDO DE ITA

IGNACIO ESCARCEGA
FLAVIO GONZALEZ MELLO**
MAURICIO JIMENEZ**
ALEGRIA MARTINEZ

NOE MORALES

RODOLFO OBREGON
HILDA SARAY

ENRIQUE SINGER

PRODUCCION EDITORIAL:

__JOSE BERNECHEA ITURRIAGA

. DISENO GRAFICO: GALDI GONZALEZ
DISTRIBUCION Y DIFUSION: OYUQUI MALDONADO
DISTRIBUCION Y MENSAJERIA: SERGIO SANCHEZ
DANIEL CASTANEDO

ASISTENCIA GENERAL: MARIA DE LA PAZ ZAMORA

y VERONICA CRUZ ZAMORA

FOTOGRAFOS:

SERGIO ARELLANO

JOSE JORGE CARREON
CHRISTA COWRIE
ENRIQUE GOROSTIETA
EDUARDO LIZALDE FARIAS
ANDREA LOPEZ
FERNANDO MOGUEL

COORDINADORES DE SECCIONES FIJAS EN LOS
ESTADOS

Baja California: Rafael Rodriguez; Chihuahua: Gonzalo
Garcia Terrazas; Hidalgo: Lic. Lourdes Parga;

Jalisco: Addn Ahbenamar; Nuevo Leon: Hernando Garza;
Oaxaca: Lic. Emilio de Leo;

Zacatecas: Victor Hugo Rodriguez Bécquer.

[MPRESION: IEPSA
DISTRIBUCION: PASODEGATO

PASODEGATO: RevisTA MEXICANA DE TEATRO
Revista trimestral ndm. 40, ENErO, FEBRERO, MARZO 2010

Editor responsable: Jaime Chabaud.

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

No. de certificado de licitud de titulo: 12629.
No. de certificado de contenido: 10201.
ISSN: 16654986

Prohibida su reproduccién total o parcial.

Domicilio de PASODEGATO la publicacién:

Eleuterio Méndez #11, Colonia Churubusco-Coyoacan,
c. p. 04120, México, D. F.

Teléfonos: (0155) 5601 6147, 5688 9232, 5688 8756,
5601 3699, 5601 3876.

Correos electronicos:

editor@pasodegato.com, editorialpdg@gmail.com,
difusion@pasodegato.com, diseno2 @pasodegato.com

Imprenta:

Impresora y Encuadernadora Progreso, S. A. de C. V.,
San Lorenzo 244, c. p. 09830,

México, D. F.

Teléfono: 5970-2600

Esta revista se publica gracias al apoyo de la
Universidad de Guadalajara, asi como de los
gobiernos de Baja California, Chihuahua, Hidalgo,
Nuevo Le6n, Oaxaca y Zacatecas.

EL CONTENIDO DE LOS ARTICULOS ES RESPONSABILI-
DAD DE LOS AUTORES.

* Becario del Programa J6évenes Creadores del Fonca.
** Miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte.

LOS DESAFIOS DE LA CULTURA TEATRAL EN 2010

U n triunfo resulté que la Comision de Cultura de la Camara de Diputados rescatara el presupuesto
para el “subsector” —asi insisten en llamarle a pesar de aportar mas del 6% del ris—, dejandolo
igual al asignado para el ejercicio 2009. Esto implica una batalla ganada a la politica de Felipe Calde-
rén de desconocer el quehacer artistico y cultural de nuestro pais; una escaramuza que apenas asegura
una cierta continuidad a un discurso cultural oficial extenuado y con la urgencia de reformularse.
La posibilidad de que el Estado mexicano dé al fin, sin medias tintas ni enmascaramientos, un paso
adelante en su intencion de desvincularse de su obligacion para con la cultura deberia ponernos no
s6lo a temblar, sino a la bisqueda de alternativas que permitan al teatro una sobrevivencia fuera de los
espacios tradicionales de produccidn, fuera de las dadivas o limosnas institucionales (que asf las otor-
gan). Que el presupuesto 2010 se haya quedado igual al del afo anterior implica de cualquier manera
una reduccion: la devaluacion del peso mexicano y la inflacién constituyen ya un recorte; de ningtn
modo los dineros alcanzaran para lo mismo. Lo Gnico que no se plantearan nuestras autoridades sera el
problema principal: que los recursos en un 80 y un 90% se dedican a la burocracia y a los sindicatos,
y las migajas al pago de artistas (tardisimo) y a la misma produccién cultural.

Las modificaciones a la Constitucion que impulsé la pasada legislatura, elevando a rango consti-
tucional el derecho a la cultura, nos ponen ante la posibilidad de incidir en la Camara de Diputados
y proponer (como lo llevamos haciendo en Paso de Gato desde hace mas de dos afos) una Ley del
Teatro que se articule en un marco general de una Ley de Cultura. Las experiencias colombiana, argen-
tina y espafiola en la materia deberfan servirnos para articular un estamento que nos permita no sélo
exigir la participacion del Estado sino la propiciacién de condiciones ideales para que se comiencen
a estimular espacios ciudadanos como el Teatro El Milagro. Estadisticamente, seguimos practicamente
—en la capital— con los mismos espacios teatrales que hace 40 anos. Propiciar la apertura de salas
alternativas, de teatros underground o de sedes donde colectivos puedan pensar un lenguaje artistico
de largo aliento, son oportunidades que pueden cambiarle el rostro a una ciudad y al propio teatro. Eso
se puede lograr desde una legislacion y desde la pelea diaria para que no se viva en la practica como
letra muerta. La experiencia de la ley argentina multiplicé los espacios teatrales cambiandole el rostro
a Buenos Aires y creando el Instituto Nacional del Teatro. Mucho queda por reflexionar y por hacer a
este respecto.

El Dossier del presente nimero esta dedicado al teatro argentino contemporaneo, aunque estas
paginas no alcancen para enunciar un fenémeno tan diverso, multiplicado en posibilidades, dificil de
clasificar, anémalo, “el mds raro que conozca” —apunta Rafael Spregelburd, uno de los “mimados por
el reconocimiento extranjero”, creador escénico indiscutible—. Este Dossier, a diferencia de algunos
otros que hemos dedicado a la revision del teatro de ciertos paises, estd plenamente acotado en el
tiempo: de 1983 al 2009. Es decir, el teatro de la posdictadura, un terreno que aboné la convivencia
de las expresiones teatrales mas disimiles y puso en el centro de la atencién mundial a muchos de sus
creadores. Jorge Dubatti (coordinador del nimero) afirma que el paisaje teatral argentino no se define
“por la concentracion en figuras de autoridad excluyente, sino por la desdelimitacién, la destotaliza-
cion, la proliferacién de mundos. Es el teatro en el canon de la multiplicidad...”.

En esta ocasion, el Perfil estd dedicado a una rara avis del teatro mexicano: el dramaturgo-director-
actor-investigador José Ramén Enriquez, a quien se quiso meter en la denominada Nueva Dramaturgia
Mexicana, siendo el mas anémalo de sus hijos (o uno de ellos, por no dejar fuera a Oscar Villegas, por
ejemplo).

En consonancia con la reflexion de Sergio Galindo en su articulo sobre el [lamado “teatro regional”,
hemos querido revitalizar la seccién de Republica del Teatro y se han sumado: Baja California, Chihua-
hua, Hidalgo y Oaxaca con textos que dan cuenta del acontecer del teatro nacional en sus estados.

Queremos, finalmente, llamar la atencién sobre la decision de la Presidencia de la Republica de
retirar toda publicidad federal de las revistas culturales y politicas de nuestro pais, en un acto que
provocara la muerte de esa industria (no sélo de Paso de Gato) y que dejara sin empleo cuando menos
a 5,000 personas. Las carteleras o convocatorias de iNgA, Centro Cultural Helénico, Fonca, Imcine y
Cineteca Nacional, no aparecen en ninguna revista y practicamente tampoco en los diarios. ;A qué res-
ponde esta idea de no difundir la propia produccién cultural del Estado? Teatristas del mundo, muchos
de ellos colaboradores en algiin ndmero, han firmado una carta dirigida a Felipe Calderén y demas
autoridades, manifestando su preocupacién ante la posible desaparicion de nuestra revista. La podra
usted leer en la seccion Mdscara vs. Cabellera.

JAIME CHABAUD
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DE DESASOSIEGO Y TEATRO

Fernando Pessoa

N 0 sé qué sentido tiene este viaje que he sido forzado a hacer, entre
una noche y otra noche, en compaiia del universo entero. Sé que
puedo leer para distraerme. Considero a la lectura como el modo mas
sencillo de entretener este, lo mismo que otro, viaje; y, de vez en cuan-
do, levanto los ojos del libro donde estoy sintiendo verdaderamente y
veo, como un extranjero, el paisaje que huye —campos, ciudades, hom-
bres y mujeres, afectos y afioranzas— y todo esto no es para mi mas que
un episodio de mi reposo, una distraccion inerte en la que descanso los
ojos de las paginas demasiado leidas.

Sélo lo que sofamos es lo que verdaderamente somos, porque lo de-
mas, por estar realizado, pertenece al mundo y a todo el mundo. Si reali-
zase algln suefo, tendria celos de él, pues me habria traicionado con el
dejarse realizar. He realizado todo cuanto he querido, dice el débil, y es
mentira; la verdad es que ha sofiado proféticamente todo cuanto la vida
ha realizado de él. Nada realizamos. La vida nos arroja como una piedra
y vamos diciendo por el aire «Por aqui voy moviéndome».

Sea lo que sea este interludio mimado bajo el proyector del sol y las
lentejuelas de las estrellas, no duele por cierto saber que es un interlu-
dio; si lo que estd mas alla de las puertas del teatro es la vida, viviremos;
si es la muerte, moriremos, y la pieza nada tiene que ver con eso.

Por eso, nunca me siento tan cerca de la verdad, tan sensiblemente
iniciado, como cuando en las raras veces que voy al teatro o al circo: sé
entonces que por fin estoy asistiendo a la perfecta figuracion de la vida.
Y los actores y las actrices, los payasos y los prestidigitadores son cosas
importantes y fitiles, como el sol y la luna, el amor y la muerte, la peste,
el hambre, la guerra, en la humanidad. Todo es teatro. |...]

15-5-1937

(Fragmento de Libro del desasosiego,
Fernando Pessoa)
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ENTREVISTA CON JOSE RAMON ENRIQUEZ

DE EXILIOS Y DE ENCUENTROS

Alberto Castillo Pérez

on un compromiso cargado de hu-

manismo, José Ramén Enriquez ha
dedicado su vida al teatro, la poesia,
el periodismo y la docencia. En esta
entrevista, Alberto Castillo deja ver de
manera didfana al ser humano de gran
sensibilidad y fina inteligencia que es
el maestro Enriquez. Sin duda harian
falta muchas mas paginas para dar ca-
balmente cuenta de su aportacion al
teatro y a la reflexion sobre éste, pero
valgan estos acercamientos para cele-
brar su trayectoria.

Redaccién PoeG

¢De qué diste clase por primera vez?

De literatura. Suplia a mi papa que, pese
a que siempre habia sido muy sano, comen-
zaba a sentirse mal y no podia ir a algunas
clases. Durante algunas temporadas lo supli.
Mi papa daba clases en la Preparatoria 6 y en
otras escuelas.

s Te descubriste maestro de inmediato?

Siempre me he sentido maestro. Soy de
familia de maestros, tanto mi papa como
mi mama lo eran. Mi hermano muy pronto
empez6 a dar clases también; entonces, de
alguna manera, la docencia era para mi muy
natural. Mi papa ademads escribia narrativa y
ensayo; tiene trabajos sobre Sor Juana, sobre
Lope, e hizo un libro que durante un tiem-
po nos dio de comer, era el Tercer curso de
Lengua y Literatura, que se daba en la secun-
daria. Esto fue antes de que se cambiaran los
planes de estudio.

s También escribia poesia?

No. Era un amante de la poesia, decia poe-
sia y de memoria, como maestro que era. Por
ejemplo, Arturo Souto, Luis Rius, toda esa ge-
neracion de los que llegaron nifios del exilio,
fueron sus alumnos, también Tomds Segovia.
Descubrié varias vocaciones poéticas. Aun-
que tal vez si escribi6 poesia y yo no lo sé.

En tu propio caso, ;qué le debe el dramaturgo
al poeta o el poeta al dramaturgo?

Empecé escribiendo poesia antes que tea-
tro, el teatro requiere una estructura mucho
mas elaborada. Mi primera obra de teatro en
serio es un poema dramdtico, yo lo llamo asf.

PASODEGATO

Se llama Ritual de estio, y es justamente un ri-
tual de verano, de un chavo joven. Lo escribf
por ahi de 1969, cuando tenia unos 23 afios.

¢ Qué descubriste con lo teatral?

Mi idea del teatro siempre ha estado muy
unida a la poesia. Mis grandes modelos dra-
maturgicos han sido las dos cosas: el Siglo de
Oro y después los poetas como Lorca, quien
pasaba con gran naturalidad de uno a otro gé-
nero; incluso Miguel Hernandez, quien hacia
poemas dramaticos. Otro de los modelos es
Valle Inclan, que también va de la poesia al
teatro. Yo siento que hay un paso natural de
la lirica a la dramatica; mucho mas natural
en la historia de la literatura que de la narra-
tiva a la dramaturgia. No es tan comdn que
un narrador sea dramaturgo, pero si que un
poeta lo sea; sobre todo si se tiene el mode-
lo del Siglo de Oro. Ahf tienes a Shakespeare
también.

En tu caso, tengo la impresion de que tiene
que ver con tu amor por el Siglo de Oro y
con tu cercania con el exilio espafol. Eviden-
temente este asunto pasa por tu padre, s pero
cudl es tu relacion con el exilio?

Bueno, yo me siento exiliado; sobre todo
en la juventud me senti asi. Me siento pro-
fundamente mexicano, pero al mismo tiem-

En Galileo Galilei, de Bertolt Brecht, dir. por (
Ignacio Retes (1967). Archivo personal JRE.

po me siento derrotado en una guerra que te
echo de lo que también era tu casa, de lo que
era tu patria. Hasta la democracia en Espafia,
la idea del exilio siempre existio: éramos exi-
liados. Nosotros nos llamabamos refugiados,
pues la palabra exiliados es posterior. De muy
nifio tenfa la idea de que itbamos a regresar,
pero cuando fui a Espafia por primera vez,
me di cuenta de que tenia la aforanza de un
lugar mitico; no era la Espafia que yo imagi-
naba, que era parte del imaginario colectivo.
Por ejemplo, por decirte algo, sélo los refu-
giados tenemos esto: a mi me dices “bandera
espanola” y pienso en la tricolor, rojo, ama-
rillo y morado. Me cuesta trabajo pensar en
la actual, en la mondrquica. De chiquito yo
dibujaba mis dos banderas tricolores: verde,
blanco y colorado; rojo, amarillo y morado,
hasta rimaba.

¢Como pasa esta sensacion de ser refugiado
a tu obra?

Esa sensacion de no ser de ninguna parte
es general: para los poetas soy dramaturgo,
para los dramaturgos soy poeta; para los di-
rectores soy dramaturgo, para los dramatur-
gos soy director; para los espafioles soy mexi-
cano y para los mexicanos soy espafol; para




los cristianos soy comunista, para los comu-
nistas soy cristiano, y luego soy gay. Hay una
sensacion desde siempre de no ser igual a los
demas. Por ejemplo, yo pronunciaba la c y
la z, hasta que entré a la escuela de teatro.
Estoy hablando de cuando tenfa 19, 20 anos,
y ahi Pepe Solé me dijo que tenia que hablar
normal porque iba a tener papeles en los que

En Los albaniles, dir. por Ignacio Retes (1969).
Archivo personal JRE.

hablaria como mexicano o con otros acentos.

Cuando decidf ser actor profesional, me tuve
que quitar el acento espafiol. Siempre me he
sentido actor, pero yo queria mds bien dirigir.

Alguna vez te pregunté, y ahora te lo vuelvo
a preguntar, scomo es tu relacion con la reli-
gion? A mi me parece que para un artista hay
un conflicto entre el ser catolico y la libertad
y rebeldia que exige el arte.

Depende del concepto de Iglesia. Me for-
mé con los jesuitas, conforme al concepto
del Concilio Vaticano II, con la opcién por
los pobres y todo eso. Para mi Cristo sigue
crucificado, es el maximo representante del
dolor y la rebeldia. Entonces, desde siempre
he tenido un rechazo a las estructuras de po-
der de la Iglesia, eso lo comparto contigo y
con todo el mundo. Desde el principio de mi
formaciéon me incliné por lo que seria des-
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Sergio Galindo, Armando de Ledn y Francisco
Marin, en Ritual de estio, de José Ramoén Enri-
quez (1970). Archivo personal JRE.

pués la Teologia de la Liberacién; de modo
que no soy un catélico en el plano jerarquico,
de la divisién jerarquica de la Iglesia.

¢Como relacionas tu concepcion de la reli-
gion con el teatro, con lo que el teatro puede
decir y hacer?

Para mi hay una liga inmediata, que es
litdrgica: el teatro es rito, la misa es rito. El
teatro es ritual desde sus origenes, es religioso
desde los griegos. Hasta hace muy poco, con
la llustracion, el teatro deja de ser ritual, aun-
que siempre hay una ritualidad. Te recuerdo
el titulo de mi primera obra: Ritual de estio.
Eso no es raro en mi manera de estructurar
las cuestiones, y lo comparto con otros, con
catélicos que han dado el paso al teatro.

Tu vida esta marcada por un acontecimiento
histérico: el exilio espanol, ;crees que eso in-
fluya en el hecho de que como dramaturgo y
escritor abordes mucho temas histéricos?

También tiene que ver con la cuestién de
fe de que te estaba hablando. Dios encarna
en la Historia, no es un Dios abstracto. El
Dios del cristiano es un Dios en la Historia.
Cuando sus discipulos le piden que hable del
Padre, él responde “cuando me ven a mi ven
al Padre”. Yo no tengo la menor idea de cémo
es Dios, pero si sé como es Cristo y para esto
la Historia es fundamental. En este sentido,
por ejemplo, algo que se da con mucha na-
turalidad es el didlogo cristiano-marxista. El
teatro para mi es una manera de cumplir con
un destino personal, decir lo que tengo que
decir. Y si, me siento en la Historia; es decir,
toda la posmodernidad, entendida como la
muerte de la Historia, de las ideologias, no
pasa por mi. Yo creo que hay que construir
la Historia, transformarla. El teatro es un mo-
mento histérico, aunque he entendido que no
se debe usar como panfleto.

Tienes un sentido lidico en el escenario, en
tus obras puedes estar hablando de asuntos
muy serios, pero siempre los abordas con hu-
mor. ;Como explicas esto?

Juego a las dos cosas, hay algo paradéjico,
contradictorio. El concepto es el esperpento,
tal como lo define Valle Incldn, es una visién
esperpéntica de la Historia, que creo que tie-
ne mucho que ver con el mundo del Siglo de
Oro, del Barroco y sus contradicciones. Y me
llega también a mi vida, juego mucho con el

lenguaje. A la gente de mi edad la escandali-
Z0, SOy un viejo joven y un joven viejo. Estoy
jugando mientras todos los demds son muy
serios.

Has dicho que de nifio jugabas a ser grande y
el adulto juega en los escenarios.

Asi es. Mira, mi papa era muy lidico
también, se me educé en eso, el juego del
lenguaje era una manera festiva de gozar la
literatura. El decfa que la literatura se ensefa
haciéndola. Entonces yo llegaba a encerrar-
me en la biblioteca a leer en sus libros; yo
era hijo de papa-abuelo, porque él tenia 45
afios cuando yo naci. Ofa los toros con él y
los domingos el futbol.

Sé que eres fotofobico...

Tengo migrana. Soy fotofébico no tanto a
la luz en espacios cerrados, como a la fuen-
te de luz, al foco. O sea, puedo estar en un
espacio muy iluminado, pero el problema es
si volteo y me da de frente el foco, eso me
dispara la migrafia inmediatamente. La migra-
fia es una enfermedad muy rara, mi hermano,
pobrecito, se desesperaba conmigo, porque
querfa ir al cine, fbamos a las matinés del
Majestic, en Santa Maria la Ribera, daban tres
peliculas los domingos, y a mi me daba dolor
de cabeza y vomitaba en la primera pelicula.
Luego, no veia bien, y me pusieron anteojos
desde los 6 o 7 afos. Todo eso tiene que ver
con fenémenos de los ojos, me mareaba y mi
hermano tenia que salirse del cine y llevarme
con mi mama: “Ya le dio dolor de cabeza a
Pepe, ya vomitd”.

Eso te da una relacion especial con el mun-
do...

Desde luego, un mundo del fisicamente
débil. Nunca me he peleado. Por eso te digo
que hasta que en la prepa el ingenio mas o
menos me empezo6 a permitir moverme, em-
pecé a ganar concursos de declamacién, de
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oratoria, las buenas calificaciones, te piden
los companeros que los ayudes en algo. Y
empecé a hacer teatro en el colegio, con los
jesuitas.

JA qué edad entraste al noviciado con los
jesuitas? slbas convencido de que podias ser
sacerdote?

A los 18 y estuve un afio nada mas. Si, iba
convencido, nunca dejé de estarlo. Yo creo
que ahfi el problema fue otro. Me empecé a
dar cuenta de que mi sexualidad era distinta,
pero no porque la ejerciera. El padre maestro
estaba seguro de que no, porque no era yo
amanerado, entonces él pensd que yo era
muy timido y me dijo “salte y conoce a chi-
cas y veras que eres completamente normal”;
me meti a la universidad, a la Ibero. Yo estu-
ve de acuerdo en ese momento con lo que
me ordenaron. Cuando ya supe qué cosa era
yo, regresé, todavia sin ningln ejercicio de la
sexualidad, entonces lo dije y me respondie-
ron: “Entonces no puedes; si eres homosexual
no puedes estar aqui”. Se me vino el mundo
encima, y volvemos a lo mismo, mi lucha es
contra la estructura. Tuve la suerte de que un
jesuita, ya mayor, amigo, me [lamé y me dijo:
“tG sé fiel a ti mismo, y no hagas caso porque
te van a hacer sufrir mucho”. Senti que me
dieron el portazo. Para mi fue fundamental.
Eso si esta muy presente en mi teatro. Yo nun-
ca senti que estuviera mal. A diferencia de
otros desenclosetamientos, yo nunca lo vivi
con culpa. Yo senti que asi era y no habia he-
cho nada malo. Es otra de las cosas que subra-
yan mi lucha contra la cipula religiosa. Muy
pronto empecé a luchar por la liberacion gay.
Luego vino el 68 y todo se junt6. Me encon-

Con Carlos Monsivais (2000). <
Archivo personal de JRE.

> Con Roger Bartra (1993).
Archivo personal de JRE.

tré a amigos jesuitas que se habian salido
por cuestiones politicas. El 68 nos cambié
a todos. Mi légica ahi, con respecto a la
Iglesia, fue que era algo demasiado impor-
tante como para dejdrsela a esa bola de
bandidos. La estan usufructuando, pero no
es de ellos, la Iglesia es el pueblo de Dios.

sCémo ligas esto en tu trabajo como maes-
tro? Ta has formado actores, directores. ..
Bueno, mira, es por necesidad, yo no
terminé la carrera, es un poco la historia
del teatro. La idea de la licenciatura es muy
reciente. Estuve en la escuela de teatro
poco tiempo porque me sali muy pronto a
las tablas. Es un poco la idea de la legua,
de que te formas porque conoces un director,
que es el maestro del que vas aprendiendo.

s Quiénes fueron tus primeros directores?

Como director de mi escuela, Pepé Solé
fue uno de los primeros que me llamé,
con él tuve desde papeles pequefios. Lue-
go con quien mds trabajé fue con Retes,
estrené con él Los albaniles, El juicio, y con él
empecé Galileo Galilei.

Hace poco comentaba con un amigo que ten-
go la impresion de que no estamos hablando
de los problemas de México de modo directo
en el teatro, que metaforizamos, que tocamos
los temas lateralmente. Pienso que en este
teatro que td hacias habia mas relacion con
México...

Tanto entonces como ahora hay que hablar
de personas. En ese momento Vicente Lefiero
fue un caso especifico. Al mismo tiempo que
se metaforizaba, como se sigue haciendo hoy,
en un teatro mas costumbrista, que toca pro-
blemas mas como el del propio Carballido;
aparece Lefiero, que viene de una formacién
de narrador y periodista y se va a un teatro
directo. Esto provoca un escandalo, Los alba-
files es la primera en la que se usa el lenguaje
que se habla. Lefero lo cuenta en Los pasos
de Lopez, cuando relata el truene entre Usigli
e Ibargiiengoitia, porque Usigli pedia correc-
cion en el lenguaje. Ibargliengoitia decia “mis
personajes hablan asi”. Con Lefero, en Los
albaniles, si se trata de decir “pendejo”, dices
“pendejo”, no “chispas”. Y todo en ese teatro
era maldicién. Yo creo que se trata de hablar
especificamente de Lefiero, que buscaba ha-
cer un teatro documento. Muy en la linea del
autor de Marat/Sade y Trotsky en el exilio, de
Peter Weiss.

Y cémo ves esos movimientos del teatro?
s Qué es lo que mas te toca, te llega?
A mi me gusta mucho la pluralidad. ©

AtserTo CastiLLo Perez. Es autor de las obras £/ Edipo
imaginario, El espiritu de la pintora, Van a matar al
Tofio y mds recientemente Fatwa, con la que de-
buté como director. Se ha desempefiado también
como periodista cultural y guionista.




JOSE RAMON ENRIQUEZ,
UN BARROCO DEL SIGLO XXI

Antonio Crestani

e resulta imposible hablar objetivamente

de José Ramon Enriquez. No lo pretendo
en este espacio ni me interesa intentarlo. Es uno
de mis mejores amigos, un compafiero funda-
mental de vida, un maestro sin par y un hombre
poseedor de una ética inquebrantable a quien
admiro y respeto profundamente. Ademds, es un
hombre de fe al que hace nueve afos tuve el
atrevimiento de pedirle que, junto con Malena
Mijares, apadrinara a Santiago, el mayor de mis
hijos, y desde entonces también somos compa-
dres.

Desde el primer contacto, José Ramon tras-
cendié en mi vida artistica y profesional. Lo co-
noci en 1989, hace 20 afios, cuando impartia
el curso de Vanguardias Teatrales en el Centro
Universitario de Teatro de la unam donde yo era
alumno de segundo grado en la carrera de Ac-
tuacion. Tengo muy presente cémo cada martes
y jueves resonaban con gran fuerza en el peque-
fio salon 1 del cut los nombres de Garcia Lorca,
Jarry, Beckett, lonesco, Pinter y Valle Inclan. Y,
desde ese entonces, no me quedé la menor duda
de su erudicion y extraordinaria vocacion de pe-
dagogo. Ahora, lamentablemente compruebo que la escasez de esta
clase de guias en las escuelas de teatro provoca que, por ejemplo,
me llegara a topar hace poco con una joven actriz que imaginaba
que Valle Inclan era un recéndito lugar de Europa.

Creo que Pepe, como le dicen en su familia, en el fondo es un
hombre bastante timido al que le gusta hacerse el enfermo y pasar
por viejecito para evitar cargar cosas. De cualquier tipo. Sin embar-
go, también es uno de los seres mds generosos que he conocido.
Siempre esta atento para abrir oportunidades al Otro. Conmigo com-
parte con gran pasion su visién del mundo, y desde temprano me
permiti6 hacerme amigo de
sus amigos. Y aunque como
secuela algunas de sus ene-
mistades sin ninguna razén
también la agarraron contra
mi, nunca me import6, por-
que la lista de sus afectos, que
ahora también lo son mios, es
excepcional: Ignacio Solares
y Myrna Ortega, Malena Mi-
jares, Ignacio Retes y Lucila
Balzaretti, Bruce Swansey,
Fernando y Lucia Serrano, Ro-
ger Bartra y Josefina Alcdazar,
Luis de Tavira, Miguel Angel
y Maria Inés Cardenas, Gui-
llermo Zermeno, Javier Ruilo-
ba, Patricia Gaxiola, Ricardo

Archivo personal JRE.

Jestis Ochoa en La rodaja, de José Ra-
mén Enriquez, Foro Sor Juana Inés de la
Cruz (1996). Archivo personal JRE.

Con Jestis Ochoa, Miguel Flores, el doctor José Sarukhan y Antonio Crestani (1992).

Govela, Mario Avila, Jests Ochoa, Miguel Flores,
Juan lbarra, Emilio Guerrero, Francisco Noriega,
Sergio Galindo y Paco Marin.

Amante de la palabra, escrita y hablada, pienso
en José Ramén como el poeta del teatro mexica-
no. Es el dnico de nuestros dramaturgos capaz de
jugar con el lenguaje al mismo nivel que lo hicie-
ran en su tiempo los barrocos del Siglo de Oro.
Cargado siempre de sarcasmo, ternura y lucidez,
su teatro resulta extraordinario por individual, y
excéntrico, porque como él mismo advirtiera de
un ciclo teatral que organizé en el Teatro Santa
Catarina de la unam, se halla fuera del centro, ale-
jado de los canones del realismo, la anécdota, la
circunstancia y la cuarta pared. jCuantas veces
has transgredido esos términos!

Para mi también es uno de los directores mas
arrojados de la escena mexicana. Confieso que
cada vez que veo un montaje suyo me provoca en-
vidia su valor y osadia para acometer las tablas. Sin
rodeos apuesta siempre por el actor, la palabra y el
discurso con un rigor dificil de superar.

Contrario a lo que muchos pudieran pensar
nunca le importé hacer una carrera politica. Coti-
dianamente me [lamaba o visitaba para compartirme el fastidio que
le producia la responsabilidad administrativa de los cargos publicos
que le restaban tiempo para escribir y que, estoy convencido, acepté
por compromiso ético con el teatro.

Hace unos afios, con gran sabiduria quemd sus naves en la ca-
pital del pais y partié a Mérida. En la Ciudad Blanca sus dolores de
cabeza disminuyeron notablemente al grado que volvié a conducir
y regresé al escenario. Con Del principio, el final se dio la prueba de
fuego. Le prometi que el dia que actuara de nuevo estaria con él y
lo acompanaria desde las butacas. No cabe duda que también es un
gran actor.

Sigue pues, querido ami-
A g0, maestro y compadre
sintiéndote muy antiguo y
mareandote cuando en las
frases de tus alumnos no en-
cuentres el sujeto o predicado
del verbo iniciar. Y, desde tus
nuevas tierras, también sigue
participandonos cada vez que
escribes, diriges y actlas en
este juego de espejos, en esta
ceremonia litdrgica que es tu
teatro. O

ANTONIO CRESTANI €s actor y direc-
tor de escena. Actualmente dirige
el Centro Cultural Helénico.
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i quisiéramos colocarle una etiqueta a su teatro podria
decirse que se trata de un ejercicio posmoderno, si por
ello se entiende una practica guiada por la intertextuali-
dad, que busca en el didlogo con los clasicos una forma
de renovar el lenguaje escénico y sobre todo de alejarse
del estilo realista imperante en la escena mexicana. |[...]
El amor por los clasicos y el interés por la historia no
tienen que ver en Enriquez con la erudicién. Como artista
su curiosidad persigue otros fines guiados por la intuicién
y por una estética determinada por una visién ética [...] su certeza de que
el poder lo invade y corrompe todo seria foucaultiana si no fuera mistica.
El teatro de Enriquez es una cruzada contra el poder concebido como el
mal. Muchos de sus textos tienen un sentido alegérico destinado a con-
vertir ya no a indios remisos, sino a quienes arrastrados por la inercia y
narcotizados por el acomodo son incapaces siquiera de advertir las grotes-
cas gesticulaciones de un mundo al revés que nada tiene que ver con la
subversion gozosa aunque limitada del carnaval. [...]
Cervantes le interesa porque ve en él a un contempordneo y a un

* Fragmentos del ensayo “Reapropiacidn, descontextualizacion y reconfigura-
cién de los cldsicos en La cueva de Montesinos de José Ramén Enriquez”, presen-
tado en el Congreso “El exilio republicano espafiol de 1939, la segunda genera-
cion, Universitat Autonoma de Barcelona, diciembre de 2009.

LA CUEVA DE ENRIQUEZ

Bruce Swansey*

companero de viaje, y porque muchos de sus personajes deambulan en
condiciones mas o menos semejantes por los escenarios laberinticos, a
menudo esperpénticos, otras veces beckettianos, de los textos escénicos
de Enriquez. [...] En varias ocasiones ha afirmado que la dnica forma de
entender la realidad —imagino que sobre todo la que se refiere al México
contempordneo— es mediante el esperpento. Esperpéntico es su amor por
Cervantes, a quien Valle se refiriera en mds de una ocasién y cuya obra
utilizara abiertamente [...] de manera que acaso esta mezcla explique
parcialmente la asombrosa Cueva de Montesinos, descenso infernal en el
que los personajes con quienes Don Quijote se encuentra han mudado las
identidades pero no el espacio que los aprisiona.

En la obra de Enriquez, el Barroco se convierte en espacio de resis-
tencia cultural contra una modernidad grotesca [...] pero también de
encuentro y nuevo mestizaje entre la herencia clasica y los marginados
contemporaneos de México, pais de la neopicaresca. [...] Enriquez lo
explica cuando afirma que “envuelto en la locura sacra del dadaismo del
mejor Lorca, bajé a la cueva de Montesinos del Quijote, para elaborar un
esperpento a la manera del collage que, a mi leal saber y entender, Tzara
y Duchamp nos habian heredado”. O

Bruce Swansev. Escritor e investigador, actualmente es catedratico de literatura
latinoamericana en la School for Applied Language and Intercultural Studies,
Dublin City University.
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CLASES DE NADA

Sebastian Liera

entado a contraluz respecto a la ventana por aquello de los ataques de

migrafia, boina, anteojos oscuros y barba vueltos rostro, José Ramén
Enriquez Alcazar, hijo de dona Berta Alcazar y de don Isidoro Enriquez
Calleja, y por esa via hijo también del exilio espafol y republicano
para mas sefias, solia leernos, platicarnos o citarnos de memoria a Sor
Juana, Gomez de la Serna, Lopez Velarde, Garcia Lorca, Valle-Inclan o
Cervantes, y después preguntarnos no qué habiamos entendido, sino qué
pensabamos. Era como llevarnos de la mano, ora Virgilio, ora Beatriz, por
los circulos infernales o gloriosos, 0 ambos, de la creacion; pero, antes del
parto poiético, era condicién indispensable hacer un alto y pensar acerca
de qué pensabamos o, mas todavia, pensar si estabamos pensando.

Aquellas clases que ni siquiera figuraban en los planes de estudio del
Centro aquel que, para decirlo con el mismo José Ramén, es de Teatro
porque antes es Universitario, venfan a configurarse como el espacio
en donde lo visto en todas las demas asignaturas encontraba sentido.
Sin embargo, para soltarnos el micréfono, el maestro tenia que haber
encendido un cigarrillo y consumirlo poco a poco hasta haber conformado
a su alrededor un ambiente tan enrarecido cuan magico, coronado por un
anuncio que pegado en la pared prohibia fumar.

Si hubiera de entresacar de los recuerdos alguna imagen para ubicar
en su justa medida aquellas clases que tenian lugar en los umbrales del
siglo xxi, creo que ésta de José Ramon Enriquez fumando bajo aquel
letrero conjug|llaria con justicia la actitud aparentemente 4crata de este
discipulo confeso de Juan de Mairena por linea paterna y la amorosa
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disciplina de su quehacer pedagdgico. “Cada afio —nos decia— veo
llegar ante las puertas de esta Torrecita de Rapunzel en que estamos a
decenas de j6venes cuyos ojos brillan de tantas ilusiones que traen dentro;
pero basta que entren para que la mamoneria que rezuma incluso en las
paredes borren el brillo, las ilusiones... todo.”

La primera vez que hablé cara a cara con José Ramén Enriquez y no ya
s6lo con su palabra en negro sobre blanco vuelta poesia, obra de teatro
o choro politico, fue una mafana de tantas que tuvo el mes de agosto de
1997. Yo habia llegado con el corazén latiéndome a toda marcha para ver
la lista de las y los aceptados a cursar el diplomado de actuacién en ese
mismo cut de paredes rezumantes de mamoneria. La segunda ocasién
él estaba entre el pdblico que vio una de las funciones que dimos de Y
la historia comenzé en el Tercer Encuentro de Teatro Comunitario de la
Region de los Volcanes. Al final de la representacion me llamé.

—A ver, mi vida, recuérdame: ;acaso ti no eres el pendejo que no
llegé a su entrevista y por eso no entré al cut?

—Si, maestro; yo...

—Bien —me interrumpié—, ya vete; sé6lo querfa saber qué tan
avanzado estaba mi Alzheimer. O

SeeasTIAN Liera. Egresado del Centro Universitario de Teatro de la unam, siendo
alumno de José Ramén Enriquez comenzé dizque a coordinar la RED@ctuar;
hoy colabora con él en la asociacion civil Teatro Hacia el Margen y tortura a
algunos alumnos de la Escuela Superior de Artes de Yucatdn con sus herencias
joserramonianas.
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TRAYECTORIA DE UN POETA DEL TEATRO MEXICANO

Redaccion PdeG

ctor, director, dramaturgo y poeta, José
Ramoén Enriquez ha sido ademds un
constante y notable interlocutor en el didlogo
entre el publico y los hacedores de la cultura,
pues mediante su columna “Panico escénico”
del periddico Reforma —Ia cual aparece tam-
bién en el diario E/ Pais de Espana—, analiza
diferentes aspectos del acontecer teatral na-
cional e internacional y los avatares de la cul-
tura en nuestro pais, lo cual lo ha hecho un
referente interesante y apreciado en el medio
teatral. Como maestro ha impartido las mate-
rias de Teatro de los Siglos de Oro, Genealo-
gia del Actor y Actuacion.
A continuacién presentamos un resumen
de su trayectoria en las diversas areas que ha
abarcado su quehacer.

FORMACION
1966 Ingresa a la Escuela de Arte Teatral del

INBA.

1973 Realiza estudios en la Real Escuela Su-
perior de Arte Teatral, en Madrid.

ACTIVIDAD ACADEMICA Y DE DIFUSION

1987 Desde esta fecha es Miembro del
Consejo Asesor del Centro Universitario
de Teatro (cut) de la Universidad Nacio-
nal Auténoma de México.

1992 Es miembro fundador de Casa del
Teatro, A. C.

1993-1995 Es nombrado Director del
Centro de Investigacion Teatral Rodolfo
Usigli (cirru) del inBa.

1997-2004 Director del cut de la unam.

ACTUACION

1967 Actia en Macbeth de William Sha-
kespeare, bajo la direccién de José Solé;
y en Galileo Galilei, de Bertolt Brecht,
dirigido por Ignacio Retes.

1969 Bajo la direccién también de Ignacio

Con Ignacio Solares (1982). (
Archivo personal JRE.
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Retes, participa en Los albariles, de Vicente
Lenero.

1971 Interpreta un papel en £/ juicio, de Vi-
cente Lefiero, dirigido por Ignacio Retes.

1972 Actta en El problema es otro y El jefe
maximo, ambas de Ignacio Solares y bajo
su direccién, con Sergio Galindo como
asistente de direccion; interpreta también
un papel en Los persas, de Esquilo, dirigido
por José Antonio Alcaraz.

1973 Participa como actor en Los titeres de
cachiporra, de Federico Garcia Lorca, con
Marta Aura y Pedro Damidn, bajo la direc-
cién de Adam Guevara.

1983 Actda en Oulanem, de Karl Marx, bajo
la direccién de Morris Savariego.

2007 Participa como actor en Fotografia en
la playa, de Emilio Carballido, dirigido por
Francisco Marin en el Teatro Olimpo de
Mérida, Yucatan; participa como actor en

En £l villano en su rincén, de Lope de Vega, dirigida por el

maestro Enriquez (1997). Archivo personal JRE.

Réplica, produccion en video de Jorge Car-
los Cortazar.

DIRECCION DE ESCENA

1972 Dirige su obra Ritual de estio, con Ser-
gio Galindo y Francisco Marin, mdsica de
Mili Bermejo, en el Teatro del Zécalo.

1985 Y luego... por qué las matan, de Xabier
Lizarraga, con Luis Armando Lamadrid, en
el Teatro La Capilla.

1986 Dirige su obra Ciudad sin suefo, con
Miguel Flores y Arturo Rios, presentada en
el Foro Sor Juana Inés de la Cruz.

1989 Con base en textos de Copi, realiza
un collage titulado La pasarela, el cual di-
rige y se presenta en la Sala Shakespeare.

1992 Dirige su obra La cueva de Monte-
sinos con alumnos del cut, en el Foro de
este Centro de la unam; y también E/ jefe
maximo, de Ignacio Solares, con Jests
Ochoa, Miguel Flores, Antonio Crestani y
Emilio Guerrero, obra que se presenta en
el Foro del cur; asi como Desenlace, de
Ignacio Solares, con Ménica Serna vy JesUs
Ochoa, para la Capilla del Instituto Helé-
nico.

1993 Con alumnos del cut y para su pre-
sentacién en el Foro de este Centro, dirige
El Edipo imaginario, de Alberto Castillo;
y El gran elector, obra de Ignacio Solares
que, con Ignacio Retes y Antonio Cresta-
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Alumnos del cut en Epifanio el pasadazo, de José
Ramén Enriquez (2003). Archivo personal JRE.

v
En Réplica, produccién en video de Jorge Carlos
Cortazar (2007). Archivo personal JRE.

ni, se presenta en el Teatro Coyoacan de la
Sogem.

1994 Dirige La vela de la luna loca, de Adrian
Sotomayor, con Javier Rosales y Luis Ar-
mando Lamadrid, la cual se presenta en el
Teatro Julidn Carrillo de Radio unam.

1995 Para su presentacion en el Foro del cur,
dirige su obra La cueva de Montesinos, con
alumnos de ese Centro de la unam; y La flor
amenazada, de Ignacio Solares, con Juan
Manuel Bernal, Aida Lépez, Antonio Cres-
tani, Juan Carlos Vives y Berta Vega.

1996 Dirige su obra La rodaja, con Eugenia
Lenero, Jesis Ochoa y Antonio Crestani, en
el Foro Sor Juana Inés de la Cruz de la unam.

1997 Para su presentacién como teatro itine-
rante de la Casa del Teatro, dirige £/ villano
en su rincon, de Lope de Vega; Los mochos,
de Ignacio Solares, con Miguel Flores y Ja-
vier Rosales, en el Foro Sor Juana Inés de
la Cruz.; El animal de Hungria, de Lope
de Vega, con alumnos de la Escuela Nacio-
nal de Arte Teatral (enaT), en el Teatro Anto-
nio Lopez Mancera del Centro Nacional de
las Artes; y dirige y adapta Ella imagina,
de Juan José Millds, con Emma Dib, en el
Foro Sor Juana Inés de la Cruz de la unam.

1998 Dirige £l maleficio de la mariposa, de
Federico Garcia Lorca, con alumnos del
cur, en el Foro de este Centro.

1999 En una version suya, dirige Libro de
buen amor del Arcipreste de Hita, con
alumnos del cut, como teatro itinerante.

2000 Dirige Las bicicletas de Buster Keaton,
de Federico Garcia Lorca, con alumnos del
cut, en el Foro de este Centro; asi como su
obra Las visiones del rey Enrique 1V, con
Antonio Crestani, Héctor Kotsifakis y Eu-
genia Lefero, en el teatro Coyoacan de la
Sogem.
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Emma Dib en Ella imagina, de Juan José Millas, en
adaptacion y direcciéon de José Ramén Enriquez (1997).

Archivo personal JRE.

2003 Trabajando con alumnos del cur, dirige
su auto sacramental Epifanio el pasadazo.

2004 Dirige fragmentos de la tragedia Moc-
tezuma Il de Sergio Magafa, con alumnos
del cut y en el Foro de este Centro; y El as-
trélogo fingido, de Calderén de la Barca, en
una version suya, con Conchi Ledn, Pablo
Herrero y Jorge Chablé, en el Teatro Méri-
da, en Yucatan.

ESTRENOS DE SUS OBRAS

1973 La tercera dinastia se estrena bajo la
direccion de Sergio Galindo en el Teatro
Comonfort.

1981 Se estrena su libreto de Leoncio y Lena,
opera de Federico Ibarra basada en la obra
de Biichner y con direccién de Luis de Ta-
vira. Se edita en la coleccién Voz Viva de
México, de la unam.

1984 Orestes parte, poema dramatico de su
autoria, se estrena para la 6pera con musica
de Federico Ibarra, bajo la direccién de Luis
de Tavira y en el Palacio de Bellas Artes.

1986 Se estrena su poema dramatico Lamen-
taciones, cantata de Federico Ibarra, con
direccion de Luis de Tavira, en el Auditorio
Nacional.

1988 Madre Juana, 6pera de Federico Ibarra
basada en un libreto suyo se estrena con la
direccién de Miguel Flores.

1992 Basada en un libreto suyo, se estrena
la 6pera Alicia de Federico Ibarra, dirigida
por Luis Miguel Lombana, en el Palacio de
Bellas Artes,

1993 Se estrena su obra Jubileo, con direc-
cién de Luis de Tavira, en el Teatro Juan

Ruiz de Alarcon.

1995 Con Ana Ofelia Murguia y direccién de

Rogelio Luévano, se estrena su obra La man-
ta que las cobija, dentro del primer ciclo de
Teatro Clandestino de la Casa del Teatro.

2002 Se estrena su version libre de Como te
guste, de William Shakespeare, bajo la di-
reccion de Mauricio Garcia Lozano, en el
Teatro El Granero.

2003 Con alumnos de Ciencias Politicas de la
unAm y bajo la direccién de Miguel Angel
Canto, se estrena su obra Jinetes pa’ la fron-
tera; y Big Brother war!, dirigida por Héctor
Bonilla, dentro del espectaculo Triptico de
guerra, con obras de Ignacio Solares y Sofia
Alvarez, en el Teatro Juan Ruiz de Alarcén;
asi como la obra Algo, con Fernando Bece-
rril y direccion de Mauricio Garcia Lozano,
dentro del proyecto E/ divan, que conjunta
obras posteriormente publicadas por El Mi-
lagro.

2004 Se estrena su obra Tres deseos pero nin-
gun tranvia, bajo su propia direccién, en el
Teatro Amaro, en Mérida.

2005 Basado en textos de Beckett, se estrena
su collage titulado Del principio, el final,
con Roberto Franco y Pablo Herrero.

2008 Se estrena su obra Guerrero en mi estu-
dio, con Francisco Marin, Socorro Loeza,
Analie Gémez, Miguel Angel Canto y Pablo
Herrero, en el Teatro Olimpo de Mérida,
Yucatan.

PUBLICACIONES

1970 Ritual de estio (teatro), Ediciones Oasis,
Meéxico.

1979 Héctor y Aquiles (teatro), Editorial Lati-
tudes, México.

1984 Figuras del pantheon (poesia), Ediciones
QOasis, México.

1985 El fuego (teatro) —contiene las obras:
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Ciudad sin suefio, Orestes parte y El fue-
go—, Ediciones de la Universidad Auténo-
ma de Puebla, Puebla.

1985 Nuestro viaje (poesia y teatro, contiene
su obra La otra), Ediciones de la Universi-
dad Auténoma Metropolitana, México.

1987 “Lamentaciones: Loa para la ciudad que
espera” (poema dramatico), Revista de la
Universidad de México, nim. 433, febrero.

1990 La vision peterpanica (poesia), Cuader-
nos de Malinalco, México.

1991 Tres ceremonias (contiene las obras Jubi-
leo, Alicia 'y La pasarela), Coleccién La Car-
pa, Difusién Cultural de la unam, México.

1995 La ardilla vuela (teatro), Plaza y Valdés,
México.

Brigida Alexander en Jubileo, de José (

Ramén Enriquez y dir. de Luis de Tavira
(1993). Archivo personal JRE.

> Guerrero en mi estudio, de y dir. José

Ramoén Enriquez (2008). Archivo
personal JRE.

1997 Pénico escénico (ensayos sobre teatro),
contiene algunas de las columnas que ha
escrito para la seccion de Cultura del peri6-
dico Reforma hasta la fecha, unam, México.

1999 Supino rostro arriba (poesia), Ediciones
Sin Nombre, México.

2001 Nueve reflejos en los Siglos de Oro (tea-
tro), contiene las obras La cueva de Mon-
tesinos, La manta que las cobija, La rodaja,
Es uno de nosotros..., Andrquica y dorada,
El conjuro, Jinetes pa’ la frontera, Las visio-
nes del rey Enrique IV'y El filésofo, la monja
y el bastardo), La Carpa-Difusién Cultural
UNAM, México.

2002 La cueva de Montesinos, Serie La Cente-
na, Conaculta-Ediciones El Milagro, México.

2003 Paredes con espejos (poesia), UNAM,
México.

PREMIOS Y RECONOCIMIENTOS

1987 Premio Nacional Wilberto Cantén, de
Yucatan, por su obra Madre Juana, que se
estrena bajo la direccién de Francisco Ma-
rin en el Teatro Peén Contreras y es publi-
cada por Ediciones de la Casa de la Cultura
del Mayab, Mérida, Yucatan.

1994 Premio Seki Sano, de la Unién de Cri-
ticos y Cronistas de Teatro, como mejor di-
rector.

1992 Premio Jacinto Guerrero, de Madrid, Es-
pafa, por Alicia.

2006 Premio Nacional de Dramaturgia Juan
Ruiz de Alarcon.

Es miembro del Sistema Nacional de Creado-

res. O

) Alumnos del cut, en Libro de buen amor, dirigida

por José Ramoén Enriquez (1999). Archivo
personal JRE.

CONFIRMACION

JosE RAMON ENRIQUEZ

Ante el agua y la sal sacramentales,
confirmo de una vez y con gran voz:
“iRenuncio a matar a mis hermanos
y calumniar a Dios!”.
A ver si puedo
porque la globalizacién alcanza todo
y vuelve a Satands mas cotidiano que alld en el medioevo.
A lo que no renuncio es “a sus pompas”
porque el simple concepto me ha remitido siempre
a la irrenunciable imagen de mil nalgas
con redondez y pieles de durazno.
iQue ya guardes silencio! jQue no suefes!

S A
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LA CULMINACION DEL ANO GROTOWSKI

Patricia Cardona

mpecemos por el final. Porque no hay mas principio que ése.

Me refiero al momento en que culminaron los festejos del Aho
Grotowski, declarado asf por la UNEsco.

En la pequena ciudad polaca de Wroclaw se reunieron los actores
y directores mas destacados del teatro para rendir homenaje a los 50
anos de la fundacion del Teatro Laboratorio de Opole. Coincidid,
ademas, con la celebracién de los 45 anos de la fundacion del Odin
Teatret de Dinamarca de Eugenio Barba, heredero, en mucho, de las
ensenanzas y tradicién del patriarca de Opole. Con espectdculos,
entrevistas publicas, filmes, talleres y encuentros se verificé la sen-
tencia de Grotowski con respecto al mundo como un “escenario de
la verdad”, con el Festival difundido internacionalmente como “The
World as a Place of Truth”.

Bajamos del tren en una estacién desvencijada a la cual no le
han llegado atin los euros para su restauracién y modernizacion. El
Instituto Grotowski, centro de operaciones de este Festival y ubicado
dentro de una plaza medieval, ésta si restaurada con abundantes
inversiones de la comunidad europea, contiene el archivo histérico
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mas completo de la trayectoria de Opole. Alrededor, la muchedum-
bre invade los cafés y pequenos bares. Carteles enormes anuncian
el Festival con fotos de Pina Bausch, Peter Brook, Krystian Lupa,
Richard Schechner, Tadashi Suzuki, Roberto Bacci, Theodoros Ter-
zopoulos, Krzysztof Warlikowski, Anatoli Vassiliev y Eugenio Barba.
Este grupo selecto de creadores ha marcado el espacio escénico con
sus visiones. Pina Bausch, con su repentina muerte nunca alcanzé a
ver los “rascacielos” medievales de Wroclaw.

Ahf el viento es feroz; el clima impredecible. Un dia de sol se
paga con tres de lluvia y niebla. Pero la arquitectura es magnifica,
los espectdculos, algunos, deslumbrantes. Hemos visto actores que
verifican otra gran verdad: la que definié Grotowski desde su La-
boratorio de Opole. Me explico: la visién del actor que Grotowski
construy6 para el mundo desde el aislamiento de su Opole ha sido
contundente en la historia del teatro del siglo xx. Le sobrevive ain
Ludwik Flaszen. ;Quién es este personaje que vivi6 a la sombra del
gigante? Fue la “pareja” intelectual de ese experimento que cambié
los cimientos de la puesta en escena. Se compara esta pareja con
la otra mas importante del teatro del
siglo xx: Danchenko/Stanislavsky.

;Qué hubiera sido Grotowski sin
Flaszen? Fueron cofundadores del
Teatro Laboratorio promovido por
el propio Flaszen en un momento
crucial de su vida, pues buscaba
nuevos retos para su oficio de criti-
co teatral en la Cracovia comunis-
ta. Cansado de la palabra, recurrié
a la accién. Juntos cuestionaron la
validez de los principios teatrales de
Occidente y con la nocién del pa-
rateatro, pusieron en duda todo el
fenémeno escénico.

El Teatro Laboratorio de Opole
fue el epicentro de esta efervescente
revolucién del cuerpo y de la pala-
bra del actor. Flaszen le puso nom-
bre a los hallazgos. Daba estructura
y contexto a términos como “teatro
pobre”, “actor santo”, “la via nega-
tiva” que tan claramente cimbraron
la manera de pensar el teatro. El
compromiso fisico de los actores de
Grotowski se convirtié en un com-
promiso psicofisico para Flaszen.

La presencia de Flaszen en este
Festival “de las verdades” confirma

Una escena de la presentacion en

> Wroclaw de Ur-Hamlet, basado en el
texto de Saxo Grammaticus. © Christa
Cowrie.
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que estas personalidades/complice
de los grandes genios son vitales
para que teoria y practica se inte-
gren, convivan y permitan la cons-
truccién de un sistema de transmi-
sion, de ensefnanza.

Hoy Flaszen es un viejo vital,
aguerrido adn. Duefo de si y con
el animo dispuesto a compartir sus
memorias. Los actores jévenes, en
breves encuentros matutinos, han
escuchado sus anécdotas sobre los
primeros afos del Laboratorio de
Opole. Les ha explicado la necesi-
dad en aquel entonces de crear un
“teatro puro”. Un teatro como ve-
hiculo para encontrar otra cosa mds
alla del teatro. Una verdad sutil. Un
oficio o ejercicio que es en si mis-
mo autopenetracion, porque mien-
tras se busca y se explora, se vive
la experiencia, y ésta transforma y
transgrede. Del Kathakali de la India,
introdujeron ejercicios a la practica
cotidiana. Esto fij6 la partitura de N
impulsos y reacciones en los actores
para verificar un principio poderoso
en la vision de Grotowski: que lo fi-
sico se vuelve psiquico y viceversa. Con esto Grotowski definié su
propia busqueda espiritual, como decia, “su yoga personal”.

Le dio tal importancia al cuerpo que lo convirtié en un transmi-
sor extremo de luz para los espectadores, un acto total donde se
erradican las fronteras, las divisiones entre las acciones y los sue-
fios. Grotowski, dijo Flaszen, sabia tocar aquellas zonas de enorme
creatividad y que sélo se pueden alcanzar mediante estados medita-
tivos ldcidos, con una profunda conciencia del aqui y ahora. En ese
momento, un detalle diminuto es una totalidad. Ese detalle contiene
toda la carga psiquica de la que el actor es capaz.

Esta tradicién sigue viva en Polonia. Hemos visto actores y actri-
ces que literalmente incendian el escenario con su presencia. Las
verdades queman, ha dicho Eugenio Barba. Son un fuego.

Eugenio Barba abri6 el Festival y recibié la medalla de la alcaldia
de Wroclaw por su trayectoria, lealtad e incansable labrar la tierra
para la formacién del actor y del director escénico. Creador de la
Antropologia Teatral y del Tercer Teatro, Barba ha hecho evidente,
una vez mas, su verdad en el escenario del mundo.

Un auditorio abarrotado de estudiantes universitarios de teatro
escucharon a Barba decir: “Polonia tiene la idea de que Barba es un
aristocrata”. Se explica:

Cuando empecé, muy joven, pensé que el teatro era parte de la vida y que
influirfa en la vida. Entendi que era una solucién para mi vida misma. Yo
era un inmigrante. Estaba la Guerra Fria. Habia mucho racismo. Y que-
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Ludwig Flaszen y Eugenio Barba en la celebracién de los 50 afios
de la fundacién del Teatro Laboratorio de Opole. © Christa Cowrie.

ria cambiar el mundo. Ahora el mundo
ha cambiado, pero mi teatro no lo sufi-
ciente. ;Por qué? El teatro es una fortale-
za que me protege de la influencia del
mundo. Es un fortin de vulnerabilidad
para un individuo que quiere permane-
cer en contacto consigo mismo. Esto no
es una traicion. Polonia tiene esta idea
de que Barba es un aristécrata. Pero esta
actitud no es un asunto de superioridad.

El hombre que me dio a luz en Opole
era integro. Yo entendi que el teatro te-
nia que ver con la vida, pero también
tenfa que defenderse de la vida. Yo creo
en las relaciones fuertes al interior de un
grupo. Stanislavsky y Brecht no fueron
capaces de conservar un ntcleo con-
sistente. Una relacion de trabajo con un
equipo permanente.

De ahi naci6 el concepto de Ter-
cer Teatro o teatro de grupo, al in-
terior del cual emerge una cultura
propia del colectivo. La permanen-
cia del Odin Teatret a lo largo de 45
anos es prueba contundente y con-
gruente con la postura de Barba.

Eugenio Barba ha presentado en
Wroclaw la version del Hamlet de
Saxo Grammaticus, la primera en la
historia. El texto de Saxo Grammaticus fue transformado por Shakes-
peare. “Me interes6 para mostrar la extraordinaria belleza, poder y
oficio de las tradiciones ancestrales asidticas, resultado de cientos de
anos de lenguaje corporal y musical.”

Esta manera de trabajar, que ha dado origen al Teatro Mundi y
su paralelo tedrico, el Teatro Eurasiano, junto con la Antropologia
Teatral, empez6 en Polonia, desde donde Eugenio Barba partié para
ir al continente asidtico tras su estancia en Opole.

No conocia las tradiciones orientales pero si fui impactado. Las tomé
como un modelo a emular, no imitar. Desde entonces mi interés ha esta-
do siempre en el lenguaje corporal y musical. Estas tradiciones resuelven
en detalle cada parte del cuerpo. Es lo que ha inspirado al Odin Teatret
a crear una tradicién pedagégica donde cada parte del cuerpo esta com-
prometido.

Es lo que Barba ha llamado “un cuerpo en vida”, aunque el tér-
mino “vida”, confiesa, se ha vuelto un término insignificante hoy en
dia. Pero esta presente en su trabajo: “La vida es un orden y empiezo
conmigo. A través del teatro yo me comunico con mi vida interior. Y
esto penetra todo lo que hago”. O

Patricia CarDONA. Es la autora de varios libros especializados en danza y
teatro, investigadora del Cenidi-Danza José Limén y maestra de Casa del
Teatro, donde imparte la materia de Teorias de la Actoralidad y la Percepcién
del Espectador.
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TEATRO REGIONAL

Sergio Galindo

En la XXX Muestra Nacional de Tea-
tro, que se llevé a cabo del 14 al 22
de noviembre de 2009 en Culiacdn, Si-
naloa, se realiz6 una mesa dedicada al
“Teatro regional”, en la que participa-
ron Angel Norzagaray, Oscar Armando
Garcia y Sergio Galindo con una ver-
sion de este texto, irénico y sugerente,
que ahora les presentamos.

Ya he dicho que un dia me levanté para en-
terarme de que yo era “un autor regional”. Y
que por consecuencia el teatro que yo hacia
era eso: “teatro regional”. El adjetivo que asi
lo determinaba le imponia, al mismo tiempo,
limites geograficos, aunque un tanto desdi-
bujados. Limites porque el concepto mismo
de region esta indisolublemente ligado a la
escala; desdibujados porque, aunque algunos
casos permitan ser mds especificos —como el
de Mérida—, la gran mayoria queda engloba-
da, de las tres consabidas regiones en que se
divide al pafs, en dos: Sur y Norte. El Centro
se cuece aparte.

Muchos de los que por afnos nos hemos ve-
nido dedicando al teatro como tarea primor-
dial y que ahora habitamos una de estas regio-
nes, nos formamos en el Centro. El caso mas
emblematico en lo que al Noroeste se refiere,
es Oscar Liera. Las razones de la vuelta al te-
rrufio —aunque no siempre se traté del lugar
de origen— fueron muchas y en algunos ca-
sos Gnicas. Pienso, sin embargo, que quienes
decidimos abandonar “el Centro”, lo hicimos
con conciencia plena de que abandondbamos
la posibilidad de aprovechar la oportunidad de
estar en el lugar adecuado, a la hora precisa,
con todo lo que ello pueda significar en las as-
piraciones de cada quien. Y aunque quiza con
la vaga idea de algin dia volver, nos aventura-
mos en territorios que se antojaban inhéspitos,
en los que cuando no todo, si habia mucho
por hacer. Y nos fuimos alld quedando. Y aqui
entro al terreno de lo personal que, sin bien
con sus particularidades, coincide en muchos
aspectos con la experiencia de otros.

La relacion con el Centro dio un giro de
ciento ochenta grados. Ahora las esporadicas

Sergio Galindo. © Juan Herndndez.
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visitas fueron al Centro y no al revés. Junto con
la nueva experiencia, no pasé mucho sin que
advirtiera una ganancia en términos de mejor
calidad de vida, y tampoco sin que los fantas-
mas hicieran su aparicion. La relacién con el
terrufo se reavivd ahora bajo la perspectiva
del teatro. Ya con anterioridad a mi regreso, sus
voces me habfan estado visitando a la hora de
intentar un poema, un cuento. Habia llegado
la hora no sélo de describirlos, sino de inter-
pretarlos, de verlos; pero sobre todo de oirlos.

Habia sido por el oido como aquellos per-
sonajes de la Sierra de Sonora, sentados en
semicirculo conversando en aquella esquina
del pueblo mejor conocida como “el menti-
dero de Don Manuel Cruz”, provocaron mi
fascinacion por su lenguaje. No se trataba
s6lo de darle una estructura dramatica a su
particular sintaxis, para que el fenémeno se
consumara a plenitud, habia que posesionar-
los. Eran volcanicos en el sentido de su apego
a la tierra, porque de su interior, en un rapido
giro de cabeza, mientras hablaban, salia dis-
parado de entre sus dientes un diminuto escu-
pitajo en un acto tan desposeido de malicia
urbana, que mas bien resultaba inherente al
sonido y al ritmo de aquellas voces que algo
tenfan del rugir de la erupcién. Mds que el
acto de escupir —rara vez arrojaban algo—,

se trataba de una pausa que a ellos les permi-
tia ordenar sus pensamientos, y a mi, el inten-
to por descifrarlos.

De que el alma busca su armonia en el
sonido de la palabra dicha, quedé convenci-
do desde entonces. Y nadie, pese a algunas
respetables sugerencias, me ha hecho desistir
de la idea.

Ha habido —por cierto en alguna de mis
visitas al Centro— quien me ha sugerido la tra-
duccién de algunos regionalismos con el fin
de hacerlos mds comprensibles al publico; o,
lo que no sé si sea atin peor, quien ha propues-
to elaborar una lista con su correspondiente
traduccion y pegarla en el programa de mano.
A esta Gltima brillante idea, respondi con en-
tusiasmo que haria no sélo eso, sino que ade-
mds intentaria que los regionalismos dichos
tuvieran un orden alfabético para evitar que,
al oirlos, el publico se enredara en la oscuri-
dad de la sala con tan larga lista en su afan por
localizar “la dichosa palabra” y su traduccion
correspondiente. Mi aportacién perturb6 al
consejero por un momento. Lo pensé, sonrié
nervioso y se fue pidiéndome que a mi vez lo
pensara; no fuera yo a cometer algin exceso
s6lo por complacer al respetable.

La oportunidad llegé, pues, a inicios de
los setenta de forma, digamos, “oficial”, a tra-
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vés de la entonces llamada Secretaria de Fo-
mento Ganadero de Sonora, cuya pretension
era —entre otras, por la via del teatro— con-
vencer a los rancheros de modificar algunas
practicas agricolas y ganaderas que estaban
acabando con el pasto y erosionando la tierra.
Pudo mds mi vocacion teatral que mi incre-
dulidad en el poder de su funcién docente.
Y me lancé —aunque a estas alturas debiera
ya hablar en plural—, nos lanzamos. Yo, a lo
que por primera vez me arriesgaba: escribir;
y también, basado en la poca experiencia ad-
quirida en el Centro, a dirigir.

Convencidos de que, mas que “el mensa-
je” que estabamos obligados a transmitir, lo
importante serfa la reaccién de quienes por
primera vez verian teatro, me encargué a mi
vez de convencer a quien desde entonces es
mi amigo y fungia como cabeza de quienes
nos contrataban, el ingeniero Miguel Cruz
Ayala, de que habia que contar una historia
entre cuyos ingredientes figurarian —faltaba
mdas— estratégicamente distribuidos, los as-
pectos didacticos que le preocupaban. Inteli-
gente, sensible y osado, como a su personali-
dad corresponde, nos dejé manos libres.

La sorpresa fue maytscula. Se traté de una
experiencia inicidtica que en mf sent6 las ba-
ses de mi posterior dramaturgia, y en el buen
Jests Ochoa, las del espléndido actor que es.
De los efectos en el piblico del “mensaje” ya
nadie volvié a acordarse; ni cuando por segun-
da ocasién fuimos invitados a repetir la expe-
riencia con mi segundo texto —el que tocaba
ya el tema de la emigracién, por cierto— vy
que, como el anterior, formaria parte de aque-
llos Encuentros ganaderos realizados en distin-
tos poblados de la Sierra sonorense y que, para
nuestro benepldcito, invariablemente con-
clufan en un gran baile rociado con bacanora.

A partir de entonces, ya por nuestra cuen-
ta y riesgo, continuamos explorando esta ruta
cuya caracteristica primordial, apasionante
y comprometedora, consistia en producir la
identificacion inmediata con un publico que
por su notable impulso participativo, conver-
tia cada funcién en una auténtica conviven-
cia. Yo decidi quedarme y continuar; otros
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actores, como el propio Jesus, acordaron que
habia llegado la hora de hacer lo que yo en su
momento: aventurarse al Centro.

Jamas, ni a mi ni a mis companeros de
entonces nos cruzo por la mente que lo que
haciamos era teatro regional. Que lo hecho se
nutria de la realidad inmediata, pos claro, en
eso se fincaba la razén de aquella bisqueda,
la que se enriquecia cada vez mas y permitia
nuevos hallazgos. Y nunca lo pensamos no
s6lo porque nos negabamos a aceptar que lo
ocurrido a aquellos hombres y mujeres fuera
s6lo del interés para unos cuantos, sino por-
que la idea hubiese resultado muy compli-
cada. Los hombres del mentidero son carac-
teristicos de una region, la region serrana de
Sonora; pues la de los valles Yaqui y Mayo, al
sur, la region desértica, la fronteriza, la costera
y la del Centro —que a su vez hace de preten-
cioso ombligo— tienen sus particularidades.
De lo que siempre estuvimos seguros es de
que lo que haciamos era sencillamente teatro.

No voy a pecar aqui de ingenuo al ignorar
la connotacién de género menor que se im-
pone al adjetivo regional cuando en voz de
los falsos cosmopolitas se habla de este tea-
tro. Si a lo dicho agregamos las persistentes
formas imperiales de referirse a la provincia,
surgidas en el origen remoto del centralismo
en nuestro pais, y cuyas consecuencias han
sido producto del autoritarismo, la ambicién
y una larga lista de crimenes impunes, no hay
margen para la inocencia.

Uno se pregunta como dramaturgo —E/
apostol Chini— hasta dénde hubiera podido
llegar el proyecto de expansién del misio-
nero jesuita Eusebio Francisco Kino, basado
en el establecimiento amistoso y comproba-
damente exitoso de sus misiones, de no ha-
berse impuesto a la visién y el poder de la
corona, la intriga, la codicia y su secuela de
explotacién, injusticia y asesinatos, que sin
embargo no frenaron el impulso a la accion
contemplativa de aquel ropa negra tan que-
rido y respetado por los indigenas habitantes
de aquella América septentrional incognita. E
igualmente como dramaturgo —Mads encima
del cielo— no queda sino la indignacion al

Las Enriquez (2009), en la foto Melina Rosas y
Eva Lugo. Dramaturgia y direccion de Sergio Ga-
lindo; produccién, Compania Teatral del Norte.
© Franco Becerra.

pensar que, hace apenas 46 anos, lleg6 des-
de el Centro la irrefutable orden —festejada
y aplaudida por su incuestionable visién de
futuro en el progreso de los pueblos de la
provincia mexicana— cuya simple firma pro-
voco la inundacién de tres histéricos pueblos
y sus mentideros, resepultando a sus muertos
bajo las aguas del progreso, so pretexto de la
construccién de una presa.

Pero son otros los tiempos. La connota-
cién dada a lo regional, como las respuestas
que en el mismo tono pueda generar, resul-
tan cada vez mas inanes. No yo, por cierto,
y COMO Yo seguro otros, nos tomamos dema-
siado en serio la alusién de tan geogréfica
manera caracterizada. Si fuera el caso, como
muchas otras, no serfa ésta una batalla que
deba darse en el terreno tedrico, sino practi-
co, aunque el primero resulte consecuencia
del segundo.

Pero no se trata de batalla alguna. Se trata
de fomentar, con una clarisima idea de lo que
ocurre en cada sitio, la siempre provechosa
acercanza entre quienes, de las regiones o del
Centro, seguimos empecinados en la tarea
del quehacer teatral —con sus infalibles mo-
mentos depresivos que en ocasiones invitan a
tender el catre.

Quiza esta Muestra Nacional dejaria de
ser Gnica y se convertiria en tantas como re-
giones claramente identificadas se tuviesen.

Como aqui hemos tenido la oportunidad
de comprobar, el teatro que hoy se hace en
México fuera del Centro no puede en todos
los casos llamarse, por ese solo hecho, tea-
tro regional; en otros, pues claro que lo es.
Sélo que, por serlo, es teatro nacional en su
tematica y en su latido. Es Teatro Mexicano.
Aunque como en muchos otros 6rdenes de
nuestra vida nacional —incluido el Centro—,
en ocasiones nos cueste trabajo aceptarlo. ©

Culiacan, Sinaloa, 19 de noviembre de 2009
XXX Muestra Nacional de Teatro
En memoria de Oscar Liera

Sercio GaLinpo (Hermosillo, 1951). Autor y director
de dos iconos sonorenses: su farsa Giievos ranche-
ros, con 2,000 representaciones, y el corto en video
“que todos quieren”: La tuba de Goyo Trejo (1984),
donde el papel protagdnico estd a cargo del joven
Jests Ochoa. Es miembro del Sistema Nacional de
Creadores emision 2006.
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teatro unam

www.teatro.unam.mx

POR FAVOR,

Foro Sor Juana Inés de la Cruz
Centro Cultural Universitario, Insurgentes sur 3000

NO MANDE RINONES
POR CORRESPONDENCIA

de José Alberto Gallardo,
Richard Viqueira

y Antonio Zahiga

Una obra basada en asesinos reales,
escrita por asesinos ficticios

Direccidon: Richard Viqueira

Con: José Alberto Gallardo,
_w. Richard Viqueira y Antonio Zufiga

Del 30 de enero al 25 de abril de 2010

Teatro Jiménez Rueda
Aw. de la Repdblica 154, Col. Tabacalera

Fuente del Centro Cultural Universitario

Insurgentes Sur 3000

Colegio de Bachilleres
Plantel 9. Aragdn

De la calle

de Jesus Gonzélez Davila

Teatro Jiménez Rueda

30y 31 de enero, 6y 7 de febrero / 12:30hrs.

Tecnolagico de Monterrey

Campus Ciudad de México

La forma de las cosas
de Neil LaBute

Teatro Jiménez Rueda
13,14, 20y 21 de febrero / 12:30hrs,

Facultad de Filosofia y Letras/
UNAM

Protection

de Anja Hilling

Teatro Jiménez Rueda
27y 28 de febrero, 6y 7 de marzo / 12:30hrs.

CasAzul Artes Escénicas Argos

La XIl Noche

de William Shakespeare

Teatro Jiménez Rueda

27 y 28 de marzo, 10y 11 de abril / 12:30hrs.

Facultad de Filosofia y Letras/
UNAM

Seforita Julia

de August Strinberg

Teatro Jiménez Rueda
17,18, 24 y 25 de abuil / 12:30hrs,

Teatro de calle
Centro Universitario de Teatro

El gentil hombre

de Ignacio Herndndez

Fuente del Centro Cultural Universitario
6,13, 20y 27 de marzo / 11:00 hrs.

Bernardino
Autor y direccidn:
Daniela Séanchez Reza

Fuente del Centro Cultural Universitario
7.14, 21 y 28 de marzo / 11:00 hrs.

Boletos $140.00. 50% de descuento a estudiantes, maestros, UNAM,
INAPAM y jubilados ISSSTE e IMS5 con credencial vigente.

Proximamente

RESONANCIAS

Autor y director:
Héctor Mendoza

Teatro Santa Catarina
Jardin Santa Catarina 10, Plaza de Santa Catarina, Coyoacan

El Ca:lro Ideuchtl’ll\nl\fdias
ela
25

Muerte accidental
e

de un anarquista
Entrada Libre

de Dario Fo
Direccion:
Alberto Lomnitz
Sabados 11:00 hrs.

e & 9 & & 0 0 0

iSilencio pollos pelones,
ya les van a echar

su maiz!

de Emilio Carballido
Direccion: Alberto Lomnitz
Domingos 11:00 hrs.

Fuente del Centro Cultural Universitario
Insurgentes Sur 3000




ENTREVISTA A NINA SERRATOS, COORDINADORA DEL SISTEMA DE TEATROS DEL D. F.

OBJETIVOS Y PROPUESTAS DE LA MUESTRA
DE ARTES ESCENICAS DE LA CIUDAD DE MEXICO

Leticia Garcia

Con mas de 35 grupos participantes, que
actuaron ante aproximadamente 23 mil
personas en diversos espectaculos de musica,
danza, teatro, circo y cabaret escenificados en
17 recintos de diversas zonas de la capital mexi-
cana —algunos de ellos espacios publicos y de
manera gratuita en la mayorfa de los casos, con
excepcion de las presentaciones realizadas en
el Teatro de la Ciudad Esperanza Iris y el Centro
Cultural Jaime Torres Bodet del iPN—, se realizé
en noviembre de 2009 la 4* Muestra de Artes
Escénicas de la Ciudad de México.

En esta entrevista a Nina Serratos, coordi-
nadora del Sistema de Teatros del D. F., hemos
querido dar a conocer los objetivos y politicas
que hay detrds de esta propuesta cultural en la
Ciudad de México.

¢Cudles son los criterios para elegir los especta-
culos que se presentan en la muestra?

A partir de 2008 pas6 a ser responsabilidad
del Sistema de Teatros la organizacién de lo que
antes era un Festival. ;Por qué llamarle ahora
Muestra en vez de Festival? Bueno, en primer
lugar porque quisimos ser mas incluyentes en
cuanto al nimero de compafias y grupos ar-
tisticos participantes. La idea es que los ciuda-
danos puedan integrar a su vida cotidiana las
artes escénicas, y otro criterio importante ha
sido la posibilidad de llevar los especticulos
en un recorrido itinerante por foros o espacios
publicos de las diferentes delegaciones para lle-
gar a poblaciones marginadas o en situacién de
desventaja por no tener acceso a las propuestas
actuales en estas artes, que es otro de los pro-
pésitos fundamentales, tanto del gobierno de la

Ciudad de México como de todas las activida-
des del Sistema de Teatros —que forma parte de
la Secretaria de Cultura—: que poblaciones en
desventaja tengan acceso al trabajo de grupos
artisticos de alto nivel en disciplinas como mu-
sica, danza, teatro, desde luego espectaculos in-
fantiles, y hemos incorporado cabaret y algunos
espectaculos de nuevo circo.

La oferta artistica en la Ciudad de México es
muy amplia y esta Muestra pretende ser justa-
mente un espacio para las compafias de artes
escénicas que se hacen aqui en la Ciudad, que
viven en la ciudad y que han tenido temporadas
exitosas en el ano inmediato anterior a la edi-
cion actual. Es decir, en la 4 Muestra invitamos
a companias que de 2008 a 2009 tuvieron una
gran aceptacion por el pdblico, pero que quiza
no contaron con una temporada suficientemen-
te larga, hubo gente que se quedé con ganas de
verlas o s6lo se presentaron en una cierta zona
de la ciudad. Asi mismo, hemos logrado presen-
tar dos producciones propias, Principe y princi-
pe e Incendios, y hemos priorizado la inclusién
de grupos artisticos.

sQué tipo de grupos, sélo independientes o
también grupos con algun tipo de apoyo insti-
tucional?

Es diverso, en esta reciente edicion de la
Muestra hemos sumado la participacion de otras
instituciones. Hubo siete estrenos, por ejemplo,
pues hemos querido tener también esta posibi-
lidad y que haya coproducciones; de modo que
en algunos casos se trata de espectdculos en los
que participan sélo grupos independientes y en
otros hay la participacion de instituciones como
el INBA, la unam, la Compaiifa Nacional de Teatro
o la Coordinacién Nacional de Teatro.

Es importante para nosotros que la
Muestra sea una plataforma de difusion
y promocién de estas artes para impul-
sar a grupos con una trayectoria des-
tacada, pero también a grupos nuevos
con una propuesta interesante, de ries-
go, jovenes con talento; y al igual que
le sucede a otras instituciones, a veces
nosotros no tenemos ni los recintos ni
recursos suficientes para dar lugar a tan
amplia demanda de programacion, de
modo que hemos buscado —y asi lo
hemos platicado con la unam, la uam,
el INBA, el IPN— crear redes y sumar es-
fuerzos y recursos para que los espec-

~ > Incendios, dir. de Hugo Arrevillaga, con
base en un texto de Wajdi Mouawad.
© Arturo Garcia.

taculos puedan tener una mayor itinerancia,
una consolidacién y profesionalizacién de los
grupos y que diversos plblicos se vean benefi-
ciados con el acceso a estos espectaculos.

Hay también un objetivo de creacién de pu-
blicos...

Si, nos interesa la formacion de publicos y
a la vez que en la Ciudad de México se pue-
dan tener propuestas cada vez de mayor cali-
dad, y para ello se organiza, paralelamente a la
Muestra, un Foro sobre la Produccion Escénica
en Iberoamérica, con actividades académicas
orientadas a la profesionalizacion y capacita-
cién de las companias, de modo que el piblico
pueda tener propuestas cada vez mejores. Con
miras a contribuir a dicha profesionalizacién,
realizamos este encuentro con participacion de
promotores y presentadores de diversas partes
del mundo, asi como de productores y artistas
de todo México, para un intercambio de infor-
macién que les permita internacionalizar sus
producciones. Buscamos oportunidades con-
cretas para la comunidad artistica.

A partir de 2008, ademas, tuvimos un pais
invitado, entonces fue el pais vasco; en la 4°
Muestra fue Chile y el siguiente sera Brasil, pues
este 2010 la Ciudad de México ha sido nombra-
da Capital Iberoamericana de la Cultura y nos
interesa trabajar con paifses hermanos. La idea
es, pues, generar encuentros para el intercam-
bio y reflexion sobre las artes escénicas.

Con Chile tuvimos la presencia de tres com-
pafifas en esta mds reciente edicién: una com-
pafiia de teatro, una de danza y una de mdsica
y la idea fue que la comunidad de las artes escé-
nicas que no conoce quiza el trabajo en Chile,
supiera lo que se estd haciendo y se buscara —a
través de una convocatoria— coproducir con
este pais, en cada disciplina, de modo que este
2010 puedan presentarse de manera itinerante
esos espectaculos por diversos espacios de la
ciudad durante la 5* Muestra, y también en el
pais coproductor.

Este 2010 vendra Brasil como pafs invitado
y se buscara igualmente el logro de convenios
para la coproduccién de especticulos que se
presentaran el siguiente afo, y asi en adelante;
porque los grupos artisticos requieren de meca-
nismos para su profesionalizacién, pero también
que las instituciones operen como gestoras para
la apertura de intercambios con otros paises.
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¢Como se acercan los grupos artisticos a ustedes?

A lo largo del afo tenemos una cantidad
importante de compaiifas con las que interac-
tuamos a través del Sistema de Teatros, el cual
tiene actualmente cinco recintos, de los cuales
el mas importante es el Teatro de la Ciudad, que
nos permiten tener un contacto estrecho con los
grupos artisticos de la ciudad por la demanda
que hay de espacios o las propuestas de copro-
duccién. Los grupos mismos se acercan, pues
conocen ya el programa de itinerancia y saben
de la importancia de llegar a otros publicos.
Contamos con una curaduria y consejeros en las
diferentes disciplinas que nos permiten una pro-
gramacién incluyente y democrética en todos
sentidos. No todos tienen el mismo ndmero de
funciones porque hay algunos espectaculos que
técnicamente suponen una mayor complejidad;
por ello en la 4* Muestra decidimos integrar mas
grupos, dejando fuera aquellas propuestas que
no permitian esta itinerancia.

Y en cuanto a las estrategias que tienen para
acercar al publico...

La muestra es del interés de la Secretaria de
Cultura y gran parte de los especticulos tienen
entrada libre, pues se trata de formar pdblicos
y acercar a la gente. En los casos en que se co-
bra —los espectaculos del Teatro de la Ciudad,
por ejemplo—, los precios son muy accesibles,
y de cualquier manera se ofrecen siempre des-
cuentos a maestros, estudiantes, tercera edad, e
incluso militares, pues se nos ha pedido aten-
der también a este sector de la poblacién. Ha
sido interesante ver su respuesta; por ejemplo
cuando asistieron a ver Proyecto Fibonacci, pro-
puesta de nuevo circo, estaban encantados. Por
otra parte, el 20% del aforo de nuestros recin-
tos siempre es de acceso gratuito. Este publico
es convocado a través de nuestras redes ciuda-
danas, que son de tres tipos: las primeras son
grupos conformados a nivel institucional que
tienen un cariz social o humanitario; las segun-
das son escuelas de musica, danza y teatro y las
mas importantes son de grupos sociales margi-
nados, de alta y extrema pobreza. Tenemos mas
de un afo de estar formando como publico a
estos grupos, y hemos podido ver como se han
ido aficionando y especializando en el tipo de
espectaculo que les interesa; no son acarreados,
se hace una convocatoria y ellos deciden.

Por Gltimo, la manera de atraer al pdblico ha
sido ofrecer espectaculos de calidad.
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FORO SOBRE LA PRODUCCION ESCENICA EN IBEROAMERICA
(23 al 27 de noviembre de 2009)
RESULTADOS PRELIMINARES

Marisa de Leon

En el contexto de las artes escénicas, un
tema que requiere especial atencion es el
de la produccién ejecutiva, mismo que no
ha sido analizado en toda su complejidad
y que demanda consideracion de institu-
ciones culturales, académicas, de la pro-
pia comunidad artistica y de los mismos
productores ejecutivos que se han forma-
do en el oficio mediante la practica de la
prueba y el error.

Por ello, fue fundamental centrar el ob-
jetivo del Foro sobre la Produccién Escéni-
ca en Iberoamérica en la necesidad de la
profesionalizacién y el desarrollo de una
propuesta formativa en México. El Foro
tuvo cinco ejes: 1) conferencias magistrales
sobre la produccién, la importancia de la
capacitacion en este ambito y la necesidad
de la cooperacion en el mercado escénico;
2) mesas de analisis relacionadas con los
modelos de produccién y gestién y con el
analisis de casos de formacion en el ambi-
to de la produccion escénica; 3) coloquios
exprés con la participacién de 23 miembros
de la comunidad artistica de teatro y danza;
4) talleres sobre la produccion y gestion es-
cénica y sobre las tendencias del marketing
escénico; 5) presentacién de publicaciones
sobre produccién ejecutiva y gestién cultu-
ral de Argentina, Espana y México.

A partir de las conferencias se revelaron
problematicas de la produccién ejecutiva
similares en México, Espana, Argentina y
otros paises de la regién iberoamericana,
ademads de la confusion entre las diferentes
acepciones de la produccién escénica y la
gestion cultural. Las mesas de andlisis estu-

vieron vinculadas a los coloquios exprés, con
la idea de dar voz a la comunidad artistica en
torno a la produccioén ejecutiva y la necesidad
de contar con profesionales en este campo.

De los resultados del Foro destacan, entre
otros: la necesidad de reflexionar sobre te-
mas de gestion y produccion; la poca valora-
cién por desconocimiento sobre lo que hace
un productor ejecutivo y sus competencias;
la formaciéon de productores profesionales
como una prioridad; la generacién de una
beca para productores ejecutivos de la Ciu-
dad de México; un proyecto para la forma-
cion de productores ejecutivos en Iberoamé-
rica, asi como la integracién de otras visiones
iberoamericanas en el analisis del ambito de
la produccion.

La Secretaria de Cultura del D. F, Elena
Cepeda de Leon, acudié a la sesion de con-
clusiones del Foro con la finalidad de escu-
char las propuestas emanadas de las mesas
de andlisis y coloquios, y fue alentadora su
respuesta al tema de la necesidad de forma-
cion de productores ejecutivos y de dar con-
tinuidad a esta primera iniciativa, al expresar
su interés en la organizacién en el 2010 del
Congreso Iberoamericano de Productores Es-
cénicos”, en el marco de la nominacién de la
Ciudad de México como Capital Iberoameri-
cana de la Cultura durante este afo.

Marisa De LEON. Marisa de Ledn, Productora escé-
nica, gestora y promotora cultural. Autora del libro
Espectdculos escénicos. Produccion y difusion. Ha
forjado una larga y rica experiencia con elevado
grado de reconocimiento a nivel nacional e inter-
nacional. Mds informacién en:
www.espectaculosescenicos.com

EL FORO SOBRE LA PRODUCCION ESCENICA EN IBEROAMERICA
EN NUMEROS

Invitados internacionales: 3
Conferencias magistrales: 3
Mesas de analisis: 2
Coloquios exprés: 2
Reunion de conclusiones con la Secretaria de Cultura: 1
Invitados de la comunidad artistica de danza y teatro: 23
Talleres: 2
Publicaciones presentadas: 4
Total de asistentes al Foro: 400

Sesion de conclusiones del Foro con participantes de la comunidad artistica; en la mesa, de
izquierda a derecha, Gustavo Schraier (Argentina), Miguel Angel Pérez Martin (Espafia), Nina
Serratos (Coordinadora del Sistema de Teatros), Elena Cepeda de Léon (Secretaria de Cultura),
Carlos Elia (Argentina) y Marisa de Leén (México). © Arturo Garcia.
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CONARTE: UNA APUESTA POR LA EDUCACION ARTISTICA

Rocio Garcia Ruiz

Cuando en mayo de 2006 se crea el Con-
sorcio Internacional Arte y Escuela, A. C.
(ConArte), Lucina Jiménez, su creadora y di-
rectora general, y los que comenzamos a tra-
bajar a su lado, tenfamos en mente que sélo a
través de programas de educacién por el arte
lograriamos cambiar la vida de millones de
nifios, nifias y jévenes que tienen en la edu-
cacién gran parte de su patrimonio.

;De donde parti6é ConArte? La pregunta re-
sultaba por demas sencilla de plantear, quiza
no de aterrizar. Habia condiciones en nuestro
pais, en el ambito de la cultura y su desvincu-
lacién con la educacién que hablaban a vo-
ces que algo tenfa que hacerse para acercar
a los millones de estudiantes que se estaban
perdiendo de vivir el arte como experiencia.

Por un lado, los profesionales de las artes,
me refiero a los artistas de la danza y la md-
sica, engrosaban las filas si no de los desem-
pleados, si de los subempleados. De estos dos
grupos, los mas afortunados eran los musicos,
quienes siempre tenian la oportunidad de
contar con un “palomazo”. En contraparte,
los bailarines tenfan que participar en dos o
tres compafias para apenas sentir que sus es-
tudios profesionales no habfan sido en vano.

EN EL AULA PUBLICA

Si bien se trataba de abrir fuentes de
trabajo a los artistas, otro propésito era ha-
cer que ellos mismos miraran hacia el aula
publica con interés y pasi6n para compar-
tir sus lenguajes con miles de nifios y nifas
que hasta entonces se habian mantenido al
margen de las artes. Asi que el primer paso
fue, después de evaluar su pertinencia, esta-
blecer acciones de colaboracién con el Na-
tional Dance Institute (ND1) de Nueva York,
que tenfa una experiencia de mas de 30 afnos
en la ensenanza de la danza con mdsica en
vivo en espacios de gran diversidad cultural,
de migrantes y de alumnos en condiciones de
marginalidad de barrios y suburbios de Nue-
va York.

Es asi como, en agosto de 2006, ConArte
lanza la primera convocatoria publica para
bailarines y musicos y los invita a formarse en
una metodologia especifica para el aula publi-
ca. En aquel entonces, durante dos dias y tras
numerosas audiciones, se seleccionaron mas
de 50 artistas. De entre ellos surgieron los pri-
meros maestros de ConArte, quienes partici-
paron en el Curso de Formacién de Formado-
res, impartido por los maestros del npi: Jenny
Seham en danza y Steven Mitchell en misica.
Pero su mirada se enriqueci6 con la de otros
artistas mexicanos: Jorge Coérdoba, Cecilia
Lugo, Sylvia Susarrey, Enrique Jiménez. Ellos
también audicionaron a los valientes que deci-
dieron responder a una convocatoria que sélo
habia circulado en una hoja pegada en las es-
cuelas y gracias al apoyo de los portales de
danza que existen en internet. Para el npi, era
extrafio que audiciondramos a los bailarines
y mdsicos juntos; hasta entonces ellos habian
trabajado por separado en estas disciplinas.
Pero ConArte nacié en la interdisciplina desde
el principio; aqui los musicos bailan y los bai-
larines han tenido que aprender musica.

Ahora bien, la siguiente cuestion fue:
sdonde se pondria en marcha el laboratorio
de ensefianza de las artes desde el enfoque de
educacion por el arte? Lucina Jiménez lo tuvo
claro desde un inicio: seria el Centro Hist6ri-
co de la Ciudad de México.

Si partimos del hecho de que en todos los
paises del mundo, y de manera particular en
México, hay nifos, nifias y jovenes que viven
en condiciones excepcionalmente dificiles y
esos estudiantes necesitan especial conside-

Fotos 1 y 2: Encuentro Interescolar
Aprender con Danza 2009.
© Luz Montero.

racion, el Centro Histérico era el sitio eje de
trabajo de ConArte, pues de alguna manera
es muestra representativa de lo que ocurre en
el resto del pais: detras de la monumentalidad
del patrimonio edificado se esconde la con-
dicion de exclusién y marginacién social de
miles de ninos, ninas, adolescentes y jévenes
que viven, estudian y trabajan en el comer-
cio y en los servicios de la capital del pafs,
y lo hacen en condiciones de vida precarias,
victimas y practicantes de la violencia y de
la desintegracion familiar y social. El centro
es también un tejido de nodos de migracién.

Después de casi tres meses intensos de for-
macion, y de cerca de cuarenta reuniones y
acuerdos a todos los niveles en la ser, desde
la oficina del Secretario, en ese entonces el
doctor Reyes Tamez Guerra, hasta la Adminis-
tracion Federal de Servicios Educativos en el
Distrito Federal (aFsepF), entonces a cargo de
la doctora Sylvia Ortega, en octubre del mis-
mo afo, los primeros 12 maestros de ConArte
iniciaron las clases del programa Aprender
con Danza, mismo que se implantd inicial-
mente en ocho escuelas del Centro Histérico,
con 907 escolares de 4°, 5° y 6° grados de
primaria, y de 1° de secundaria.

Hoy, a tres ciclos escolares transcurridos y
en tanto el cuarto sigue su curso, el programa
Aprender con Danza de ConArte esta presen-
te en 22 escuelas primarias y secundarias del
Centro Histérico, atiende a 3 mil 310 alum-
nos y alumnas, distribuidos en 159 grupos
de 4° a 6° de primaria y de los tres grados de
secundaria, y cuenta con 26 maestros, entre
bailarines y musicos, que cada manana vy tar-
de hacen sentir el baile y sonar la misica en
los salones de las escuelas pdblicas del cora-
z6n del pais.

Hasta aqui ha sido el cémo comenzamos
y hasta dénde hemos llegado. Ahora surge la
pregunta: ;qué es y cémo funciona el progra-
ma Aprender con Danza?

Su soporte es ante todo un enfoque forma-
tivo, expresivo y contextual. No esta pensado
en un sentido solamente recreativo o comple-
mentario, sino que forma parte de la curricula
y esta dentro del horario escolar. Las clases de
una hora a la semana estan planeadas y es-
tructuradas a partir de una metodologia y una
didactica en la cual, a través de los mas varia-
dos recursos dancisticos, coreograficos y mu-
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sicales, los nifios y ninas desarrollan nuevas
formas de inteligencia cinestésica, lenguaje
corporal, sentido del ritmo, de expresion y
comunicacion.

El enfoque de la ensefanza se basa en
una estrecha relacién entre danza y musica,
ya que ambas forman una unidad con len-
guajes que se enriquecen y complementan
mutuamente. Dicha combinacién favorece
un estado de animo y de alerta para el apren-
dizaje que permite la integracién de mente,
cuerpo, emocién y movimiento, a partir de
una actividad lddica.

sPor qué la danza y la misica? La danza,
como disciplina artistica, contribuye a la in-
tegracion de la persona y al reconocimiento
de las habilidades propias de pensamiento,
accion y analisis. La musica, por su parte,
contribuye al ordenamiento del mundo inte-
rior, al desarrollo del pensamiento complejo,
la formacion del gusto y la escucha musical.

Hoy ConArte tiene otros programas, como
iAh, qué la Cancién!: Mdsica Mexicana en
la Escuela, pero por razones de espacio no
nos referiremos a él, a pesar de que éste tiene
cobertura nacional.

A través de Aprender con Danza, ConArte
no busca formar bailarines ni impulsar clases
orientadas a la ensenanza de una técnica, rit-
mo o género ni de ballet, danza contempo-
ranea, folclérica, flamenco, jazz o cualquier
otro género. Es un programa basado en un
proceso de alfabetizacion del movimiento y
de la escucha musical que avanza de lo sim-
ple a lo complejo, buscando la estructuracién
de etapas ligadas a las posibilidades de madu-
racion psicomotriz, psicolégica y afectiva de
nifios y nifas de nivel entre 4°y 6° de prima-
ria, hasta tercero de secundaria, y que vincula
la interdisciplinariedad del lenguaje dancisti-
co y musical de conformidad con las diversas
etapas de los nifios, nifias y los adolescentes.

Podria preguntarse: ;qué adquieren los es-
tudiantes de las escuelas publicas de primaria
y secundaria con clases de danza y musica
en vivo una hora a la semana? Puesto que
el programa se basa esencialmente en una
metodologia que no se quedd en el método
del NI, sino que se enriquecié con recursos
mdltiples, desde la danza terapia, los juegos
creativos, la pedagogia de la interculturalidad
y otros elementos formativos para los maes-
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Fotos 1y 2: Encuentro Interescolar €
Aprender con Danza 2009.
© Luz Montero.

tros, busca construir un proceso de alfabeti-
zacion del movimiento, fomentar el recono-
cimiento del propio cuerpo, el desarrollo de
habilidades basicas de coordinaciéon motriz,
de la flexibilidad, el tono muscular, a través de
la creacion, aprendizaje y dominio de pasos
que significan letras, con las cuales se pueden
escribir palabras y frases a través del lengua-
je dancistico y musical. Lo que adquieren los
estudiantes es conciencia corporal y de escu-
cha, arquitectura mental, seguridad personal,
amplian sus capacidades intelectuales y cog-
nitivas. Aprenden a respetar a los demds en la
escuela y en su comunidad.

Lo anterior no sélo lo digo y lo decimos en
ConArte desde el corazon, existen resultados
de una evaluacion que se hizo del programa
Aprender con Danza, realizada por psicélo-
gos y especialistas del Instituto Politécnico
Nacional y de la Consultoria Estratégica en
Educacién, que dan cuenta del impacto aca-
démico y social del Programa.

Dicha evaluacion se llevo a cabo de ma-
nera conjunta con la Secretaria de Educacién
Piblica. Se compararon dos escuelas prima-
rias plblicas al inicio y al final del ciclo esco-
lar 2007-2008: una escuela con el programa
Aprender con Danza (experimental) y otra
escuela sin él (control).

Los nifios con educacion artistica tuvieron
avances significativos en:

» Habilidades auditivas e inteligencia es-
pacial.

« Razonamiento verbal, formacion de con-
ceptos y memoria.

* Aritmética.

+ Habilidades lingtiisticas.

» Autoconcepto académico.

» Capacidad intelectual.

*  Mayor cohesion grupal.

sC6émo se ha ganado, paso a paso, nota a
nota, contribuir al cambio educativo? Cuatro
condiciones se han dado para que ConArte
hoy pueda atender 22 escuelas: la existencia
de una voluntad por parte de la sociedad civil
para colaborar y participar en tareas sociales.
Un acuerdo interinstitucional que encabeza
la Secretaria de Educacion Publica, desde la
oficina del titular de la Secretaria y a través
de la arseDF, y de diversas instancias que han
subsidiado y apoyado a ConArte en diversos

momentos. La participacién de la comunidad
escolar que dia con dia, afo con ano, hace
suyo el programa Aprender con Danza. Y por
supuesto, contar con una metodologia perti-
nente para el aula pdblica en la que se rela-
ciona arte y ciencia, arte y experiencia, arte
y nuevos dispositivos de aprendizaje, a fin de
generar nuevas formas y estrategias de pensa-
miento y de construccién del conocimiento
entre miles de nifios, ninas y adolescentes en
edad escolar.

La apuesta de ConArte estd en marcha y
continda en marcha hacia nuevos derroteros
y nuevas condiciones para los nifos, nifias,
adolescentes y jovenes del Centro Histérico y
también de otros estados de la Republica que
solicitan sumarse al programa.

El afio 2010 es especialmente importante,
pues mas de 3 mil 100 nifios y nifas presen-
taran en el Teatro de la Ciudad su versién y
su sentir de la historia. En el mes de junio,
durante toda una semana, atestiguaremos el
grito de la historia, a través de 20 coreografias
con mdsica original, fruto de Aprender con
Danza, en el marco del Bicentenario. Es el
rostro contemporaneo de la memoria histé-
rica. Valores, sentimientos, personajes, ritmo
y movimiento en manos de quienes tienen la
palabra: nuestros nifios y nifias, nuestro mejor
recurso para el futuro. ©

Rocio Garcia Ruiz. Licenciada en Comunicacion
por la Universidad Iberoamericana. Gestora cultu-
ral y experta en el disefio de politicas culturales,
asi como Coordinadora Técnica y de Programas de
ConArte.
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CARACTERISTICAS DEL TEATRO ARGENTINO CONTEMPORANEO

POSDICTADURA, MULTIPLICIDAD, SUBJETIVIDAD

Jorge Dubatti

| teatro argentino entre 1983 y 2009 no

estd al margen de las reglas que impone
la nueva cartografia cultural. Es necesario
leerlo como avatar interno de un nuevo pe-
riodo cultural, inédito en la historia nacional,
que podemos llamar Posdictadura. El préxi-
mo 10 de diciembre de 2009 contara ya con
un cuarto de siglo de historia, por lo que su
estudio se engloba en las perspectivas histo-
riograficas del tiempo reciente y el tiempo
presente. Esta unidad de periodizacién puede
dividirse internamente en momentos (o subu-
nidades), de acuerdo con las novedades que
aportan la sincronizaciéon con el mundo (el
debate posmoderno, la crisis de la izquierda
y la hegemonia del capitalismo, las tensiones
globalizacion/localizacién, el avance de la
tecnologizacién informdtica, el pasaje de lo
socioespacial a lo sociocomunicacional, la
sociedad del espectaculo y la transteatraliza-
cion, la ecosofia...) y las reglas de juego que la
comunidad de sentido y destino que es el pais
va estableciendo a través de continuidades y
cambios en los contratos sociales: la “prima-
vera democratica” y su crisis (1983-1989), el
auge neoliberal y su crisis (1989-2003), los
planteos actuales del peronismo kirchnerista
(2003-2009).

Pero la Posdictadura remite a una unidad
por su cohesion profunda en el redescubri-
miento y la redefinicion del pais bajo las con-
secuencias de la dictadura. Una vasta zona
del teatro actual trabaja sin pausa, y de di-
ferentes maneras, en la asuncion del horror
histérico, la construccion de memorias del
pasado, la denuncia y alerta de lo que sigue
vivo de la dictadura en el presente. Llamamos
a esa zona e/ teatro de los muertos. Acaso al-
guna vez saldremos de la Posdictadura, pero
no serd en lo inmediato ni estd claro cudndo.

Entre 1983 y 2008 la dictadura se presen-
ta como continuidad y como trauma. Baste
mencionar los recientes juicios a militares,
la desaparicién de Julio Lépez, las configu-
raciones de una subjetividad dictatorial que
insiste en su aberracion, la reciente discusion
por la imperiosa necesidad de una nueva Ley
de Medios. El teatro da cuenta durante todo
el periodo de la represién, el terror, los se-
cuestros, las desapariciones, los campos de
concentracion, la tortura y el asesinato, la
violacién de los derechos humanos. El trauma
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de la dictadura y su duracién en el presente
reformulan el concepto de pais y de realidad
nacional: exigen repensar la totalidad de la
historia argentina. Giorgio Agamben escribe:

Pero la imposibilidad de querer el eterno retor-
no de Auschwitz tiene para él [Primo Levi] otra
y muy diferente raiz que implica una nueva e
inaudita consistencia ontolégica de lo acaeci-
do. No se puede querer que Auschwitz retorne
eternamente porque en verdad nunca ha dejado
de suceder, se esta repitiendo siempre” (Lo que
queda de Auschwitz, 2000, p. 105).

Asi expresa el mencionado Primo Levi en
Ad ora incerta esa no interrupcién:

Es un sueno dentro de otro suefno, diferente en
los detalles, Gnico en la sustancia. Estoy co-
miendo con la familia, o con amigos, o en el
trabajo, o en una verde campifa. En un ambien-
te apacible y distendido, alejado en apariencia
de la tensién o del dolor; y, sin embargo, siento
una angustia sutil y profunda, la sensacién defi-
nida de una amenaza que se cierne sobre mi. Y
de hecho, a medida que se desarrolla el suefio,
poco a poco brutalmente, cada vez de forma
diferente, todo se derrumba y deshace a mi al-
rededor, el escenario, las paredes, las personas,
y la angustia se hace mds intensa y mas precisa.
Todo se ha tornado ahora caos: estoy solo en el
centro de una nada gris y turbia, de repente sé
qué es lo que esto significa y sé también que lo
he sabido siempre: estoy de nuevo en el lager, y
nada era verdad fuera de él. El resto era una bre-
ve vacacién o engano de los sentidos, suefio: la
familia, la naturaleza en flor, la casa. Ahora este
suefio interno, el suefo de paz, ha acabado, y
en el suefo exterior, que sigue gélido su curso,
oigo resonar una voz, bien conocida; una sola
palabra, no imperiosa, mas bien breve y sorda.
Es la orden del amanecer en Auschwitz, una
palabra extranjera, temida y esperada: “Levan-
tarse”, Wistawac.

Como en todos los exterminios, el horror
de la dictadura argentina sigue aconteciendo
en el presente.

El teatro de la Posdictadura ofrece una car-
tografia de complejidad inédita, resultado de
la ruptura del binarismo en las concepciones
estéticas y politicas, la caida de los discursos
de autoridad y el profundo sentimiento de
desamparo y orfandad generado en la dicta-
dura y proyectado en el periodo aln vigente.
Interesa detenerse en una afirmacion del di-
rector Ricardo Bartis sobre la vida en la dicta-

dura y la consecuente caida de los discursos
de autoridad:

La dictadura favorecié —y lo digo horrorosa-
mente—, porque quebré todo, produjo una
situacién de orfandad absoluta y lo que vino
después lo hizo aceptando que no habia nin-
gin modelo de paternidad. Se habia producido
un vacio, habia que atacar como se pudiera y
sobrevivir. Se quebré totalmente la idea de lo
profesional —lo digo con todo respeto— como
(nica alternativa para el teatro. Un sector muy
importante del teatro se lanzé a producir don-
de pudiera: en sétanos, en casas, en cualquier
parte.

El Estado mismo —afirma Bartis— dejé de
ser un referente en materia de produccion,
al evidenciar su capacidad burocratica para
sostener una macropolitica perversa y aniqui-
ladora:

Yo nunca —aun militando en organizaciones de
base— comprendi la potencia de la maquinaria
del Estado; nunca, nunca se supuso que iba a
ser ésa la respuesta y la masacre. Aun en los
meses posteriores, con sinceridad, a mi me cos-
taba con algunos companieros creerlo. Cuando
me decian que en la ciudad habia 17 campos
de concentracién, donde se torturaba y se man-
tenia durante meses a detenidos, me costaba
representarlo. [...] En principio esto coloca al
Estado como enemigo, definitivo y para siem-
pre. No hay grandes expectativas de vincularse
con el Estado sino para sablearlo, para atacarlo,
mas que para recostarse en él.

El paisaje teatral no se define entonces por
dos claras lineas internas enfrentadas, ni por la
concentracion en figuras de autoridad exclu-
yente, sino por la desdelimitacion, la destota-
lizacion, la proliferacién de mundos. Es el tea-
tro en el canon de multiplicidad, donde para-
déjicamente lo comdin es la voluntad de cons-
truccion de micropoéticas y micropoliticas
(discursos y practicas al margen de los grandes
discursos de representacién) enfrentadas al ca-
pitalismo hegemonico y a las macropoliticas
partidistas. El teatro se configura asi como el
espacio de fundacién de territorios de subje-
tividad alternativa, espacios de resistencia,
resiliencia y transformacién, sustentados en
el deseo y la posibilidad permanente de cam-
bio. Este teatro de la subjetividad y del deseo
implica la ausencia de modelos de religacion
internacional (;quién ocupa hoy el lugar que
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La gran consecuencia de este nuevo funcionamiento

es un sentido inédito de aceptacién y convivencia

de las poéticas y subjetividades en sus diferencias.

Prolifera todo tipo de poética, método y visiones de mundo...

en su momento tuvieron Henrik Ibsen, Bertolt
Brecht, Arthur Miller o Samuel Beckett?), el
paradéjico auge de una internacionalizacién
de la regionalizacién y de lo micro.

En el orden nacional, genera nuevas for-
mas de asociacién entre los grupos y los tea-
tristas (ya no a través de una macropolitica
sino de una “red” que conecta las experien-
cias micropoéticas y micropoliticas) y sobre
todo un nuevo funcionamiento de las rela-
ciones entre el teatro de las provincias y las
grandes capitales del pais. La nacién teatral
se muestra nitidamente multipolar, multicen-

Lote 77, de y direcciéon Marcelo Minnino. © Mar-
celo Minnino. A
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tral, y los saberes de un centro o polo no le
sirven necesariamente a otros. La conexion ya
no es jerarquica sino horizontal. Cada grupo
o teatrista organiza sus referentes, autorida-
des o tradiciones de manera singular. La gran
consecuencia de este nuevo funcionamiento
es un sentido inédito de aceptacién y con-
vivencia de las poéticas y subjetividades en
sus diferencias. Prolifera todo tipo de poética,
método y visiones de mundo. Por eso es atipi-
co que se discuta cémo debe hacerse el teatro
o qué modelo hay que seguir, porque ya se
sabe que todos los caminos estan habilitados,
siempre y cuando no ataquen bases humanis-
tas de consenso.

—

TEATRO ARGENTINO
CONTEMPORANEO

El panorama se ofrece inabarcable a los
atribulados ojos del critico: teatro comuni-
tario, danza-teatro, nuevo circo, artes per-
formativas, teatro de calle, biodrama, impro,
“escena muda”, teatro de papel y teatro del
relato, “escraches”, teatro dramdtico y pos-
dramatico, teatro “de estados”, teatro de
franquicia, teatro cultual o totémico, teatro
en otras lenguas, teatro de alturas, teatro con-
ceptual, teatro musical, sumados a la recupe-
racion de modelos del pasado. Pero ademds
la teatralidad derrama en la actividad social
(ni hablar de los politicos y los comunicado-
res en los medios audiovisuales); gana una
teatralidad des-definida, la liminalidad entre

'
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...Una teatralidad extendida, diseminada,

que convierte a la Argentina de la Posdictadura

en un laboratorio de teatralidad sin antecedentes

teatro y vida, entre el teatro y las otras artes,
entre el teatro y la ciencia, la manifestacién
politica, la religion... Una teatralidad extend-
da, diseminada, que convierte a la Argentina
de la Posdictadura en un laboratorio de tea-
tralidad sin antecedentes y obliga al teatro a
redefinirse.

YA NO HABLAMOS DE “TEATRO POSMODERNO”

En las Gltimas décadas del siglo xx y en la actua-
lidad, coexisten tanto indicadores de vigencia
como de cuestionamiento de la Modernidad,
por ello en un modelo de periodizacién de-
ben considerarse Modernidad y Posmoderni-
dad (o Segunda Modernidad) como procesos
superpuestos y entrelazados, manifestacién de
la complejidad del tiempo presente. Esta con-
vivencia —no necesariamente beligerante— de
concepciones modernas y posmodernas es per-
ceptible en las producciones del campo teatral
en los grandes centros del mundo. Ya no pode-
mos hablar de “teatro posmoderno” con irres-
tricta confianza en esta categoria por diversas
razones:

4
Un amor de Chajari, de y direccion Alfredo Ra-
mos. © Clara Muschietti.

1. La palabra “Posmodernidad” se ha vuel-
to incierta. Desde 1979, cuando Jean-
Frangois Lyotard la internacionaliza a tra-
vés de su libro La condicion posmoderna,
se ha convertido en un término dominante
de la critica cultural, pero usado de mane-
ras muy distintas (desde el pensamiento de
izquierda y el de la derecha, desde diversos
puntos de vista, incluso lo que se llamaba
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y obliga al teatro a redefinirse.

posmoderno en los ochenta ya no nos sirve
para pensar la unidad extensa supranacio-
nal que llega a nuestros dias). Frederic Ja-
meson, por su parte, ha sefalado que sélo
se puede definir la Posmodernidad toman-
do una determinada posicion politica.

Un objeto diverso y complejo. Se pueden
pensar como posmodernos diversos obje-
tos de andlisis: una época, una estructura
institucional, una experiencia humana,
un conjunto de discursos, un conjunto de
poéticas. Por lo tanto, hablar de la época
posmoderna no habilita rigurosamente sos-
tener que todo lo que incluye esa época
sea posmoderno por sus rasgos. La falta de
posicionamiento respecto del objeto de es-
tudio conduce a la vaguedad.

Releer los procesos posmodernos hacia el
pasado y repensar la dindmica interna de
la Modernidad. Es posible encontrar (como
propone Terry Eagleton) marcas posmoder-
nas en todo el transcurso de la Moderni-
dad, por lo tanto se podria repensar la rela-
cién de estas dos unidades extensas desde
otra complejidad historiolégica mas sutil.
Antiposmodernidad. Muchos campos tea-
trales —por ejemplo los latinoamerica-
nos— se vinculan con la Posmodernidad
por su problematizacién: se caracterizan
mas bien por su resistencia a la Posmoder-
nidad, por su antiposmodernidad.

Un objeto acotado. Segtin algunas lecturas
muy valiosas, como la de Linda Hutcheon
(Poética del Posmodernismo), lo posmo-
derno seria especificamente una franja res-
trictiva y acotable de manifestaciones en el
arte de los dltimos 30 anos, asimilable al
desplazamiento de “lo natural” por “lo arti-
ficial”. Para Hutcheon lo posmoderno seria
una manifestacién de lo nuevo, pero no lo
Gnico ni excluyente para la caracterizacién
del periodo.

La base epistemologica moderna se niega
a desaparecer, como lo demuestra la vigen-
cia del drama moderno en los escenarios
de todo el mundo, y especialmente en el
teatro argentino de Postdictadura.

Teoria de la absorcion y transformacion.
La Posmodernidad habria pasado su esta-
dio radicalizado y estaria siendo absorbi-
da, transformada, por los procesos de la
Modernidad, de la que no se puede salir

del todo y a la que se regresa desde un
nuevo saber, desde una “madurez” inédita
(teorfa de la Segunda Modernidad).

8. Post-posmodernidad. Si pensamos la Pos-
modernidad de acuerdo con planteamien-
tos de las teorias iniciales (muerte de la his-
toria, caida de los grandes relatos, muerte
del sujeto, muerte de lo nuevo), podemos
afirmar que la Posmodernidad ha pasado y
hemos entrado en una Post-posmodernidad
marcada por el regreso de la historia, de
los grandes relatos, del sujeto y lo nuevo.
Basta observar los desarrollos del teatro de
Ariane Mnouchkine o el de Harold Pinter,
y entre los mas recientes, el de Jon Fosse,
Sarah Kane o Rafael Spregelburd.

9. Método de conocimiento. La afirmacion
de un periodo posmoderno ha sido sosteni-
da generalmente por via deductiva, aprio-
ristica; la via inductiva (de lo particular a lo
general) la desmiente, la pone en perma-
nente contradiccion. Y sin duda es la via
inductiva la prioritaria, ya que el periodo
se caracteriza por el auge de las micropoé-
ticas y los fenémenos de subjetividad des-
totalizados.

10. Incertidumbre y certeza. Dentro de todas
las incertidumbres se manifiesta al menos
una certeza: cualquier definicion de lo
posmoderno parece una simplificacion del
espesor de la experiencia histérica con-
tempordnea, que se caracteriza por la con-
quista de la diversidad, de la tolerancia de
poéticas y la destotalizacién. En materia
de arte lo propio del periodo seria la com-
plejidad y riqueza de la destotalizacion
(teatral, literaria, musical, cinematogréfica,
etcétera).

Por estos diez argumentos, expuestos su-
mariamente, ya no podemos recurrir al con-
cepto de “teatro posmoderno” sin percibir la
fragilidad, condicionamiento y limitacién de
la categoria. Preferimos hablar entonces del
teatro de la destotalizacion y el canon de la
multiplicidad. O

Jorce Dusarti. Doctor en Historia y Teoria de las
Artes por la Universidad de Buenos Aires, profesor
e investigador de la Universidad de Buenos Aires.
Dirige la Escuela de Espectadores de Buenos Aires
desde 2001.
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LA MUERTE DEL TEATRO

Y OTRAS BUENAS NOTICIAS

Mauricio Kartun

Se creia imprescindible. E inmortal. No esta-
ria mal para ponérselo en la lapida. Al fin
y al cabo, el diagnéstico de cualquier infarta-
do vulgar. Soberbio e inalcanzable, se mantu-
vo en la clspide durante dos mil trescientos
afos. Nadie que quisiese ver frente a sus ojos
un cuento podia prescindir de él. Servia para
todo, y como crefa, omnipotente, que hacia
todo bien, no le decia a nada que no. Cémo
no iba a reventar al final. Para divertir, para
educar, para convencer, para emocionar,
para elevar. Se arremangaba y lo hacia. El
teatro fue la herramienta preferida del espec-
tador, su Victorinox de mdltiple funcién. Poco
importaba que para cumplir los pedidos de-
biese alejarse cada vez mas de aquel ritual
sagrado que le habia dado origen (y al que
habia dado origen, ya que estaba en buena
parte de los formatos literarios). Pero cuando
mads convencido estaba de su eternidad, al
adminiculo se le vino la noche.

El siglo xx, en la sucesién increible de so-
portes que inauguré uno atras de otro, fue
volviendo obsoleto cada uno de sus filos.
Hoy el teatro ya no sirve. No es (til. Ha deja-
do al fin de ser un utensilio. Para contar una
historia por medio de imagenes, al cine no
hay con qué darle. La Tv encima te las sirve
gratis y en la mesa junto a las milanesas de
la noche. Para mensajes, resulta mucho mas
claro y mejor el Messenger. Para conocer el
mundo, un teclazo de Google. Para alegorias
proselitistas, la Iglesia ya no lo necesita: ha
descubierto en los canales el horario de tras-
noche que, ademds de barato, le asegura un
ansioso rebafno de desvelados —que por algo
lo estaran—, clientela cautiva si las hay. Para
entretenerse, del Tetris para acd han floreci-
do multitud de jueguitos que —valiéndose
como el teatro de la accién y la expectativa—
te tienen alegremente descerebrado durante
horas (los juegos de consola son la quimera
de cualquier comediégrafo comercial: tener
sentado a un espectador tres horas sin que le
tiemblen las rodillas). Es asi: ya no es entrete-
nido y para el flete de ideas ya nadie confia
demasiado en este viejo rastrojero modelo
400 a.C. Ha dejado de servir. Y ésa es una de
las cosas mas extraordinarias que le ha pasa-
do en su historia.

Indtil ahora —como todo lo sagrado— vy
sin esa compulsion sirviente que lo vulgari-
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Fotos: Ala de criados, de y direccién Mauricio Kartun. © Luz Garcia.

zaba, el teatro ha podido reencontrarse con
su esencia para seguir vivo. No le hace falta
ya cumplir con la bajeza del retrato costum-
brista que la television envasa engolosinada
a cambio de unos segundos de publicidad de
detergente. Nadie le exige ya nada practico. Y
ahora, por fin inservible —jubilado: en estado
de jibilo—, puede volver a dedicarse a lo que
mejor hace: reciclando los residuos del habla
coloquial, condensar el mundo poéticamente
en un cuerpo iluminado y en estado de emo-
cién. Acabada su condicién practica, gana al
fin —literalmente— la magica condicion tec-
rica (del griego “theoreo”, contemplar, la pa-
labra teoria —nombre dado a las procesiones
religiosas griegas— es la auténtica hermana
de sangre del “thedomai”, del que deriva el
teatro).

No hay mejor manera de entender la reno-
vada vigencia de este lenguaje indestructible
que a través (y como resultado) de la efimera
y tragica vida de sus competidores. El dltimo
siglo ha sido el imperio —y cementerio— de
centenares de soportes obsolescentes de la
ficcién. Sonido e imagen fueron milagrosa-
mente atrapados en mecanismos de registro
que fascinaron y decepcionaron con la mis-
ma intensidad y rapidez. La fotografia, el
celuloide: 35 mm, 16 mm, 8 mm, Super 8;
Cinerama, Cinemascope, Panavision; Ultra
Panavision, Super Panavision 70, Vistavision,
Tecnirama, Todd-A0; SuperScope, 3-D, Imax.
Los diarios de esta semana hablan de nuevas
salas 4D que agregan olores y efectos tacti-
les. El cine para celulares ya tiene hasta su
festival en el Pompidou de Parfs. Video, Video
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Convengamos: el cine y la televisién son la pornografia del teatro.

Su maravillosa versién ilusoria e idealizada. Cuando un adolescente

llega al sexo después del paso epistemoldgico por el porno, la realidad,

ese cuerpo que alli conoce, le parece fuera de escala, de proporcién...

8, la enorme saga de casetes a cinta: Beta-
cam, vHs con su multitud de normas: Secam,
Pal B, Pal N, NTsc. Discos de pasta, de vinilo,
78 revoluciones, 33 revoluciones, 16 revolu-
ciones. Magazines, casetes, CD, MP3, MP4,
DVD —divididos a su vez en mdltiples forma-
tos de audio digital: Au, AIFF, AIFC, MPEG, MOD,
VOC, WAVE, MIDI—. Serfa interminable nombrar
aqui todos, y ninguno se parece demasiado al
anterior salvo en dos cosas: en su vertiginosa
condicién anacrénica y en el ingenuo entu-
siasmo infantil con que cada uno de nosotros
ha creido en ellos como en el definitivo. Pa-
samos a DVD los videos, que antes digitaliza-
mos frente al deterioro de la cinta, antes de
que palme el disco rigido que esta alcanzan-
do su vida dtil. Algunos Super 8 familiares de
los setenta ya han pasado por cuatro sucesi-
vos formatos en aras de conservar algo que
se deteriora mas rapido adn que el recuerdo
vivo de esas propias imagenes (;no convenia
mas cerrar los ojos y acordarse?).

Hasta el mismisimo Bill Gates lo declara
hace unos dias con inimputable desfachatez:
“Me sorprende que no se den cuenta de que
en cinco anos la gente se va a reir de lo que se
esta utilizando hoy”.

3Y qué es lo que verdaderamente vie-
ne al caso de todo esto?: que cada uno de
esos nuevos soportes agrega a la vez reno-
vados elementos a su poder narrador que
vuelven vetusto no sélo al soporte anterior
sino a aquel sistema narrativo. Asi como da
risa pensar en los reproductores de magazi-
nes tras usar sonido en DVD resulta ridiculo
pensar en editar en celuloide —por ejem-
plo— teniendo a la mano los extraordinarios
programas digitales. En esa saga patética de
fracasos le exigimos cada vez mas a cada
nuevo lenguaje (insisto: cada soporte genera
el suyo) y nada novedoso que generen ya nos
sorprende. Y asi, sin sorpresa (sin ser-presa
por seguir entendiendo desde la raiz), le exi-
gimos a la ficcién una perfeccién que, cuan-
do finalmente la alcanza, ya no nos alcanza
a nosotros. Y es asi como, en esa condena a
caducidad que han instalado, el soporte ori-
ginal: el cuerpo vivo y emocionado emitien-
do sentido desde su inequivoca condicién
material, tocable, el viejo cuerpo del actor
sobre el escenario, vuelve a ser paradéjica-
mente el material mas preciado y milagroso;
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el original, aquel mas alld del cual no hay
nada.

Nada garantiza mds que esta saga de so-
portes obsolescentes la perdurabilidad del
teatro. Porque a diferencia de cualquier nove-
dad tecnoldgica, es justamente su condicién
inestable lo que lo vuelve especialmente atra-
yente. Lo que valoriza del tal manera el ins-
tante irrepetible en el que se profiere con per-
feccion. Y es precisamente su imposibilidad
de ser registrado en soporte alguno lo que lo
vuelve literalmente insoportable. Incémodo.
Impertinente. Acrata. Y orgulloso de esa con-
dicién imperfecta que es justamente lo que lo
humaniza.

Los titiriteros que hacen teatro de sombras
se preocupan bien de hacerlo lo suficiente-
mente mal como para que nadie sospeche de
que se trata de una retroproyeccién de video.
Los chicos lo miran al principio aburridos
pensando en qué podria tener de interesan-
te esa pantalla paupérrima al lado del home
theatre de casa, hasta que descubren deslum-
brados que alguien oculto atrds con unos car-
tones y una lucecita esta creando para ellos
alli esa magica ilusién. No los sorprende
tanto lo espectacular del resultado como la
precariedad del medio en relacién con aquél.

De la misma manera, el cuerpo del actor
sobre —y dentro de— un texto literario, el
prodigio de su voz llegando a cada rincén de
la platea, su emocién sostenida durante una
hora o mas en la ficciéon maravillosa de la ac-
tuacioén en vivo, configuran el renovado privi-
legio que el teatro le proporciona cada vez a
cada individuo. Nadie ignora desde la platea
el riesgo por el que atraviesa la expresién del
actor en el escenario. Su fragilidad. Y es esa
falibilidad expuesta —frente a la infalibilidad
digital— lo que vuelve emocién circense al
teatro. Y cuanto mas expuesta esa debilidad,
mas rédito a la dialéctica entre ella y su sol-
vencia.

Un amigo equilibrista me cuenta que
cuando el piblico estd muy frio acostumbra
simular una caida desde la cuerda floja. Ese
fracaso levanta a la platea: ;podra la préxima
vez? Y si vuelve a fingir caer y a intentarlo, el
publico ahora ruge. Y cuando al fin lo consi-
gue, se desganita. El teatro —la actuacion—
en su aspereza brutal, trabaja sin red. Y eso
siempre apasionard. Saber que no hace falta

ninguna tecnologia inalcanzable, que hacer-
lo esta al alcance de cualquier espectador y
sin embargo ninguno podria hacerlo tan bien,
que no se trata de un montaje, de una edi-
cién artificial de gestos, sino que sucede allf,
para cada uno de los espectadores, resulta —
cuando se toma conciencia— un verdadero
prodigio.

Convengamos: el cine y la television son la
pornografia del teatro. Su maravillosa versién
ilusoria e idealizada. Cuando un adolescente
llega al sexo después del paso epistemolégico
por el porno, la realidad, ese cuerpo que alli
conoce, le parece fuera de escala, de propor-
cion: las medidas, la duracion, cierta belleza




coreografica —resultado de la edicion— que
tenia aquello en pantalla, versus la torpeza
de ese codo metido siempre en algin lugar
incémodo... Algo fue idealizado y su realidad
es mucho mas torpe, mas chica, mas seca, y
dura menos (;sera que es sélo esto, se pre-
gunta, o serd que no lo estamos haciendo
bien?). Pero mal que le pese, la realidad es la
realidad y la perplejidad no dura demasiado.
Cuando el cuerpo impone al final sus razones
y sus virtudes, aquella piel virtual queda sélo
como otra posibilidad. Deliciosa, ocasional y
alternativa.

;Y dénde queda en todo esto la literatura
dramética? Sabido es aquello de a rio revuel-

to..., y cualquiera puede darse cuenta de que
en eso el teatro es ducho en tirar redes en las
aguas mas impensadas. Esta proliferacion de
competidores le ha permitido al teatro terce-
rizar un cacho aquellas cosas que ya le pesa-
ban por la edad. El sainete, por ejemplo, que
fue —mads alld de escasisimas y honrosas ex-
cepciones— su peste del siglo xx, le ha veni-
do como anillo al dedo a la v, que lo agrade-
cié como a tecnologia de punta. Da regocijo
ver cOmo juega con ese género decadente y
desgastado con la alegria de un chico con so-
najero nuevo. El melodrama se lo vendié a las
telenovelas, que lo compraron entusiasmadas
sin mirarle siquiera el cuentakilémetros. Cier-
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tas zonas del naturalismo realista —y las de
su primo tonto, el costumbrismo— fueron a
parar alli y al cine.

Liberado por fin de las zonas mas insi-
diosas de la economia de mercado, el texto
dramatico ha ganado hoy una libertad, una
capacidad de experimentacién y una posi-
bilidad poética que no sospechaba. Y todo
parece garantizar que no haya reflujo: la es-
pecificidad de lenguajes es tan clara en cada
medio que es impensable hoy que algtn texto
mds o menos Benvenuto' pueda ser soporta-
do por los oidos de un espectador teatral. Asi
como el teatro filmado o grabado es horroro-
so —acostumbrados al lenguaje por corte, el
punto de vista Gnico nos resulta en pantalla
un balbuceo—, a cualquier texto de poética
televisiva puesto hoy en el escenario no se lo
aguantaria en la oreja (salvedad hecha, cla-
ro, de las dos grandes excepciones a la vista:
ese giro chusco que de los noventa para aca
los autores mds jovenes le han encontrado:
el reciclado parédico. Y ese honroso parque
nacional que conserva con amor a ciertas es-
pecies definitivamente berretas: la inefable
temporada teatral de Mar del Plata.

;Qué media para que todo este optimis-
mo mio de vermouth no resulte resaca?: que
los dramaturgos lo hagan musculo. Que asi
como el cine llegdé a séptimo arte cuando
pudo dejar de mirarse a si mismo como teatro
filmado, el teatro abandone definitivamente
esa barata y resignada ambicién de ser /a al-
ternativa y se reencuentre simplemente con
lo que fue: rito subversivo y vital, perturba-
dora poesia encarnada, puesta en carne, la
presentaciéon mas sanguinea y mas humana
de la literatura.

Anacrénico, obsoleto, anticuado, arcai-
co, vetusto, inservible, indtil. Y gracias a eso
irremplazable. Original en sus dos sentidos:
diferente y primigenio. Agotado. Terminado.
Caduco. Extinguido. Y resurrecto. Bien podria
ponerse sobre su tumba vacia: Se crefa im-
prescindible. E inmortal. Y lo terminé siendo.

' Los Benvenuto es un programa, burdo y chabaca-
no, de la television argentina. (N. de E.) O

Mauricio Kartun. Dramaturgo, director y docente
de dramaturgos, autor de algunos de los textos mds
importantes del teatro argentino actual, entre otros,
La madonnita, El nifio argentino y Ala de criados.
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LOS MITOS POLITICOS Y SOCIALES

EN EL TEATRO ARGENTINO

Maria Natacha Koss

Por su deformacién profesional (usando
terminologia de Bertolt Brecht), Roland
Barthes pensaba a la mitologia como un siste-
ma semioldgico abocado a la comunicacién.
En este contexto y en virtud de esa exclusiva
funcionalidad, la degradacion de los mitos
en el universo contempordneo era evidente.
Mientras que en el mundo antiguo contdba-
mos con el mito de Edipo y su pensamiento
con respecto a la condiciéon humana, en el
mundo moderno tenemos al mito del deter-
gente y sus propiedades espumantes, desen-
grasantes e higiénicas.

Sin embargo, esta acepcion conceptual
merece una ampliacién y revisién, ya que en
la mitologia (al igual que en el teatro) no todo
es comunicacion. Tomando a otras discipli-
nas como la teologia, la antropologia o la so-
ciologia, podriamos postular en principio que
un mito es un discurso de autodefinicién, ya
sea en relacion con lo sagrado, con el mundo
politico e incluso con el universo natural. Este
discurso se materializa en narraciones orales
que, por su propia definicién, son mutables;
vale decir, no encontramos un mito verdade-
ro y una numerosa cantidad de falsas leyen-
das, sino que mas bien cada versién del mito
es portadora de una verdad especifica.

El teatro argentino tiene un interés muy
particular en los mitos en tanto procesos
identitarios, que transitan desde los sistemas
politicos hasta el pensamiento complejo y
los problemas de género. Los teatristas ar-
gentinos mds representativos de los dltimos
afos nos permiten meditar sobre algunos ca-

SOs concretos.

Mauricio Kartun, posicionado desde una
ideologia de izquierda, evidencia en los ulti-
mos tiempos un enorme interés por la cons-
truccién mitica de las familias patricias de
principios del siglo xx y el posterior nacimien-
to de la clase media, quienes determinaron el
curso de las relaciones politicas y econémi-
cas en nuestro pafs. El mismo va a afirmar que
siempre trabaja “sobre zonas que tienen al-
gln tipo de acumulacién mitica, alguna con-
centracién de sentido que las hace elocuen-
tes, por encima de lo que la obra diga en sus
propias palabras”. En sus dGltimas dos obras
aborda explicitamente este universo imagina-
rio. El nifo argentino (2006) se basa en una
antigua y caduca costumbre de la oligarquia
argentina de las primeras décadas del siglo
xx: llevar en el viaje a Europa una vaca en
la bodega, para que los nifios tuvieran leche
fresca todos los dias. En Ala de criados (2009)
aborda la situacién imaginaria de tres primos
patricios que van de vacaciones estivales a
un club de tiro de Mar del Plata, mientras en
Capital Federal acontece la Semana Tragica."'

La recurrencia al pasado, esta arqueolo-
gia de los usos y costumbres argentinos, es
una de las caracteristicas de toda la obra de
Kartun: “Creo hasta la manfa en ese bruto
capital en patina que cobran las cosas obso-
letas; en ese valor agregado, esa capa sutil,

' En diciembre de 1918 comenzé una huelga
en los talleres metaltrgicos Pedro Vasena e Hijos.
Mientras desde la patronal se intentaban bajar los
costos argumentando que la industria se habia vis-
to profundamente afectada por la Primera Guerra
Mundial, los obreros
pretendian obtener
mejoras en sus condi-
ciones de trabajo y en
sus salarios. La huelga
se extendié hasta los
primeros dias de 1919
y pronto se convirtié
en un conflicto sindical
generalizado reprimido
por la autodenominada
Liga Patridtica, que ter-
min6é con 700 muertos
y cerca de 4,000 heri-
dos, y paso a la historia
como la Semana Tragi-
ca.

ese aura, que significa, que genera sentido sin
deformar el objeto. Que habla arriba de él ta-
pando con su murmullo la zona mas idiota de
la literalidad”. El tiempo y la distancia operan
sobre los objetos adjudicandoles nuevas sig-
nificaciones, por lo que el trabajo a partir de
la resemantizacién de lo viejo serd clave en
su poética. Palabras “viejas” como pericén o
lombrosiano, palabras que suenan foraneas
para las nuevas generaciones y despiertan re-
cuerdos en las viejas (generaciones) son usa-
das como pura musicalidad. Discursos ente-
ros son trabajados con este criterio. Por ejem-
plo, el personaje de El nifo argentino dice,
en referencia a su hermana: “Ve un galén y
ya estd grave. / No importa si es miliciano,
/ bombero, o el propio enano / de la tienda
Gath y Chaves. / Recién la vi en la cubierta, /
mirando hastiada Uruguay. / De averiada pa-
recia / le habian pasado por arriba / los caba-
llos del tramway”. Y en Ala de criados Emilito
afirma: “Pensaba ir al teatro, ;y qué...? Una
compaiia de vodevil franchuta. La femme a
papd. Una mononeria de cosas cochonas...
Chicas monas...".

Asimismo, desde que estrenara y dirigiera?
La madonnita (2005), esta referencia al pasa-
do se ve acentuada en todos los 6rdenes de
la puesta, pues Kartun, para desarrollar ple-
namente “el cuentito” —como él llama a la
historia, al tema de la obra— se ancla cada
vez menos en la palabra como comunica-
cién y cada vez mas en el desarrollo de la
percepcion. Definitivamente su experiencia
como director ha cambiado su trabajo como
dramaturgo.

Ricardo Bartis, otro gran referente del tea-
tro argentino, trabaja también sobre mitos
politicos y sociales pero desde una 6ptica ab-
solutamente distinta. En principio, a diferen-
cia de Kartun, descree abiertamente del texto
teatral. A lo largo de los afos, ha desarrolla-
do una metodologia de trabajo en donde la
escritura se realiza sobre el cuerpo vivo de
los actores en la escena, y no sobre el papel
en el escritorio. Se trata de una dramaturgia
de director apoyada en un teatro de estados
o teatro de intensidades. Entiende por éste un
teatro de cuerpos actorales afectados por el

2 Fsta era la primera vez que asumia la direccion
de una puesta profesional en Capital Federal.

) Lote 77, de y direccién, Marcelo
Minnino. © Marcelo Minnino.



acontecimiento teatral, en donde lo que vale
es el “entre” que generan actores con actores
y actores con espectadores. Es por ello que
el “casting”, la seleccién de los actores, es el
punto de partida irrenunciable en los proce-
sos de investigacion. Pero si bien se centra en
la experiencia del actor (que guarda una re-
lacion metaférica con el orden de lo real), en
su rol de director hace jugar a los miembros
del elenco, con lo que no pueden justificar-
se racionalmente. Explicitamente se rebela
contra lo representativo —por lo que no hay
texto previo posible—, contra lo que reduzca
el teatro a la historia y al caracter de los per-
sonajes, interpretados “psicolégicamente” en
funcién de la narracion. Sus obras son final-
mente montajes que cuestionan estereotipos
de lo argentino.

Esta metodologia de trabajo requiere lar-
gos procesos de investigacién y experimen-
tacién (razén por la cual estrena cada dos o
tres anos), en donde finalmente la obra se
construye a si misma. Como afirma Jorge
Dubatti, nos encontramos en presencia de
un teatro autopoético: se parte de una bus-
queda a ciegas orientada por la intuicién y
el deseo, y se deja que la poesia teatral se
configure a si misma, lo que conforma al
artista en un catalizador, un intermediario.
El tiempo de formacién y los ensayos resul-
tan fundamentales para dejar aparecer a la
obra, que suelen tener como punto de parti-
da universos miticos y poéticos que no son
exclusivamente teatrales (E/ pecado que no
se puede nombrar trabaja con las novelas
de Roberto Arlt; Donde mas duele, con el
mito de Don Juan Tenorio, y La pesca, con
el deporte), o incluso cuando si lo son, no se
restringen a una obra en particular (tal es el
caso de De mal en peor y el universo imagi-
nario de Florencio Sdnchez).

Uno de los temas mds recurrentes en el
teatro de Bartis es la figura de Juan Domingo
Perén y su funcién determinante en la politi-
ca nacional. Ya en Hamlet o la guerra de los
teatros (1991), estrenada durante el apogeo
del menemismo, la estructura de la fabula
shakesperiana fue repensada como la obra
sobre un muerto (Hamlet padre) que nunca
abandona la escena y determina el accionar
del resto de los personajes. Al respecto Bartis
sostiene:
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Otra idea sobre el muerto es que podia ser Pe-
rén, porque pensdbamos en la idea de un padre
que no se muere nunca. ;Quién es el padre?
También nos parecia un poco bobalicona la ac-
titud de Hamlet de someterse al mandato y no
rebelarse ;Por qué Hamlet no le decia al padre
que se dejara de joder, que estaba muerto?

De igual modo, la politica argentina a par-
tir de la segunda mitad del siglo xx se sostiene
bajo el amparo de un muerto que determina
el accionar del pafs. En este contexto, la figu-
ra de Perén ya no puede ser pensada como un
mero referente histdrico, sino mds bien bajo
el complejo entramado de los imaginarios so-
ciales. Estos son singulares matrices de sen-
tido existencial, elementos indispensables en
la elaboracién de sentidos subjetivos atribui-
dos al discurso, al pensamiento y a la accién
social. No se trata de la suma de imaginarios
individuales: se requiere para que sean imagi-
narios sociales una suerte de reconocimiento
colectivo. Pero, ademas, tienen un cardcter
dindmico, incompleto y movil; de esta ma-
nera, su poder para operar en las acciones de
las personas a partir de procedimientos so-
cialmente compartibles los constituye en ele-
mentos de cooperacién en la interpretacién
de la realidad social.

Bronislaw Baczko sostiene que la historia
de los imaginarios sociales se confunde en
gran medida con la historia de la propaganda,
que se desarrolla en el terreno donde la cultu-
ra se mezcla con ideas, imagenes y simbolos.
En especial, son las ideas-imdgenes utépicas
las que actdan, cada vez con mas fuerza,
como relevo de otras formas del imaginario
colectivo, principalmente las que devienen
de los mitos politicos modernos.

A lo largo de la historia, las sociedades se
entregan a una invencién permanente de sus
propias representaciones globales, otras tan-
tas ideas-imdgenes a través de las cuales se
construye una identidad. Estas representacio-
nes —que no son mero reflejo de la realidad,
pues no existen fuera de ella—, inventadas y
elaboradas con materiales tomados del cau-
dal simbdlico, tienen una realidad especifi-
ca que reside en su misma existencia, en su
impacto viable sobre las mentalidades y los
comportamientos colectivos. Es asi como
todo poder se rodea de representaciones, de
simbolos, que lo legitiman y engrandecen.

DOSSIER
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De esta manera, las representaciones
politicas nacionales se rodean de los mitos
peronistas como condicién de posibilidad
existencial. Sin embargo, la figura de J. D.
Per6n —en términos de Bartis— es hoy un
lastre que impide el desarrollo. En la puesta
de Hamlet o la guerra de los teatros, el cada-
ver del rey asesinado permanecia en escena
como tal (y no como fantasma); el principe
Hamlet debia arrastrarlo y llevarlo consigo
permanentemente.

Pero incluso el mito peronista se verd de-
gradado en si mismo, desvirtuado en fetiche,
poco mas de una década después. En el afio
2003, pasadas (aunque no superadas) las
crisis politicas, econdémicas e instituciona-
les dejadas por el gobierno de Fernando de
la Rda en 2001, Bartis estrena Donde mads
duele, obra inspirada —como dijimos previa-
mente— en el mito de Don Juan. Exploran-
do diversas versiones teatrales y literarias, el
resultado fue una puesta en donde un Don
Juan viejo y enfermo convivia con tres muje-
res que lo idolatraban y competian por él. La
construccién mitica de la masculinidad don-
juanesca explicitada por Nenucha, Haydée y
Betina, entraba en fuerte contradiccién con
la realidad que el espectador veia. La putre-
faccion, “la exhumacién permanente de ca-
daveres, de frases ya dichas, en asientos ocu-
pados por personas muchas de las cuales por
razones bioldgicas ya deben estar muertas”,
hacian pensar en la degradacién del mito y
el discurso peronista en el mundo contempo-
raneo.

No ya pensando en cuestiones politicas
sino haciendo foco en lo social, Daniel Vero-
nese ha logrado estos dltimos afos expandir
notablemente su abanico de trabajo. Cocrea-
dor de El Periférico de Objetos (agrupacién
que surgi6 del trabajo en el grupo de Titiri-
teros del Teatro San Martin y que renovo la
estética del teatro de objetos en Buenos Ai-
res), este teatrista puede moverse simultdnea-
mente en el circuito comercial, oficial y off, a
la vez que traduce, escribe y reescribe obras
teatrales. Debido a su muy prolifica labor tea-
tral (dos o tres estrenos por afo), sus trabajos
se distancian en metodologia tanto de Kartun
como de Bartis, y ademas resulta muy dificil
cefirlos a un solo nicleo de interés.

Sostenido por la dramaturgia, la obra se
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completa con el trabajo de direccién y la re-
escritura que ella implica; por lo tanto, po-
driamos pensar a las obras de Veronese tanto
desde una dramaturgia de autor cuanto de
director.

Dentro de sus Gltimos trabajos, encontra-
mos un fuerte interés por los grandes clasicos
de la dramaturgia universal. En el afio 2004
realizé una reescritura de Tres hermanas de
Antén Chéjov, bajo el titulo Un hombre que
se ahoga. En 2006 le llegaba el turno a Tio
Vania, que llevé el nombre Espia a una mujer
que se mata. Este afo (2009) le toc6 a Henrik
Ibsen con las reescrituras de Hedda Gabler
bajo el titulo de Todos los grandes gobiernos
han evitado el teatro intimo, y Casa de mu-
fiecas con el nombre de El desarrollo de la
civilizacién venidera.

En todos estos casos encontramos, a la
vez que una profunda reflexion sobre el tea-
tro y la representacioén, un cuestionamiento
sobre la masculinidad y la feminidad en el
mundo contempordneo.

Navarro Gonzalez desarroll6 teéricamen-
te la reconstruccién de la puesta en escena de
una tragedia griega. Alli utilizé los conceptos
de espacio pasivo y espacio activo. Al primero
le corresponde la caracteristica de escapar al
control humano (hay que recordar que la tra-
gedia se representaba al aire libre) por oposi-
cién al segundo, que si es plausible de ser in-
tervenido por el hombre. Con el fin de poder
prever hasta el Gltimo detalle de las puestas,
a través de la historia teatral fue reduciéndose
el espacio pasivo hasta hacerlo desaparecer
casi del todo, o reservandolo para eventos
parateatrales. Es a partir del siglo xx que, con
el auge de las vanguardias, se retomaran dis-
tintos espacios para la representacion y surgi-
ran con nueva fuerza los espectaculos al aire
libre. Daniel Veronese en su puesta de Tres
hermanas, vuelve a jugar con lo pasivo y lo
activo de una forma muy particular, pero esta
vez no sélo con el espacio.

Si bien no se trataba de una puesta al aire
libre, la sala tenfa una pequefia claraboya que
Veronese hizo agrandar hasta casi ocupar un
tercio del techo, a través de la cual entraba el
clima del dia al recinto: no sélo la luz solar en
las funciones de los domingos a las cuatro de
la tarde, sino también los rayos y truenos los
dias de lluvia. El espacio pasivo irrumpe en
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el activo, generando una fuerte sensacion de
extranamiento: se nos hace constantemente

presente la construccién ficcional del espacio
poético. La reflexién que surge entonces en
el espectador es la relacién entre los distintos
niveles de realidad simultaneos que el teatro
propone, simultaneidad siempre presente
pero pocas veces evidenciada.

El trabajo a partir de lo hallado y de lo
coyuntural, estd intimamente relacionado
con la idea de campo de ensayo que también
atraviesa toda la obra; por ejemplo, los acto-
res comenzaban a “actuar” sin relajacién ni
trabajo previo. En un instante estaban con-
versando amablemente entre si 0 con amigos
que llegaron para ver la funcién, y al instante
siguiente ya estaban sumergidos en el univer-
so poético de Chéjov. La idea de puesta como
un campo de ensayo, Veronese la sostiene
desde el pensamiento de que la organicidad
no esta en la dramaturgia del papel, sino en
el cuerpo de los actores. Dice estar a favor de
destruir una obra, en el sentido de hacer to-
dos los cambios necesarios para adaptarla al
elenco. Afirma que se debe pasar el texto por
el cuerpo, ya que la verdad esta en el escena-
rio; de esta manera, el producto escénico se
genera a partir de la presencia de los actores,
quienes le permiten al director construir la
dramaturgia.

Volviendo a las nociones de activo y pasi-
vo, el caso mas interesante era el del cambio
de géneros entre actores y personajes: los va-
rones se encargaban de los roles femeninos y
las mujeres de los masculinos, pero sin cam-
biar los nombres ni las caracteristicas de los
personajes. Generado a partir de un problema
funcional del elenco (eran mas mujeres que
varones), terminé por ser uno de los elemen-
tos mas sobresalientes de la puesta. Podria
afirmarse que el aspecto pasivo seria la edad
y género “natural” correspondiente a cada
actriz y actor, y el aspecto activo seria la sub-
versién que hacen sobre ellos. El no recurrir
a ningln tipo de travestimiento (ni fisico ni
psicolégico) mas que la conservacién de los

) Ala de criados, de y direccion,
Mauricio Kartun. © Luz Garcia.

nombres chejovianos, contribuia a romper
los clichés produciendo un profundo extraia-
miento de los roles sociales. No tanto en las
mujeres, ya que el siglo xx nos legd un sexo
femenino activo, agresivo y ligado al trabajo,
sino sobre todo en los hombres. La pasividad,
la actitud de espera y el autoengano multipli-
caban la sensacién de ahogo iniciada por la
asfixia de la casa. En palabras del director, “es
la humanidad que se ahoga, el absurdo de la
existencia”.

El pensamiento sobre lo masculino y lo
femenino, el rol de la mujer y del varén en
el siglo xxi, la relacién entre los sexos, son
nicleos que atraviesan las UGltimas produc-
ciones de este teatrista. Estos problemas, ex-
plicitamente presentes en Casa de mufecas,
convertirdn a Ibsen en un terreno fértil para el
trabajo. En palabras del propio Veronese,

La pregunta: jvolvera Nora?, que a finales del
1800 eclips6 las mentes excitando burgueses
palcos de plateas, pensamos todos, y creo que
nadie va a estar en desacuerdo, deberia ser rem-
plazada hoy por otra —porque seguramente de
algo debe haber servido todo este teatro, toda
esta cultura y sabiduria biempensante para re-
conocer la dignidad de las mujeres—. Asi es
que, varios anos después, se escucha en re-
sonancia a una sociedad de algunos hombres
que deliberan ante la desgracia ajena. Pero la
materia inconclusa sobre la profunda dignidad
de los derechos humanos es la que nos sigue
haciendo revolcar en la butaca. Es maravilloso
leer Casa de mufecas y todavia pensar: “Pero
aqui una madre —una mujer— estd abando-
nando a sus hijos...”. En nuestras cabezas sigue
obviamente refrito un pensamiento diferencia-
do sobre posibilidades, riegos y suertes fatales a
padecer segtn el sexo que portemos. En espejo
deformado, Hedda, duena de una impermeabi-
lidad asombrosa frente al espiritu humano y a
la necesidad del préjimo, se presenta como una
tenaz defensora de lo que ella quiere y siente
frente al mundo. Por eso su inquieto pensa-
miento femenino se clava con tanta facilidad en
la médula de un tejido social hipdcrita e insatis-
fecho. En ambos casos son sendas estacas que
aun hoy siguen haciendo sangrar instituciones
incomodas frente a textos ;fuera? de su tiempo.
Como dos curvas se tocan en el vértice de las
cuentas pendientes. ©

Maria NaTacHa Koss. Licenciada en Artes por la Uni-
versidad de Buenos Aires, actualmente es profesora
investigadora de esa misma Universidad.
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EL CONTEXTO QUE DIO LUGAR A SOLO BRUMAS

HAMBRE Y REPRESION*

Eduardo Pavlovsky

xistia una cultura de la complicidad civil

durante la dictadura. Hoy también existe
una cultura de la complicidad civil en rela-
cién con el problema del hambre y la desnu-
tricion infantil en la democracia.

Escuché por radio a una periodista refi-
riéndose a Lanata como actor en el espec-
taculo del Maipo, en un monélogo donde el
periodista le dedicaba cinco minutos al pro-
blema de la desnutricién infantil en nuestro
pais, y ella comenté: “Me parecié un tema de
mal gusto traer problemas que no tienen solu-
cién y abordaje posible”. El comentario de la
periodista forma parte de la textura intrinseca
de la complicidad civil frente al hambre y la
muerte en la infancia. Es un abordaje social
cultural, como dice Giardinelli en la pagina
12: “Nuestro presente sociocultural configu-
rado por entre 10 y 15 millones de compa-
triotas carentes de esperanzas, muchos de
ellos en estados de animalidad” (subrayado
mio). Eso no se debe a un cataclismo ni es un
flagelo natural sino que es resultado de politi-

* Articulo escrito con motivo de la génesis de
S6lo brumas, el dltimo espectaculo de Eduardo Pa-
vlovsky, que se presenta en el Centro Cultural de
la Cooperacion desde 2008, sobre el tema de la
mortandad infantil en Argentina.
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cas que aqui se aplicaron y es urgente revertir,
pero en serio y definitivamente, lo que impli-
ca exigir a las autoridades urgentes medidas
reparadoras.

El intendente Gustavo Posse dijo que el
crimen del ingeniero Barrenechea esta rela-
cionado con el retiro de efectivos de gendar-
meria en la villa La Cava. Alguien le contesto:
“El triste suceso esta relacionado con la au-
sencia de educacién, de salud, de trabajo, de
buena alimentacion, de los derechos funda-
mentales del hombre: ausencia de igualdad,
de oportunidades, de politicas que tiendan a
preservar la dignidad humana, en ese asen-
tamiento y en otros muchos puntos de la re-
publica”.

Dicen que los pibes de La Matanza son
reclutados por organi-
zaciones para cometer
robos en otros puntos
del cono suburbano.
Los pibes se “entrenan”
porque el reclutamiento
les paga 500 pesos por
cometer asaltos, robos
o asesinatos que sufren
todos los dias principal-
mente las casas de la
zona norte. Dicen que
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los preparan drogandolos antes de Ilevarlos al
lugar indicado.

La l6gica de un pibe de La Matanza no es
la l6gica de un pibe de capital o San Isidro.
Son dos o tres generaciones donde los valores
se han transformado en la cultura villera so-
bre el hacinamiento, la promiscuidad, la falta
de higiene, agua potable y de la carencia de
recursos humanos para vivir con dignidad.
La desigualdad social hoy es mds amplia que
nunca y también influye en este tipo de pro-
duccién de subjetividades.

En la provincia de Buenos Aires, entre los
15 y los 20 afios, los jévenes piensan que
dentro de cinco afios van a estar muertos o
excluidos (encuesta del Ministerio de Desa-
rrollo Social).

No pueden pensar ni
imaginar el futuro. Y no
poder imaginar un futuro
o un proyecto los con-
vierte en un ser de otra
cultura, formada por otros
valores, por otros ideales.
Ademds de ser jévenes
que han convivido con
tres generaciones sin tra-
bajo.

Habia que ver el des-
concierto de Chiche Gel-
blumg con dos jévenes de
La Cava que llevé a su au-
dicion televisiva. Chiche
le pregunt6 a uno de ellos
por una camisa Niké que
llevaba puesta el joven,
el joven le contest6: “No
te gusta que la tenga yo,
sno?” Y agregd: “Esta ropa
es sblo para tipos como
vos. ;Cudnto ganas aqui?,
decimelo; vos debés tener mucha guita y te
podés comprar muchas cosas”. Y se inicié
un didlogo imposible, suscitado por el joven
adolescente de La Cava y un Chiche descon-
certado y desconocido, parecia someterse a
un interrogatorio, nunca lo vi tan incémodo
en una entrevista, porque evidentemente es

> Todas las fotos: Sélo brumas, de Eduardo Pa-

vlovsky, direccién Norman Briski. © Antonio
Ferndndez.
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un periodista muy inteligente,
pero aca, se enfrentaban dos cul-
turas diferentes.

Miles de familias estdn vol-
viendo a los comedores comu-
nitarios. En la red de banco de
alimentos la demanda es un 15%
mayor que en 2007.

En el partido de La Matanza, la suma de
las camas publicas de los hospitales es de 0.4
por cada 1,000 matanceros, una proporcién
bajisima. La Organizacién Mundial de la Sa-
lud establece una relacién que debe ser de
6.3% por cada 1,000 habitantes. Es imposi-
ble no condenar los crimenes, los robos a que
son sometidas las victimas de la delincuencia
y que abarcan las tres clases sociales; familias
destruidas, otras que viven en permanente
estado de miedo y temor. Nos identificamos
con su miedo y su dolor; no podria ser de otra
manera. Pero la solucién final no es la dismi-
nucion de la edad de la imputabilidad a los
menores de 14 anos, esto es ingenuo. Tene-
mos que recordar que los derechos humanos
no pueden quedar sélo asociados en la sub-
jetivad popular al problema de la dictadura y
los desaparecidos.

No debe valer mas la vida de un desapare-
cido que la de un nifio que muere de hambre
en nuestro pais, ni de los 27 que mueren por
dia por causas evitables. La indignacion de-
biera ser la misma, la del joven desaparecido
por el crimen de la dictadura y la del nifio
que muere de hambre en nuestro pais.

Los derechos humanos deben ser el desa-
rrollo de los recursos humanos para toda la
poblacién argentina. El subdesarrollo de los
recursos humanos (alimentacién, salud edu-
cacién a todos los nifios) deben ser prioridad
y urgencia para prevenir futuros conflictos
sociales. Hay que empezar de abajo, asegu-
randole a la niflez la estabilidad de poder
vivir sus propios derechos constitucionales
y de poder pensar en un posible futuro con
dignidad. El que no come, no piensa, y su
arma es la inmediatez. No existen estructu-
ras de demora como habria dicho el doctor
Fernando Ulloa. El hambre es un crimen en
nuestro pais, un crimen diario, que potencia
la delincuencia y el crimen organizado. Los
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ataques a las organizaciones como Pelota de
Trapo, a través del rapto de uno de sus chicos,
con amenazas, subiéndolos a coches donde
son paseados amenazandolos por pertenecer
a una organizacion que se ocupa del hambre
y de la indigencia, son un buen ejemplo de la
complicidad civil de un gran sector de la po-
blacién argentina que se niega a identificarse
con el otro sector argentino de la poblacién
que padece hambre e indigencia. La falta de
respuesta frente al hambre es el germen de la
complicidad civil. Como decfa la periodista
a la intervencion de Lanata en 1v: “Qué mal
gusto hablar de la desnutriciéon infantil en el
Maipo”. El hambre no es problema para un
gran sector de la poblacién. El que come tie-
ne educacién y salud, sélo puede tener temor
a ser saqueado, asesinado por la “animali-
dad” descrita por Giardinelli.

Desconocemos la subcultura de las zonas
mas carenciadas, su lenguaje, sus valores, sus
creencias y sus desesperanzas. Se nace alli en
la villa y alli se forman sus valores, sus idea-
les, nada tienen que ver con los nuestros, que
hemos podido alimentarnos, trabajar y estu-
diar. El programa de Chiche y los dos ville-
ros de La Cava es la visualizacion practica de
las dos culturas enfrentadas. El joven villero
que sale a robar o matar por dinero o por el
dinero que le ofrecen,
s6lo siente que ése es
su trabajo, no existen en
esa subcultura nuestras
categorias del bien y el
mal, en esos chicos de
13, 14 o 15 anos, sin
ninguna esperanza futu-
ra posible para una vida
mejor.

Como dice la carta
de Posse cuando afir-
ma que el crimen del
ingeniero Barrenechea
estuvo relacionado con

la ausencia de efectivos de gendarmeria en
la villa: “en tanto no se solucione la ausen-
cia del Estado en la villa, seguiran presentes
la inseguridad, la desigualad, la injusticia, el
hambre, la mortalidad infantil, la desercion
escolar, la pasta base y la prostitucién infantil
—y agrega—: la respuesta no debe buscarse
en el cédigo penal sino en la constitucion na-
cional” (Saban).

Alll esta el germen de la formacion de la
delincuencia infantil y sus tremendas conse-
cuencias actuales. Insisto, el bien y el mal tie-
nen distintos valores y cdigos. Son los hustler,
del gueto negro de Chicago, que la familia es-
pera dvidamente para recibir dinero que viene
de los hijos, de robos, asesinatos y drogas.

La ausencia de una politica de Estado fren-
te al retiro de fondos destinados a la ayuda
social fue el origen del crimen juvenil. Los
chicos de La Matanza y de La Cava son nues-
tros pequenos hustler.

No nos olvidemos que la pandilla juvenil
mas sangrienta en Latinoamérica, los maras,
fue el origen de una mayor represion a los
jovenes en El Salvador. Hoy los maras han
constituido un ejército temible de delincuen-
tes infantiles que existen ya en Latinoamérica.

Sobre la lenta recuperacion de una justicia
social donde los derechos devuelvan la dig-
nidad de los muchos que la carecen, hay que
decir que muchos ni saben que carecen de
ella: se ha perdido en esa subcultura de ani-
malidad el derecho a tener derechos.

No mas carceles, sino mejores institucio-
nes que se ocupen de la infancia devolviéndo-
les los derechos fundamentales a poder vivir
y desarrollarse. No deben nacer condenados.
La dignidad que fue devuelta
a los indigenas de Evo Mora-
les o a los cabecitas negras
de Perén sélo consiste en ser
personas y no vidas desperdi-
ciadas, vidas no vividas, que
merecen ser vividas. O

Epuarpo  Paviovsky. Actor, dra-
maturgo y psicodramatista. Es-
cribié varios textos cldsicos del
teatro argentino: La espera trdgi-
ca, El senor Galindez, Potestad,
Rojos globos rojos, La muerte de
Marguerite  Duras, Variaciones
Meyerhold.



RICARDO BARTIS Y EL “TEATRO DE ESTADOS”

POETICAS DE DIRECCION
EN EL CANON OCCIDENTAL

Jorge Dubatti

Pensar la actividad teatral de Buenos Aires
en una cartografia del teatro latinoame-
ricano implica una serie de preguntas con
las que so6lo el Teatro Comparado propone
enfrentarse. Una de ellas es: considerando
un mapa de las poéticas de direccion, ;qué
aportes a un canon occidental ha realizado
Latinoamérica, y especificamente Argentina?
Creemos que hay aportes sustanciales,
sin ser exhaustivos pensamos en: Enrique
Buenaventura y la “creacion colectiva”; Luis
Valdés y el “teatro campesino”; Augusto Boal
y el “teatro del oprimido”; Ricardo Bartis y el
“teatro de estados”.

En 2008 el teatro de
la ciudad de Buenos
Aires contd, solo en
salas habilitadas, con
unos 800 estrenos tea-
trales. La cifra no inclu-
ye los reestrenos ni el
teatro que se hace en
plazas, calles, hospita-
les, geridtricos, escue-
las, neurosiquidtricos y
demds espacios no con-
vencionales. No cabe
duda de que la activi-
dad dramatica florece
en la capital argentina
y que en estos 25 anos
de Posdictadura (1983-
2008) el teatro ha sido
una de las expresiones
mas felices de la cultura v
nacional.

La temporada teatral
2008 fue rica, ademas, en calidad. Hay que
destacar magnificos trabajos de directores ya
experimentados: Ricardo Bartis (La pesca),
Agustin Alezzo (Rose), Rafael Spregelburd
(La paranoia), Pompeyo Audivert y Lorenzo
Quinteros (Fin de partida), Willy Landin (Las
mujeres sabias), Guillermo Cacace (Stéfano),
Paco Giménez (Los dltimos felices), Raquel
Sokolowicz (Parece ser que me fui), Claudio
Tolcachir (Tercer cuerpo), Daniel Veronese
(Gorda, La noche canta sus canciones), Nor-
man Briski (S6lo brumas), y de los muy jéve-
nes, Manuel Santos Ifurrieta (Crénicas de un
comediante), Maruja Bustamante (Adela esta
cazando patos) y Marcelo Mininno (Lote 77).
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Pero sin duda el espectaculo de mayor
consenso en las opiniones del pdblico y la
critica, el mds premiado (se llevé los Clarin,
Act, Teatro del Mundo de la usa, entre otros
galardones de prestigio) fue La pesca de Bartis.

Bartis propone en esta primera parte de
su trilogia escénica dedicada a los deportes
(ya vendran sus otras dos pasiones: el boxeo
y el futbol) una metéfora politica potente so-
bre la degradacién de la Argentina, sin duda
consecuencia de la dictadura del 76. Tres
grandes actores —Luis Machin, Carlos Defeo
y Sergio Boris— componen tres amigos que

La pesca, de y direccion, Ricardo Bartis. © Andrés Barragan.

pescan en las aguas podridas del Maldonado
(un antiguo arroyo natural, que cruzaba Bue-
nos Aires, y que en los cuarenta fue entubado
para transformarlo en una cloaca). Mientras
confrontan sus suefios politicos del pasado
con la insatisfactoria realidad del presente,
evocan las acciones del grupo de pescadores:
“La Gesta Heroica”. En décadas pasadas, el
Maldonado desbordaba en las inundaciones,
ahora ha perdido su rebeldia, y sus peces han
degenerado por las ingestas toxicas en criatu-
ras monstruosas como las tarariras Titan.

Uno de los grandes hallazgos de Bartis ha
sido el disefo del espacio: han roto el piso
del Sportivo Teatral (la hermosa sala del direc-

DOS‘SIEIi

TEATRO ARGENTINO
CONTEMPORANEO

tor, una vieja casa en pleno barrio de Paler-
mo, Thames #1426) para construir una pileta
que genera la ilusion —bien naturalista— de
una conexion en el sétano de una fibrica
abandonada con el torrente del arroyo entu-
bado. Bartis desarrolla en el Sportivo Teatral
su tarea creadora y docente. Lo define como
un “espacio de formacién de actores y direc-
tores en la bisqueda de un lenguaje teatral
auténomo”.

Las entradas para ver La pesca se venden
a partir de cada lunes en el Sportivo Teatral,
y apenas abre la boleteria se agotan. Dos gi-
ras por Europa en 2008 —
Alemania, lItalia, Francia,
Bélgica— han obligado
a suspender durante dos
meses las presentaciones
en Buenos Aires. Muchos
espectadores no han po-
dido verla ain. Por suerte
para ellos, La pesca se re-
puso en 2009.

La pesca  constitu-
ye una inolvidable eje-
cucién del concepto barti-
siano del “teatro de esta-
dos”, que el director opo-
ne al “teatro de represen-
tacion”. Bartis entiende
por “teatro de estados” un
teatro de cuerpos actora-
les afectados por el acon-
tecimiento teatral, por la
accion poética. Un teatro
en el que valen més las
presencias reales que las
ausencias de la ficcion, un teatro del aqui
y el ahora, del “entre” que generan actores
con actores y actores con espectadores. Un
convivio irrenunciable, esencial. Siempre en
sus espectaculos la seleccion de los actores
es protagénica, asi como el descubrimiento
de sus posibilidades expresivas y de sus sa-
beres, de su pldstica y de su musica corpo-
ral. Bartis ya habifa trabajado con Luis Ma-
chin (El pecado que no se puede nombrar,
Teatro proletario de camara), Sergio Boris (E/
pecado...) y Carlos Defeo (De mal en peor).
Conoce en profundidad a estos tres actores
y los deja “opinar”: uno de los secretos de
su teatro consiste en macerar la materia cor-
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violentar los textos literarios con su cuerpo
para fundar su propio texto
desde el acontecimiento musical, ritmico.

poral que sus actores aportan, componer una
cartografia de lo que esos cuerpos son y de-
vienen afectados por la accién poética. Bartis
no “proletariza” a sus actores sometiéndolos
a una forma impuesta o a un texto previo que
debe ser “re-presentado”: son sus mismos ac-
tores la materia y el fin de su teatro. “El texto
es el vampiro del actor” —dice Bartis en su
libro Cancha con niebla de 2003—, por eso
el actor bartisiano debe rasgar, violentar los
textos literarios con su cuerpo para fundar su
propio texto desde el acontecimiento musi-
cal, ritmico.

Otro secreto del trabajo de Bartis son los
largos procesos, contra las demandas del mer-
cado y la plusvalia. Desde su primera puesta
en 1985, hace mas de veinte afos, Bartis ha
estrenado apenas una docena de espectacu-
los, todos ellos fundamentales en la historia
del teatro argentino: Telararias (1985), Posta-
les argentinas (1988), Hamlet o la guerra de
los teatros (1991), Muneca (1994), El corte
(1996), El pecado que no se puede nombrar
(1998), Teatro proletario de camara (2000), La
dltima cinta magnética (2000), Textos por asal-
to (2002), Donde mds duele (2002), De mal
en peor (2005), La pesca (2008). El promedio
es Ilamativo: un espectaculo cada dos anos,
aproximadamente. No es que Bartis dirija de
vez en cuando, todo lo contrario: dirige sin
pausa, todo el tiempo estd investigando escé-
nicamente, s6lo que se toma largos periodos
para gestar sus espectaculos. Esto lo diferencia
de otros directores “puestistas”, que estrenan
3, 4 0 mas espectaculos por afio. El tiempo de
elaboracion es protagonista del espesor poé-
tico de sus creaciones. Invita al espectador a
paladear un producto de tiempo artesanal,
con el sabor de la comida casera y la textura
temporal de los tejidos hechos a mano.

Bartis necesita largos trayectos de inves-
tigacién y experimentacién porque trabaja
“auto-poéticamente” (retomando la expre-
sién utilizada por otro gran maestro argenti-
no, Mauricio Kartun). Deja que la poesia tea-
tral se configure a si misma. Deja que el tea-
tro imponga sus propias reglas. Como dicen
los cémicos argentinos, “el teatro sabe”, y
Bartis permite que esos saberes se encaucen.
Parte de la bisqueda a ciegas, sélo orientada
por la intuicién y el deseo: nunca sabe bien
hacia dénde va, incluso emprende proyectos
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...el actor bartisiano debe rasgar,

que no estd seguro de
concluir, que esta dis-
puesto a abandonar si
no se encaminan poé-
ticamente. La investi-
gacion es condicién de
posibilidad de los pasos
de constitucién de la
poética. Su visién esta
en la antipoda del “teatro conceptual”, que
propone parametros intelectuales, extratea-
trales, de “trabajo de mesa”, para organizar
la materia teatral. Hay un ejemplo relevante:
durante 2006 Bartis investigd sobre la estruc-
tura cldsica de Hedda Gabler de Henrik Ib-
sen, se dejé “aprisionar” por la arquitectura
teatral del texto noruego, y tras un afo de
trabajo y bisqueda, decidié no estrenar. Sélo
mostré ensayos a grupos de invitados.

A causa de su concepcién autopoética, el
lugar del director es para Bartis el de un inter-
mediario, un catalizador de la poesia teatral.
Bartis no imprime su voluntad a la obra, no
la conduce hacia donde quiere o ya sabe: la
deja gestarse en su propio tiempo, la va des-
cubriendo. Escucha los materiales que van
apareciendo: ensaya, improvisa, graba, trans-
cribe, anota, va estudiando la forma que se
va desplegando ante sus ojos, desconocida
antes de su manifestacién y que adquiere el
estatuto de una aparicién. No hay nada antes
del espacio y de los cuerpos afectados por la
accion. El teatro es acontecimiento, y cuando
no acontece, sencillamente no es. Ensayar es
ver aparecer una forma que no existe previa-
mente ni podria existir en planes o esquemas
intelectuales, ni en textos de autores. Bartis
comprende paso a paso lo que autopoéti-
camente la obra va exigiendo, por eso a la
hora de definir su poética habla de alteridad,
de extrafiamiento, de un misterio otro con el
que dialoga para componer. Del pasaje de la
realidad a una zona otra, como la cancha de
futbol cuando es invadida por la niebla.

Otro secreto de Bartis radica en que estos
largos procesos persiguen la emergencia de
nucleos de sentido relacionados con la socia-
bilidad argentina: mitos, relatos, situaciones,
imdagenes que expresan una cultura nacional
presente, pero también arraigan en una cultu-
ra argentina transhistdrica, en moldes arque-
tipicos. Bartis persigue una cultura-puente
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De mal en peor, de y direccion, Ricardo Bartis. © Andrea Nussembaun.

entre el pasado, el presente y el futuro hist6-
rico argentino. Para Bartis hay una cultura na-
cional, un imaginario nacional, un destino y
un sentido nacionales, que deben encarnarse
mediimnicamente en el espesor de sentido
de sus obras. Juan Domingo Perén, José de
San Martin, el imaginario del tango, el univer-
so de Roberto Arlt y Armando Discépolo, los
relatos del fracaso y de la pérdida, el pattern
del padre muerto y de la orfandad, el mo-
tivo de la traicion y del deseo de una politica
regresan una y otra vez a sus especticulos
con variaciones. Pero Bartis inscribe esa zona
de sentido oblicua e intermitentemente, nun-
ca explicitamente, como golpes a la concien-
cia del espectador. En La pesca aparece de
pronto una pregunta explicita: “;Cémo es que
todavia hablamos de peronismo?”, y de nue-
vo todo se disuelve en mdltiples resonancias
metaféricas. Porque lo que da unidad a sus
espectaculos no es la semdntica, el relato o
el tema, sino la maquina de teatralidad, pura
autonomia escénica, puro “el teatro sabe”,
que no reivindica ninguna deuda con los
temas. Bartis piensa sus espectaculos como
sinfonfas que, ademds, intermitentemente,
producen sentido.

Los procesos de Bartis son fascinantemen-
te azarosos, porque no hay férmula de trabajo
estatuida ni método organizado. No se sabe
nunca dénde empieza una puesta, a dénde
llegard ni qué caminos seguird. El suyo es mds
bien un antimétodo que no reivindica ningu-
na homogeneidad u ortodoxia de los grandes
sistemas extranjeros conocidos. Como otro
gran director argentino, Alberto Ure (a quien
Bartis admira declaradamente), el director de
La pesca asume el antimétodo del “cirujeo”,
como un director-homeless que revuelve en
los tachos de basura los residuos de los mé-
todos centrales que llegan a las remotas ori-
llas del Rio de la Plata. El suyo es un método
criollo de teatrista-creador: rejunte, mezcla,
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superposicién, heterodoxia y fusién sin vo-
luntad de clasicidad o pureza, suma de de-
sechos y malentendidos. Su teatro no se hace
ni con el trabajo de introspeccién, ni con ac-
ciones fisicas, ni con el vacio clownesco, ni
con antropologia teatral, ni con biomecdnica
meyerholdiana, y a la vez hay huellas de todo
eso mezclado con los saberes de los actores
criollos, de la escena dialectal rioplatense.
Sus modelos estan en los margenes locales:
Alberto Olmedo, Nini Marshall, Héctor Ga-
gliardi, los cémicos del Balneario, del sainete
y el grotesco criollo.

Pero ademas, la teatralidad poética de
Bartis surge de la radical oposicion a la tea-
tralidad social de los politicos, los religiosos
medidticos y los conductores de noticieros y
comunicadores sociales. Si Cristina Kirchner
es la mejor actriz argentina; si los pastores
“brasilefios” de las iglesias alternativas que
invaden las radios y los canales de Tv son los
mejores actores nacionales —capaces de ha-
cer exorcismos en tiempo real de television—;
si los periodistas manejan mejor la teatralidad
que Alfredo Alcon, Bartis sabe que el teatro
debe redefinirse. Una cuestiéon de sobrevi-
vencia. La suya es entonces una teatralidad
antitelevisiva, que orada, hiende, hiere, per-
fora el tejido social del simulacro. Si todo el
orbe social esta transteatralizado, Bartis sabe
que su teatro debe brindar, como experiencia
y como lenguaje, lo que el teatro social-tele-
visivo no ofrece. Si todo estd capturado por la
estupidez y el mercado de la transteatralidad
medidtica, su teatralidad poética resiste, es el
espacio sucedaneo de la militancia politica.
El teatro como espacio de fundacién de te-
rritorios de subjetividad alternativa. Bartis no
s6lo construye acontecimientos de lenguaje,
sino espacios de habitabilidad, moradas para
existir. El teatro como una forma de vivir de
otra manera, de pensar el mundo de otra ma-
nera. Los espectadores, agradecidos.
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ESPACIO E IDEOLOGIA _
EN EL TEATRO PARA NINOS

Nora Lia Sormani

Apesar de su cardcter efimero, el teatro para
nifnos no pasa sin dejar huella y es una
disciplina de aportes invalorables, porque de
una forma inmediata y amena conecta al nifio
con el mundo del arte y le abre las puertas
de la sensibilidad estética, de la reflexion, de
la capacidad de emocionarse, reir y llorar, y
de comprender diferentes visiones de la vida
y del mundo. Tiene, con respecto al “teatro
para adultos”, rasgos de comunidad y de di-
ferencia. Es decir, comparte con el teatro para
adultos muchos elementos vy, a la vez, tiene
ciertas reglas y codigos de funcionamiento
que le son propios. Uno de estos rasgos es-
pecificos es la manera en que el teatro infantil
plantea los espacios del espectador nifo.

Tal como lo expresa Patrice Pavis en sus
estudios de semidtica,' la nocién de espacio
se aplica en el teatro a aspectos muy diversos
del texto y de la representacion. El espacio
dramatico es el espacio abstracto al que se
refiere el texto y que el espectador debe cons-
truir con su imaginacion. El espacio escénico,
en cambio, es el espacio real donde se mue-
ven los actores, ya sea un escenario, un drea
dentro de una sala, u otro recorte espacial no
convencional. Al concepto de espacio esce-
nografico corresponde el lugar en el que se
sitda el publico y los actores durante la repre-
sentacion (el edificio teatral, la calle, la plaza,
etc.), suma del espacio del publico y del espa-
cio de los actores.

;Como funciona esta distribucién de los
espacios en el teatro para nifios? ;Existen los
mismos espacios o éstos aparecen desdelimi-
tados? ;Varian estos espacios segtn el circuito
al que la obra pertenece? ;Surge de la pro-
puesta estética del teatrista? ;Se genera espon-
taneamente a partir de la conducta del nifo
como espectador? Estos son algunos de los
interrogantes que involucra esta problematica.

Tradicionalmente, el teatro para nifos tra-
bajé con un modelo esquematico de represen-
tacién en el cual el pdblico infantil debia par-
ticipar activamente en diversas circunstancias.
Primero, mediante el acompafiamiento de la
mdsica del espectaculo con palmas, zapa-
teo, gritos o abucheos. Segundo, a través de

! Patrice Pavis, 1998, Diccionario del teatro.
Dramaturgia, estética y semiologia, Barcelona, Edi-
torial Paidos.

Tres para el té, direccién de Omar Calicchio,
Gustavo Monje y Giselle Pessacq. Foto cortesia
de prensa del Centro Cultural de la Cooperacion.

la respuesta a interrogantes planteados desde
el escenario; desde el famoso: “;Cémo estan,
chicos?, “iMas fuerte!”, pasando por la inter-
vencién del espectador en la trama: “No en-
cuentro a mi mama”, dice un personaje, “;La
vieron pasar?” o “Me persigue el lobo”, dice
otro personaje, “;Me avisan si viene?”. Tercero,
mediante la intervencién fisica en el escenario,
ya sea para participar de un juego, tomar el rol
de un personaje o bailar con los actores en la
escena final. En este tipo de teatro tradicional
se busca la caida del espacio de veda o reserva
(en términos de Gaston Breyer),? la unificacion
de los espacios dramdtico, escénico y esceno-
grafico (seglin Pavis), con vistas a transformar
la expectacion en participacién. De acuerdo
con este modelo, el niflo no expecta, sino que
juega activamente y es él mismo parte del es-
pectaculo, cuyos artistas adquieren simulta-
neamente el rol de animadores.

Los teatristas que trabajan de esta mane-
ra parten de una observacion pragmatica: al
nifio hay que entretenerlo a toda costa para
que no se convierta en un saboteador del es-
pectaculo. Hay que ofrecerle un alto nivel de
participacién porque es comprobable que los
chicos mds pequefios no perciben el salto on-
tolégico que implica el pasaje del orden de
lo real al orden poético, y en tanto ain no
han interiorizado la convencién expectatorial
y por lo tanto creen estar en convivio (en tér-
minos de Jorge Dubatti)® con las criaturas de
ficcion, no “saben” todavia ser espectadores y
requieren que se los estimule y entretenga de
otra manera. El teatro adquiere, asi, el estatu-
to de suceddneo de la fiesta infantil.

2 Gaston Breyer, 1968, El espacio escénico,
Buenos Aires, Centro Editor de América Latina.

% Jorge Dubatti, 2003, E/ convivio teatral, Bue-
nos Aires, Atuel.
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Tomemos un ejemplo frecuente en los es-
pectaculos callejeros de titeres de retablo. Los
mufiecos estimulan el borramiento de los limi-
tes de los espacios. Desde el retablo, el perso-
naje ofrece una vision del espacio del pdblico:
el rey (no el titiritero) dice: “Cuantos chicos
que hay hoy” o “Acérquense mas, que hay lu-
gar por aqui adelante”. El personaje derrumba
toda posibilidad de ilusién de cuarta pared y
contamina el espacio publico anulando toda
diferencia. De esta manera, desde la perspec-
tiva del adulto, el espacio dramdtico se am-
plia; desde la mirada del nifo, no hay espacio
dramético sino campo de juego y convivio.

Si bien este modelo tradicional de trata-
miento del espacio sigue muy vigente en cien-
tos de practicas de la escena infantil, desde
hace ya mucho tiempo se ha afianzado una
actitud de rechazo a la modalidad del teatro-
participacién y del actor-animador presente
en general en los espectaculos que integran
la modernizacién de este lenguaje. En Buenos
Aires, uno de los principales responsables de
esta posicion de enfrentamiento es el director
Hugo Midén (autor de La vuelta manzana, Vi-
vitos y coleando, La familia Ferndndez, Huesi-
to Caracd, entre otros). Por otra parte, desde
los afios setenta Midén es modelo de sucesi-
vas generaciones de teatristas dedicados a los
nifos. El punto de partida de este talentoso di-
rector es la asimilacion de los mecanismos del
teatro para nifios a los del teatro para adultos.
Midén afirma, una y otra vez, que no hay di-
ferencias entre el teatro para nifos y el teatro
para adultos y que, por lo tanto, sus procedi-
mientos deben ser idénticos. Midén considera
que estos principios los hered6 de su maestro
Ariel Bufano, quien decia que el arte era igual
para todos: “Una rosa es una rosa tanto para
un nifio como para un adulto”.

Uno de los cambios que introdujo esta
nueva concepcion del teatro para ninos fue la
vuelta a la division de los espacios distingui-
dos por Pavis. Los espectaculos asi concebidos
no involucran al espacio del publico en el es-
pacio dramatico. Si etimolégicamente teatro
significa “mirador”,* la funcién fundamental
del nifo espectador debe ser la de observar,
mirar, contemplar los mundos poéticos, y

4]. Dubatti, 2005, Filosofia del teatro I: Mirador,
Buenos Aires, Atuel.
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Circo Fokus Bokus, direccion Antoaneta
Madjarova, Grupo Kukla. Fotos cortesia de
prensa del Centro Cultural de la Cooperacion.

dejarse afectar emocional, estética, lddica e
ideolégicamente por ellos. De esta manera, el
centro de actividad del nifio esta ubicado en
la estimulacién de su capacidad imaginaria,
en la exaltacién de su competencia represen-
tacional y simbdlica. No se trata de hacerlo
trabajar fisicamente sino de invitarlo a desa-
rrollar al maximo el placer de la imaginacion.
Esta concepcién plantea un interesante para-
lelo entre el teatro y la representacién imagi-
naria que el nifio pone en ejercicio cuando le
leen o lee un cuento. Enrique Pinti, otro gran
teatrista para nifos de Buenos Aires (autor de
Corazon de bizcochuelo y Crema rusa, entre
otras) ha sefialado en un reportaje que le hici-
mos en ocasién de un estreno:

Las obras deben mantener la divisién entre el
espacio de la representacion y el espacio del
espectador. Hay que escribir obras sustanciosas
dramdticamente, cerradas en si mismas, auto-
nomas de la intervencion de los nifios, que no
tengan que ser completadas por el trabajo de los
nifios de aplaudir, indicar hacia donde debe ir
el personaje, y muchas otras cosas. Fsa era una
avivada de los teatristas para trabajar menos.

Los artistas y grupos independientes mas
destacados del teatro para nifios hoy en Bue-
nos Aires: Clun (dirigido por Marcelo Katz),
La Galera Encantada, La Arena (dirigido por
Gerardo Hochman), los hermanos Alvarez (ti-
tiriteros que recorren todo el mundo con sus
obras), La Banda de la Risa, Marfa Romano y
Daniel Casablanca, la titiritera bilgara Antoa-
neta Madjarova y muchos otros, trabajan bajo
esta concepcién. Adelgazan el nivel de par-
ticipacion y estimulan el de la expectacion.
Por el contrario, el teatro comercial para ni-
fios persiste en el presente en la concepcién
del teatro como uniformacién de espacios, y
en el rol del actor-animador. Hoy resulta un
auténtico bastion de la concepcién tradicio-
nal y la razén es muy sencilla: la voluntad de
captacién de un publico masivo y subestima-
do en su capacidad de representacién ima-
ginaria, asi como el interés por la excitacion
de los nifios hacia la compra de merchandi-
sing. El entusiasmo que despiertan el juego y
el convivio con los artistas (que generalmente
provienen del circuito televisivo), permiten
deslizar una invitacién permanente a la com-
pra de objetos que suelen ser ofrecidos a la
entrada y a la salida, y a veces, durante el es-

pectaculo. Los objetos generan la ilusién de
continuidad material del encuentro y el juego
con el artista. Remplazan el vinculo simbdli-
co de estimulacién imaginaria por el fetichis-
mo materialista.

Es ejemplo clarisimo de este fenémeno
la obra El corazén de la isla, protagonizada
por la animadora Laura Franco, conocida
como Panam, que trabaja durante todo el
espectaculo con la uniformacion de espacio
dramatico-escénico-escenografico. Desde el
comienzo, la conductora interpela al publi-
co saludandolo (“Halaia, chicos”), a lo que
el publico responde (“Halaia, Panam”) y mos-
trandoles el mundo del espacio dramético y
escénico como si estuviera abierto y al mismo
nivel que el espacio del pdblico. Ademas, los
personajes del espacio dramatico manifiestan
constantemente su conocimiento de lo que
pasa en el espacio del piblico. Un ejemplo lo
constituye el personaje de bruja interpretado
por la actriz Gladys Florimonte, quien ataca
a los espectadores refiriéndose a sus rasgos
peculiares (“Me escuchas vos, que le estas
dando de mamar a tu hijo mientras yo hablo”,
dice la actriz o “Vos, nene, el de rulitos que
llora”). Este procedimiento es puesto en evi-
dencia en la misma obra, ya que en la segun-
da parte de El corazén de la isla Florimonte
realiza la parodia de las interpelaciones he-
chas por Panam al publico. La célebre actriz
cémica se pone una larga peluca rubia y grita
grotesca y burlonamente a los nifos: “Halaia,
chicos”, mientras recibe la respuesta negativa
de los mismos, que le gritan: “jVos no sos!”.

Estas lineas no pretenden invitar a la des-
autorizacién y la erradicacién del modelo
tradicional. Sélo se trata de tomar conciencia
de sus limitaciones y de sus objetables impli-
caciones ideoldgicas. Por otra parte, qué Util
y satisfactorio serfa un teatro para nifios de
convocatoria masiva que estimulara en los
hombres del futuro su capacidad simbélica y
de ejercicio de la imaginacion. Porque, como
dice Pavlovsky en Variaciones Meyerhold, no
hay arma creadora mas potente que la imagi-
nacion. O

Nora Lia SormaN. Licenciada en Letras por la Uni-
versidad de Buenos Aires, es especialista en litera-
tura y teatro para nifos y jévenes. Publicé el vo-
lumen El teatro para ninos. Del texto a la escena
(2004).
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HISTORIA DEL TEATRO, MEMORIA DEL TEATRO:

VERSIONES Y TENSIONES

Jorge Dubatti

En la revision de la historia teatral de la Argentina, hay tres actores con perspectivas
particulares cuya comunicacion entre si Jorge Dubatti plantea necesaria
para trascender las limitaciones inherentes al punto de vista de cada uno de ellos:

El pasado es siempre conflictivo. A él se refieren,

en competencia, la memoria y la historia, porque

la historia no siempre puede creerle a la memoria,

y la memoria desconfia de una reconstruccion que no
ponga en su centro los derechos del recuerdo
(derechos de vida, de justicia, de subjetividad).

Con estas palabras reveladoras, Beatriz Sarlo abre su libro Tiem-
po pasado. Cultura de la memoria y giro subjetivo (2005). Esas
palabras valen para pensar una de las tensiones mas conflictivas en
el campo teatral argentino: la de la construccién de una historia del
tiempo presente y del pasado reciente de la escena nacional, espe-
cialmente la que corresponde a los afios de la Posdictadura, entre
1983 y nuestros dias.

Al respecto caben muchas preguntas, todas relevantes: ;qué ima-
genes del pasado reciente y de la historia del tiempo presente se
construyen?, jcudntas son?, ;por qué se diferencian tanto entre si?,
sen qué se fundamentan?, ;a cudles dar mas
crédito?

La memoria compite con la historia en la
elaboracion de esos relatos, y especialmente
en la pelea por su legitimacion.

Ademas, todo se complica por la rique-
za y multiplicidad de un campo teatral que
atraviesa sin duda una Epoca de Oro: nunca
antes el teatro argentino nivel6 internacional-
mente como en la Posdictadura.

Hay tres fuentes principales de relatos sobre la historia teatral de
la Posdictadura:

a) los teatreros y sus testimonios y memorias sobre lo que han vivi-
do estos afios creando y participando en diversas experiencias;
en buena parte se trata de una cadena de oralidad, que sélo
excepcionalmente se fija por escrito (salvo en el registro de en-
trevistas).

b) los periodistas, espectadores sistemdticos y frecuentes, que ven
mucho teatro y ademas dejan por escrito sus observaciones;

¢) los historiadores: Ilamamos asi a los investigadores de base
cientifica, solidez tedrica y método riguroso, que publican li-
bros y articulos.

Las versiones de los dos primeros, teatreros y periodistas, guardan
mucho contacto, se parecen, e incluso se intercomunican. Pero entre
ellos y los historiadores se advierte una brecha insondable.

Muchas veces puede suponerse que los periodistas no producen
un pensamiento propio sino que se limitan a ordenar lo que escu-
chan decir a los teatreros, con los que dialogan permanentemente.
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La imagen del teatro argentino
que resulta de las pdginas criticas en los
medios es tan pobre que si se la confronta
con la masa del acontecimiento teatral,
con la complejidad y pluralismo de lo que

pasa, no resiste examen.

los propios teatreros, la critica y los historiadores.

Creadores y periodistas se acercan a los fenémenos de la memoria, a
los relatos de experiencia, al testimonio de visiones subjetivas.

El desafio de los historiadores es hoy el de “rectificar” o al menos
“esclarecer” los limites entre subjetividad y objetividad, a través del
acopio de documentacién fehaciente, de datos comprobables y
del analisis minucioso de los acontecimientos y las poéticas. Buscan
diferenciar un estatus objetivo del campo teatral, para distinguirlo
de los “recuerdos” de lo vivido. Los historiadores suelen descubrir
que lo que “se dice” en los testimonios no es exactamente lo que
puede comprobarse que sucedié, o que los “recuerdos” cambian
segun la circunstancia del testimonio (lo ha demostrado Guillermo
O’Donnell).

Sin duda, los teatristas son grandes protagonistas del campo tea-
tral, saben muchisimo sobre teatro, especialmente sobre sus propias
practicas, pero poseen generalmente una vision acotada, limitada a
su propia experiencia y a la de sus colegas mas afines. La mayoria
de ellos, cuando trabaja mucho, va poco al teatro a ver las obras de
sus contempordneos, sencillamente porque
trabajan en los mismos horarios. Si estan ac-
tuando a la misma hora en que lo hacen los
colegas, ;como saben lo que estan haciendo
los otros? Ademads, si en Buenos Aires en la
Posdictadura se presentan sélo los sdabados
mas de doscientos espectaculos, ;quién pue-
de experimentar la vivencia de semejante di-
versidad? En suma, las observaciones de los
teatreros valen mas para entenderlos a ellos
mismos, como autodefiniciones, que para saber a ciencia cierta qué
pasaba en determinado momento en situaciones de conjunto.

Por su parte, los periodistas ostentan una formacion cada vez me-
nos sélida, no se preocupan por la teoria ni la metodologia, y eso les
resta una base rigurosa. La critica teatral argentina estd pauperizada,
suele carecer de autocritica, y padece enormes presiones, sobre todo
aquella de los medios mds masivos. La imagen del teatro argentino
que resulta de las paginas criticas en los medios es tan pobre que si
se la confronta con la masa del acontecimiento teatral, con la com-
plejidad y pluralismo de lo que pasa, no resiste examen.

;Qué relatos sobre la Posdictadura suelen oirse o leerse entre los
teatristas y los periodistas, que los historiadores hayan refutado?

1. Que después de Teatro Abierto 1981 no pasé “nada importante”
en la historia del teatro argentino.

2. Que durante los anos de la presidencia de Carlos Menem
(1989-1999) el teatro argentino fue “funcional” al liberalismo
salvaje, un teatro indiferente a lo social y obsecuente con el
nuevo orden.

3. Que el teatro argentino “cambi6” después de los acontecimien-
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Todo, de Rafael Spregelburd. © Nicolds Levin.

tos de 2001: que a partir de diciembre de 2001 “regresé la po-
litica” al teatro nacional.

4. Que la Posdictadura se caracterizé por el retiro de la politica,
por un teatro alavandinado, anodino, sin compromiso, despoli-
tizado y frivolo, mal llamado “posmoderno”.

5. Que durante la primera Posdictadura (1983-1990) no hubo una
dramaturgia de autor, sino teatro de grupos y de directores.

Por supuesto estas afirmaciones poco tienen que ver con lo real-
mente sucedido en el campo teatral en los Gltimos 25 anos. Feliz-
mente, una cantidad cada vez mayor de investigadores, en todo el
pais, ya sea a través de trabajos independientes o académicos, se
han encargado de refutar esas afirmaciones (y lo siguen haciendo;
hay muchisimo todavia por hacer). Destaquemos especialmente los
libros y articulos producidos por la nueva generacién: Patricia Deve-
sa, Lorena Verzero, Marcela Bidegain, Victoria Eandi, Natacha Koss,
Gabriel Fernandez Chapo, Araceli Arreche, Marta Taborda, Beatriz
Labatte, Mauricio Tossi, Yanina Leonardi, Irene Villagra, Nora Lia Sor-
mani, y muchos otros.

Para refutar la primera, baste decir que la Posdictadura debe ser
pensada con parametros historiolégicos especificos y que ha sido un
periodo de riqueza increible, donde sobresalen las aportaciones de
“clasicos” de la talla de Ricardo Bartis, Mauricio Kartun, Emeterio
Cerro, Paco Giménez, El Periférico de Objetos, Javier Daulte, Alejan-
dro Urdapilleta, el grupo De la Guarda, Catalinas Sur y Los Calan-
dracas, Vivi Tellas, La Banda de la Risa, Teatro X la Identidad y Rafael
Spregelburd, por citar unos pocos nombres relevantes.

Para refutar la segunda: el teatro fue durante la década neoliberal
un espacio de resistencia, de politica y de construccién de espacios
de subjetividades alternativas. En este periodo se redefinié el con-
cepto de lo politico hacia formulaciones mas amplias y ldcidas, al
decir de Félix Guattari, entre lo macropolitico y lo micropolitico.

Para refutar la tercera: el 2001 fue posible entre otras cosas por
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el trabajo de construccién de subjetividad politica y de conciencia
social realizado por el teatro ininterrumpidamente durante toda la
Posdictadura. Pero ademas no debe ser idealizado: los reclamos de
la clase media por sus fondos encerrados en los bancos no deben
asimilarse a la “revolucion”. ;No es importante releer el 2001 vy el
“que se vayan todos” a la luz del triunfo de Mauricio Macri en Bue-
nos Aires y la escalada de subjetividad de derecha en todo el pais?

Para refutar la cuarta: la Posdictadura cre6 nuevas formas de ha-
cer politica desde el teatro, modalidades que deben ser pensadas a
partir de otras concepciones y practicas.

Finalmente, para refutar la quinta: que entre 1983 y 1990 hubo
una riquisima dramaturgia de autor, sobre la que pronto publicare-
mos un estudio reivindicatorio.

Sin embargo, la escasa consulta de los trabajos de investigacion
por parte de los artistas y de los periodistas hace que esas versiones
sigan circulando, y que muchos las crean tesis fehacientes. Una bue-
na sefial de comunicacién entre periodistas e historiadores puede
hallarse en la creacion de la Asociacion Argentina de Investigacion
y Critica Teatral, que vuelve a reunir a ambos gremios. La historia
sigue compitiendo con la memoria, pero lo mejor esta por venir.
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VAGAS NOTICIAS DE LA ARGENTINA*

Rafael Spregelburd

Asabiendas de que es indtil, intentaré ex-
plicarles lo que sé de mi pais, de mi ge-
neracién y de su teatro. Indtil no porque el
tema no sea particularmente fascinante, sino
sobre todo porque —en tanto autor y direc-
tor— ante cada acontecimiento teatral en
Buenos Aires, estoy obligado a tomar partido,
y cada nueva obra que escribo es mi manera
ineludible de entramarme con una realidad
rica, compleja y hostil.

Comienzo por ofrecerles una lista desgar-
bada de los clichés mas conocidos, una suer-
te de pobre Wikipedia descriptiva: Buenos Ai-
res tiene una produccion teatral insélita, con
casi 400 salas en plena actividad; el teatro
ocupa una parte muy importante de la vida
de mucha gente; su matriz es politica pero
no panfletaria (herencia mestiza de una tradi-
cién brechtiana pero interpretada a través del
realismo social de Arthur Miller); sus genera-
ciones teatrales estan enfrentadas y divididas,
pero nadie sabe con exactitud por dénde pasa
esa division; Buenos Aires empieza a ser re-
conocida globalmente como la capital teatral
en lengua hispana; el teatro argentino es cada
vez mas frecuente en festivales internaciona-
les por la inusitada calidad de su extravagan-
ciay la fidelidad inexpugnable a su condicion
mestiza; el teatro se ha desvinculado casi por
completo de los mecanismos de produccién
estatales, y produce subjetividad y margina-
lidad mas desde la pasién de sus hacedores
que a partir de planes coherentes de cultura;
en suma, un teatro siempre un poco marginal,
pero siempre un poco politico; un poco exce-
sivamente local pero siempre un poco al gus-
to de la Europa inquieta; muy poco comercial
y al mismo tiempo tremendamente accesible;
muy poco definible y al mismo tiempo auto-
definido hasta el hartazgo.

El teatro argentino es —si me preguntan—
el mas raro que conozca.

Lamentablemente, tampoco puedo pre-
sentarles con justicia una sintesis cronolégica
que explique cémo hemos llegado a producir
este teatro tan anémalo. Mi propia experien-

* El presente articulo para Paso de Gato es una
revision mucho mds extensa de la breve nota in-
troductoria escrita por Spregelburd en ocasién del
estreno de las obras de Lola Arias y Federico Ledn
en el Festival Steirischer Herbst, de Graz.
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cia profesional ha estado atravesada de todo
tipo de enfrentamientos institucionales, gene-
racionales y estéticos, y cada vez que he pre-
tendido hacer una obra lo mejor que he podi-
do, me he visto involucrado en polémicas de
todo tipo. Asi que —si me lo permiten— sélo
puedo hablar desde esta perspectiva perso-
nal, que tal vez tenga muy poco que ver con
la realidad mas objetiva.

Naci en 1970, y empecé a producir teatro
desde muy joven. Mi primera obra gané inex-
plicablemente el Premio Nacional cuando yo
tenfa 19 afos y ni siquiera sabia que me iba
a dedicar a esto. Supongo entonces que esa
época (la de los confusos y neoliberales anos
noventa) era una época un poco vacia y a la
espera; habia en ciertos estratos sociales una
enorme impaciencia, una acuciante curiosi-
dad por ver como seria el teatro argentino del
futuro. Por primera vez en la historia de este
pais (de larga tradicion filicida, adn muy vi-
gente), para muchos, la esperanza blanca de-
bia venir con los “nuevos”. Asi, lo nuevo em-
pezé a sobrevalorarse, y lo “viejo” (si es que
tal cosa existe) comenzd a dar sensibles co-
letazos de ahogo. Yo, que no creo en el mito
de la novedad, pero que menos creo en el
mito posmoderno de que lo nuevo ya no ocu-
rrird nunca mas, hoy tengo una mirada mas
piadosa sobre mi propio entorno. El privilegio
de esa piedad —supongo— proviene de que
mis obras se hacen con enorme alegria en
Berlin, Paris, Frankfurt o Vancouver, y que me
es mas facil estrenar en los teatros nacionales
de Hamburgo o Stuttgart que en sus equiva-
lentes locales. Lo mismo da; el teatro estatal
argentino no parece estar a la vanguardia de
nada, y se posiciona —por propia voluntad—
en una placida retaguardia.

El conflicto generacional también es san-
griento, y lo reduciré horriblemente y mal
para que tengan apenas una idea vaga y ten-
denciosa. La generacién del teatro argentino
candnico (de los afios cincuenta a los setenta)
se amurallé sobre dos o tres postulados his-
téricos: se traté de un teatro que opuso dos
estilos muy diferentes de hablar de la reali-
dad (los absurdistas versus los realistas) y que
basé su eficacia en la capacidad de transmitir
mensajes a una sociedad sobre la que —en
gran medida— imper6 el peso de la censura
de sucesivas dictaduras militares. Asi, ambas

TEATRO ARGENTINO
CONTEMPORANEO

tendencias en esta generacién (que es la de
nuestros abuelos) utilizaron un mismo recur-
so técnico: la metdfora. La metdfora garan-
tizaba que el mensaje fuera desplazado por
otra cosa, pero que llegara puro y rozagante
a un publico (entendido como un “pueblo”)
que justamente se daba cita en los teatros
para recibir esa comunién; no existiendo li-
bertad en otros dambitos publicos, el teatro se
fortalecié porque decia —a su manera meta-
férica— lo que no se podia decir abiertamen-
te. Pero esas condiciones (espantosas pero
idilicas) desaparecieron de golpe con el fin
de la dictadura (en el afio 1983), y todo ese
andamiaje técnico de pronto colapsé. ;Cémo
seria el teatro del futuro? Nadie lo sabia, pero
ese teatro discursivo que predicaba sobre el
converso (el publico progresista pequefio
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burgués) empezaba a perder eficacia. Tal vez
este movimiento de salto hacia el futuro co-
mienza en una obra fundamental, una piedra
basal para el teatro que vendria: la magnifi-
ca Postales argentinas de mi maestro Ricardo
Bartis. Fue después de ver esta obra que de-
cidi que en el teatro argentino habia —pese
al derrumbe de todo lo demas que se llamara
“argentino”— un lugar licito e inquietante
para pensar el mundo.

Fuere como fuere, mi generacion (que tie-
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ne limites amplios) tuvo muchos abuelos ene-
mistados, pero pocos padres. La generacion
de mis padres es la generacién literalmente
“desaparecida” por la dictadura. Hay muy
pocos nombres, y la mayoria de ellos (en-
tre los que se cuentan mis maestros Ricardo
Bartis y Mauricio Kartun) tenian una relacién
sutilmente conflictiva con sus predecesores.
El teatro, asi como yo lo aprendi en mi forma-
cién, era un campo de batalla, y su botin era
el sentido politico, y la manera de desestabi-
lizar al poder aberrante que perpetta un statu
quo de iniquidad e injusticia.

Sin embargo, estos padres aguerridos (tan
preocupados por su propia guerra genera-
cional) dejaron bastante huérfanos a los que
vendrian, preocupados no s6lo de sus asuntos
técnicos sino también del asunto principal:
aparecer. Rapidamente empez6 a suceder
que mi generacién encontré sus referentes
dentro de si misma, y no en el pasado inme-
diato. Esto resulta siempre un poco insoporta-
ble, y los enfrentamientos generacionales (y
estéticos) se extendieron a todos los terrenos.
Pero no los voy a abrumar con noticias vie-
jas de los anos noventa. Supongo que lo que
intento decir es que nuestra genera-
cién —por motivos diversos— nun-
ca se unificé alrededor de una Gnica
bandera, y ni siquiera fue consciente
de la existencia de corrientes inter-
nas (absurdistas, metalingiisticas,
hiperrealistas, antropolégicas) a las
que afiliarse.

Pienso en esta breve nota no sélo
a pedido de Paso de Gato, sino tam-
bién como un arduo encargo del
festival austrfaco Steirischer Herbst,
de Graz, avido por tener una breve
introduccion al estado de las cosas,
y que recibio este ano a dos de los
ejemplares mas singulares de la ge-
neracién posterior a la mifa: Lola
Arias y Federico Leén. Casi como
una broma del destino presentan
obras cuyos titulos (traducidos) pare-
cen ser el mismo, y que luego de va-
rias negociaciones internas queda-
ron estabilizados en Mi vida después

La paranoia, de Rafael Spregelburd. <
© José Maria Gémez.
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y Yo en el futuro. Si de algo sirve para enten-
der la extrafia relacién de mi generacién con
la mal llamada “siguiente”, puedo mencionar
que en algiin momento de nuestras vidas me
encontré dandoles clases, tanto a Arias como
a Leodn, y que todos tenfamos mds o menos la
misma edad. Me resisto a llamarlos “post”. La
nuestra es una generacion en la que la edad
no significa gran cosa. Daniel Veronese naci6
en 1955, y sin embargo, comenzé a producir
lo mds singular de su teatro mas o menos en
la misma época que yo (que naci en 1970)
o que Federico Leén (1975). El abanico de
micropoéticas opuestas y distantes que con-
viven en curiosa armonia incluye nombres
de muy dispares edades, como Javier Daulte,
Alejandro Tantanian, Andrea Garrote, Lautaro
Vilo, Patricia Zangaro, Ignacio Apolo, Alejan-
dro Robino, Alejandro Zingman, Ciro Zor-
zoli, José Maria Muscari, Luis Cano, Matias
Feldman, Santiago Gobernori, Ariel Farace,
Sergio Boris, Beatriz Catani, Mariana Chaud,
Romina Paula, Maruja Bustamante, Claudio
Tolcachir, Laura Fernandez, Juan Pablo Go-
mez o Mariano Pensotti. Ya se habla incluso
de un declarado “no parricidio” en la gene-

El amor es un francotirador, de Lola Arias. (
© Lorena Fernandez.

racion de menos de 30 anos, esto es: un
peligroso no asesinato de sus padres, para
seguir viviendo comodamente en su propia
casa. Yo no creo que éste sea el verdadero
panorama. Mds bien me parece que es una
casa de hermanos, o de primos hermanos:
aunados en cierto desamparo de las insti-
tuciones, mimados por el reconocimiento
extranjero, espantados por las dificultades
de produccién (que son las mismas para mi
que para Lola Arias o Federico Le6n o para
cualquiera de los autores mds nuevos),
estos autores de edades muy diversas no
hacen de sus diferencias poéticas una ver-
dadera corriente con presupuestos morales
y consecuencias éticas. Por lo tanto, mien-
tras el pais se desgarra en luchas de otro
tipo, este teatro convive consigo mismo. Ya
no le da tanta importancia a la novedad,
por eso es que tal vez los autores mas jo-
venes tienen mas dificultad en hacerse vi-
sibles, pero al mismo tiempo, esta casa sin
techo parece estar abierta para cualquiera.
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No hay validacién clara, ni inmediata, de
los nuevos dramaturgos que se sumen a este
mismo tren en movimiento perpetuo.

LoLA ARIAS, O LA PRACTICIDAD DE LA POESIiA

Lola Arias (1976) comenzd su formacién como
actriz, pero provenia del mundo de las letras.
Sus primeras publicaciones —de hecho— fue-
ron libros de poesia. Esta es una singularidad
siempre presente en su obra, que a lo largo de
los afios —tal como yo lo veo— esta signa-
da por un progresivo pasaje desde un teatro
“poético” hacia una “poesia hecha con mate-
riales de teatro”. Una poesia tremendamente
practica, corpérea. Un teatro tremendamente
no representativo, pero sin azar: una construc-
cion. Este es el camino que —a mi gusto— tra-
za la secuencia de obras La escudlida familia,
Estudios de la memoria amorosa, Poses para
dormir, El amor es un francotirador, Suefio con
revélver, Striptease y, ahora, Mi vida después.
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Habria miles de maneras de presentar a
esta Lola Arias que ha hecho un largo viaje
entre la poesia y el lenguaje teatral, pero elijo
una mds o menos caprichosa, y mas o menos
porque me gustaria dejar algo en claro sobre
ciertos equivocos interculturales que se dan
entre el mundo germanoparlante (un modelo
brumoso como un faro en Sylt) y el nuestro,
tan latinoamericano pero a la vez tan euro-
peizado.

Cada vez que me encuentro en Alemania
tratando de hablar infructuosamente en nom-
bre de una generacion (que como ya expliqué
no creo que exista como tal) la pregunta que
se me formula es: ;y qué anda haciendo la
generacion posdramdtica argentina? Hay algo
que me da mucha risa en la pregunta, y que
casi siempre es producto del inevitable etno-
centrismo de Europa. Mientras que las gene-
raciones jovenes han abrazado en el mundo
aleman casi exclusivamente la opcién de un
teatro “posdramatico”, no es factible afirmar
que en otros paises la novedad (patrimonio
semiexclusivo de los jévenes) pase por el mis-
mo lugar. ;Cémo podriamos hablar de una
tendencia posdramdtica cuando ni siquiera lo
dramatico ha tenido un desarrollo puramente
“moderno” en la Argentina?

Es claro que actuar (o representar) no es
patrimonio exclusivo del mundo artistico.
Todo acttia. Todo y todos. De idéntica ma-
nera, la popular indignacién frente a los
fracasos de los sistemas politicos pseudode-
mocraticos de América Latina (mientras haya
dependencia y miseria, toda democracia es
un remedo pobre de sus verdaderas posibi-
lidades), se resume sucintamente en el grito
de “;Paren de representar!”, que no pertenece
s6lo al mundo de la vida real, sino que se ha
filtrado gota a gota en el teatro. Claro, desde
la crisis econémica y politica del aho 2001,
mi pais vive en guerra con la representacion.
Con todo aquel que pretenda “estar hablando
en nombre de otro, o de otra cosa”. En ese
marco, es injusto y exagerado hablar de pos-
drama. Nuestro drama ha ganado las calles, y
de éstas se ha filtrado en los teatros. Si la His-
toria es un proceso sin sujetos, ;qué hacen los
sujetos con sus historias personales? ;Dénde
las guardan? Yo pienso —tal vez muy pareci-
do a Lola Arias— que el teatro es uno de estos
lugares donde los sujetos preservan su subje-
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tividad, frente al avance monstruoso de una
objetividad falaz que pretende ocupar todo el
ambito de lo visible: eso que Ilamamos (mal)
lo real, y que esta construido por el poder,
prescindiendo de las necesidades particulares
de sus stbditos mds desamparados.

El problema de fondo es el mismo en el
teatro o en la politica: ;qué se representa en
una representacion? Un fenédmeno de nuevo
milenio se da en el teatro, y no importa como
lo llamemos; algunos hablan de posdrama,
otros declaran la muerte del drama como tal.

Este “paren de representar” bien podria
aplicarse a Mi vida después. Aqui —como en
cualquier obra— hay seis actores. Pero éstos,
también como en muchas obras recientes, en
vez de representar a personajes imaginados
por la pluma de un autor, se presentan a si
mismos y cuentan su historia, que incluye la
historia de sus padres. La eleccion de estas
seis voces no es azarosa, por mas que todo
quiera sefalar al ready-made: la muerte en
combate del papa de Carla, guerrillero del
£rp, tiene infinitas versiones, Carla lee su dl-
tima carta por enésima vez, y luego golpea
bombos y platillos, transformando la energia
emocional de su drama en una presentacién
sin analogia: es lo mas desolador que veré
este afio. Vanina es hija biolégica de un agen-
te de la Policia de Inteligencia, apropiador de
su hermano Juan, no biolégico, secuestrado
de sus padres desaparecidos. Blas es hijo de
un cura —si, de un cura—; Mariano, de un
desaparecido militante en la jp. Mariano y su
hijo, Moreno, escuchan una cinta grabada de
su padre, de su abuelo. Pablo tiene sangre
de alcurnia, del escritor Leopoldo Lugones,
y es hijo de su papa Lugones, un gerente de
banco intervenido por los militares (;y quién
baila ese malambo a través de Pablo, su abue-
lo y su padre, mientras el piso del escenario
cruje y se queja?); Liza tuvo que nacer en
México porque sus padres se exiliaron. Pero
ahora estd en casa. jEn casa? ;Dénde queda
casa’?

;Qué historia cuenta este coro desboca-
do? ;Qué recorte violento e incémodo de la
Argentina es el que noche a noche flota en
esa sala con una impddica fuerza? Indepen-
dientemente de que el punto de vista ya esté
tomado de antemano (esto es inevitable, y es
condicién de esta poesia que Lola ejerce),
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entren con cuidado a Mi vida después;

yo entré desprevenido y sali en un estado

particularmente desconocido,
mezcla de melancolia y de excitacién...

algo fascinante ocurre en esta obra, algo en
las antipodas de la farsa politiquera que em-
badurna nuestras retinas: es el cruce entre la
historia inabarcable de un pais y la historia
concreta de algunos individuos de ese pas. Es
politica de verdad, sin la boba simulacion del
embalaje electoralista. Es teatro.

sPor qué lo posdramatico en la Argentina?
Tal vez porque los medios masivos, que tam-
bién pretenden apoderarse de la subjetividad,
lo estén haciendo mal, muy mal. La televi-
sién, entre otras cosas, privilegia lo general
por sobre lo singular. Lola Arias, desde su pri-
mera obra, s6lo se preocupa por lo singular. Y
cruza los dedos: en su diario de trabajo de Mi
vida después, escribe: “Las historias dejan de
estar tan cerca y podemos pensarlas también
como si fueran la vida de otros. [...] Estamos
agotados pero felices. Queremos que la obra
deje de ser una experiencia privada para con-
vertirse en algo en las cabezas ajenas”.

En abril del ano pasado, Lola escribia:

Estoy en Suiza ensayando Airport kids, pero
escribo y pienso ideas para Mi vida después.
Quiero hacer una obra donde una actriz hace
una audicién para buscar al padre que no tuvo,
otra obra donde los padres de los actores estdn
sentados entre el pdblico y en un momento se
levantan de sus butacas y suben a escena para
remplazar a los actores, otra obra en la que los
actores filman recuerdos para el futuro.

Nada de esto ocurre literalmente en esta
pieza, pero ésa es la ineluctable practicidad
de la poesia a la que me refiero cuando in-
tento presentarles a Lola Arias. Poesia, poie-
sis, construccion: que mi padre sentado en la
platea abandone su comodidad y haga de mi;
que me encuentre solo en el escenario, audi-
cionando para recibir un padre que no tuve.
Manipulacién genética de objetos no repre-
sentativos: poesia. Ni bella ni lirica: practica,
implacable.

Si se topan con ella en los escenarios del
mundo, entren con cuidado a Mi vida des-
pués; yo entré desprevenido y sali en un
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estado particularmente desconocido, mezcla
de melancolia y de excitacién, de amor por el
presente, y de confusos sentimientos hacia
el pasado vy el futuro.

Lola lo explica con precisién en su decla-
racién de principios previa a los ensayos de
la obra: “Pienso que Mi vida después no debe
ser una obra oscura ni melancélica, ni pan-
fletaria. Debe mostrar la fortaleza, el humor
y la inteligencia de los actores que la repre-
sentan”.

FeDERICO LEON, O LA PESADILLA POSITIVA

Dentro de este confuso panorama generacio-
nal, es aiin mas dificil ubicar a Federico Le6n
(1975). Sus primeros trabajos como actor,
autor y director datan de cuando él era muy
joven, y debido a la enorme singularidad de
su poética en estos tres rubros, su voz impac-
t6 en nuestro medio con una contundencia
pocas veces igualada. Es para mi muy dificil
comparar su generacién con la mia, pero pro-
bablemente es porque se trata de la misma.
Una generacién en la que las edades de sus
miembros no son tan relevantes; lo que si pa-
rece ser decisivo es la época del teatro que
nos tocé vivir. Ledn es quizas el mas joven
autor de la generacion posdictadura, pero su
sempiterna juventud es hoy algo dudoso: se
trata de una figura de larga y respetada pre-
sencia en el medio local. Y esto lo ha logra-
do a fuerza de singularidad. No sélo porque
sus espectaculos han traido siempre notables
anomalias y conflictivas novedades, sino
porque ademds él ha sabido mantenerse un
poco al margen de cualquier discusion gene-
racional que tienda a polarizar o simplificar

los enfrentamientos tedricos imperantes, que
casi siempre son una deformacién mediatica
(pero alternativa) de confrontacion de vanida-
des varias. A Federico Le6n parece importar-
le muy poco lo que esté de moda. O lo que
se espere de él. Sabe callar durante algunos
afos, y volver a sorprender con cada nuevo
espectdculo. Extrafio pero informal, desarra-
pado pero contundente, tedrico pero diverti-
do, cada nuevo ataque de Le6n nos recuerda
la misién profunda y erratica del verdadero
artista: entrar en terreno desconocido, llevan-
do apenas una linterna, y sin saber exacta-
mente qué se busca. Paradéjicamente, a Leén
no parece interesarle la forma del “teatro de
bisqueda”, que —como sefiala el escritor
Alan Pauls— “casi siempre redunda en ‘sinto-
mas’ de riesgo para evadir lo verdaderamente
atractivo: el peligro”.

Ya es un lugar comdn, pero digdmoslo una
vez mds: Federico Ledn parece saber algo
de mi propia infancia (o lo que es peor, de
mi adolescencia) que yo mismo, por pudor
o por tristeza, habia olvidado por completo.
Ya es patrimonio conquistado del arte supo-
ner que el artista se comporta como un nifio:
imagina sin responsabilidad, percibe sin ca-
talogar, arma un mundo ficcional sin saber
para qué. Federico pervierte sensiblemente
este imperativo ya casi burgués del trabajo
del artista, y traslada la inocente actividad del
nifio a la menos inocente, mas ilegible, y de-
finitivamente mds oscura del adolescente. En
la adolescencia, sostiene Federico, existe la
capacidad Gnica y nunca juzgada de compor-
tarse de manera instintiva. Esta capacidad de
perder la cabeza se pierde con la madurez.

Pero lo que la madurez no puede anular
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> Mi vida después de Lola Arias. © Lorena
Fernandez, cortesia del Complejo Teatral
de Buenos Aires.

Abajo: Yo en el futuro, de Federico
Leodn. Foto cortesia de Federico Ledn y el
Complejo Teatral de Buenos Aires.

es esa memoria universal, acallada por las
culturas: ese recuerdo vergonzante y pu-
doroso de la adolescencia, esa etapa mi-
niscula y fundamental en la que el yo atn
no existe, y en la que el afuera es caos,
catdstrofe y voragine.

Conoci a Ledn en el Sportivo Teatral, el
estudio que dirigia Ricardo Bartis. Ambos
nos formamos con él, y en una época miti-
ca del teatro porteno. El paso por ese estu-
dio era —me parece— casi un lugar obli-
gado; estaba claro que era el sitio que me-
jor recogia toda la renovacién parakultural
de los primeros anos de la democracia, y
donde se trataba de constituir un fuerte
pensamiento teatral a partir de estos retazos
y saldos de una explosion que nos precedia:
el teatro parakultural liber6 al teatro argentino
de la carga de hablar sélo de lo socialmente
aceptado como lo importante, desacralizo el
altar de la representacion para quitarle toda
utilidad, refrescé la capacidad y el derecho
del teatro de servir como medio de explora-
cién de lo no explorado, justamente alli don-
de la madre literatura y los medios masivos
(liberados del peso de la censura previa) co-
menzaban a querer hablar de todo.

Federico impresioné desde siempre como
un actor de una singularidad extraordina-
ria. Sus primeras muestras de talento fueron
como actor, sobre todo. Testimonio de ello
son al menos dos espectaculos notables: De/

chiflete que se filtra y El liquido tactil, una ex-
periencia teatral firmada por el en ese enton-
ces también emergente Daniel Veronese. Con
Cachetazo de campo (1997) debuta oficial-
mente como autor y director. La crudeza de
este espectaculo (no me refiero a su crueldad,
sino a su estado crudo, literalmente, sin ador-
nos ni cocciones) inauguré en la escena local
un largo vy fructifero dialogo con respecto a
formas extremas de actuacion: estados emo-
cionales intensos pero inexplicables, textos
absurdos en situaciones extrafamente fami-
liares, personajes con interacciones virtuales
pero en la mas desoladora desnudez. En Mu-
seo Miguel Angel Boezzio (1998), Federico
inaugura lo posdramatico, mucho antes de
que esta palabra tenga algln sentido entre
nosotros. Boezzio, ex combatiente de la gue-
rra de Malvinas, actda de si mismo, manipula
su biografia, y eludiendo una lectura social de
su drama, lograba una verdadera aberracién
cultural: la abismal brecha entre el tiempo de
la Historia (presuntamente objetivable) y el
tiempo de los individuos (altamente cargados
de subjetividad) nunca fue mds palpable en
los escenarios portefos. Mezclando informa-
cion verdadera con mentiras flagrantes, pro-
tegido por la automatica inmunidad de una
psiquis alterada en el mundo real y un tema
casi inabordable para la historia reciente de
nuestro pafs, Boezzio lefa su extravagante cu-
rriculum mientras el director le dictaba cosas
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en el oido, auricular mediante, cada vez que
se olvidaba de algo. Una vez mas, Leén abri6
una polémica incurable, que ain hoy sangra
por la misma herida.

Y cuando esperdbamos mas de esto tan
incémodo en su espectaculo siguiente, él ya
estaba en otra parte. Mil quinientos metros so-
bre el nivel de Jack (1999) significo la defini-
tiva afirmacién de que Leén —en su aparente
parquedad y en su cada vez mas acuciante
silencio— sabia exactamente que su teatro se
defiende solo. Con Jack, Le6n parece inven-
tar una nueva férmula local: el “hiperrealis-
mo aniconico”. Un bano real, agua por todos
lados (en el escenario y en el texto), peligro-
sos cables mezclando sus 220 voltios con el
agua derramada, un televisor encendido para
nada, un buzo hijo de buzo entrenando a un
hijo adoptivo en las artes del buceo, y una
metafora desoladora, una vez mas, de nuestra
historia reciente. Pero el mérito casi olimpico
de esta extrafa obra (irrepresentable en otra
versién que no sea la de Ledn) es su sutil ma-
nera de sustraerse de toda lectura metaféri-
ca: las cosas —por extremas— dejan de ser
simbolos sencillos de otras cosas, y se cons-
tituyen en el verdadero eje del especticulo.
Vemos cosas, y no significados. Es lo mas
cerca que el teatro argentino ha estado de no
representar nada, y roza la utopia candente
e inalcanzable de la presentacién pura. Por
eso quien la haya visto probablemente se vera
asediado por sus imagenes durante toda la
vida. El hiperrealismo no significante de esta
obra, y las preguntas que alzé, condujeron
naturalmente a Ledn a incursionar en el cine,
donde también vino a desordenarlo todo:
Todo juntos (2002) y Estrellas (2007) son dos
muestras acabadas de una enorme pasién por
aquello que trascienda lo decorativo y vaya al
corazén mismo del lenguaje del cine. La una
concebida como un intento de un cine con
convenciones teatrales, la otra como un do-
cumental que no lo es, ambas peliculas son
inclasificables, ni como cine ni como teatro,
y sin embargo resultan espectaculos clarisi-
mos, accesibles y —una vez mas— profunda-
mente divertidos. Asi las cosas, su Gltima pe-
licula Entrenamiento elemental para actores
(2009), codirigida junto a Martin Rejtman, y
donde filma unas falsas pero verosimiles cla-
ses a niflos de ocho anos, agrega a su cine
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...Es que bullen en el silencio de esta obra

todas las preguntas importantes, que tienen que ver

con el misterio enorme de la muerte, con lo familiar extrafiado

hasta tornarse desconocido, con el deseo y sus gestos

anterior un condimento explosi-
vo: el del teorema que —merced
a la falsa, cruel inocencia de los
nifios— liga definitivamente a la
vida con la actuacion.

Mientras tanto, con Ex Antudn (1998) pro-
duce un texto tan crudo pero tan sofisticado
(incluye una actriz mongélica que se opera
para borrar sus rasgos) que sus condiciones
estan mas alla de cualquier cosa que el pro-
pio Ledn pueda hacer para dirigirlo: la obra
no se estrend nunca por su propia mano,
pero si vio la luz en Nueva York en 2006, en
un acontecimiento Unico, dado que Leén es
el Unico autorizado para montar sus textos.
Luego de varios afos de silencio, vendria EI
adolescente (2003), donde la acumulacion de
signos dispersos de su teatro adquiere verda-
dero estatuto de tesis: la obra se lleva a cabo
combinando adolescentes “reales” con textos
“irreales” de matriz dostoievskiana. En esta
obra, Federico vuelve a sus obsesiones ado-
lescentes, o mejor dicho, la obra lo vuelve a
llevar a ese tema, infinito como la muerte. El
propio Ignacio Rogers, que actuaba de nifo
en Jack, lo acompana ahora como adoles-
cente. Los elementos biogréficos, “reales”, se
apilan en los margenes desenfocados de las
obras de Ledn, hasta que nada queda en rea-
lidad en foco. Al menos, nada que nos resulte
cémodamente legible.

;Qué decir en esta ocasién sobre su dlti-
ma, herctlea labor? ;Qué agregar sobre Yo en
el futuro que la obra no diga por si misma?
Tal vez cuando logre comprender por qué no
he podido dejar de llorar durante los escasos
eternos 40 minutos que dura la obra, enton-
ces consiga decir algo que valga
la pena. Mientras tanto, apunto
mis liquidas impresiones, en la
esperanza de que compartirdn
conmigo una enorme curiosidad.

Leon siempre me sorprende
porque, casi sin proponérselo,
en una actitud zen de observador
minucioso pero ausente, diluye
los aspectos decorativos de la re-
presentacién para lograr en ella
un silencio aterrador, un silen-
cio que haria sonreir a Beckett:
“iPor fin alguien responde a mis
preguntas sin modismos ni dis-
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desencantados (el beso), con el enigma mds grande de todos:
el tiempo. Yo en el futuro nos provoca con un titulo tramposo;

justamente es el “yo” lo que parece faltar...
cursos!”, parece revolverse el irlandés en su
tumba. Es que bullen en el silencio de esta
obra todas las preguntas importantes, que
tienen que ver con el misterio enorme de la
muerte, con lo familiar extrafiado hasta tor-
narse desconocido, con el deseo y sus gestos
desencantados (el beso), con el enigma mas
grande de todos: el tiempo. Yo en el futuro
nos provoca con un titulo tramposo; justa-
mente es el “yo” lo que parece faltar. El yo
estd desdoblado, triplicado, el yo es observa-
dor y observado al mismo tiempo, el yo aban-
dona su inexpugnable subjetividad a favor del
caos entrépico de los procesos temporales. Es
simple fisica leoniana: el yo y el tiempo no
pueden convivir en la misma cita. Es el uno
o el otro. Y en esta obra, el tiempo gana por
sobre cualquier nocién de identidad. Es el
tiempo, que se come a sus hijos, el que atlla
desde las grietas de esta obra.

Federico me explica con desolada lucidez
los imperativos que fueron parte del proceso:
cinco meses para hacer el casting y encon-
trar actores ligeramente parecidos para hacer
de “dobles” en la pelicula; largos procesos de
trabajo con los artifices (ya que no actores:
ninos y ancianos en esta obra no son actores,
o no lo eran antes de que Ledn los senalara);
aun mas largos procesos para que los que si
son actores dejen de actuar y entreguen cru-
da su alma al sacrificio (y alli estd la mitica
Jimena Anganuzzi —una de las actrices mds

singulares que ha dado mi tie-
rra— haciendo nada o casi nada:
estando); arduas coreografias que
en realidad no se ven, como una
danza (que privilegia el puro ges-
to por sobre la historia) para permitir coinci-
dencias entre el material filmado y el lento
desplazamiento en vivo de esos cuerpos que
s6lo proyectan sombra, inercia, roces, y ca-
[lan todo lo que pueden callar sin reventar de
angustia y de melancolia.

No los quiero engafar. Ingresardn en un
mundo de pesadilla. Y tengo una sola bue-
na noticia: una vez mds, Leén inaugura un
concepto. El de la pesadilla positiva. Como
en toda pesadilla, aqui las cosas no encajan,
pero tampoco son surrealistas (jeso seria de-
masiado formal!), las palabras son innecesa-
rias, el tiempo se resiste a ser apresado, nadie
puede hablar en su nombre y sobrevivir para
contarlo... y sin embargo, despierto de este
suefio creyendo haber entrevisto algo extraor-
dinario. Sélo sé que no sé cémo se llama.

En su parquedad, en su incorreccién, el
teatro de Leodn tiene el sello del implacable
original y siempre es para mi una enorme ins-
piracién, porque es el ejemplo de una poética
fiel a si misma, mas llena de reiteradas incer-
tidumbres que de regodeos técnicos. Su tea-
tro no se parece mucho al mio; no se parece
mucho al de nadie que yo conozca.

Corrijo mi primer ingenuo comentario: no
es que Federico conozca mejor que yo algo
de mi propia infancia; lo que pasa es mas per-
verso: Leén simplemente suefia de otra mane-
ra. Su pesadilla no es igual a las del resto de
los mortales. Y como es generoso, nos ensefa
asonarasi. O

3 de noviembre de 2009

RAFAEL SPREGELBURD. Actor, drama-
turgo, director, traductor y tedri-
co del teatro, escribi6 y estrend,
entre otros textos fundamentales
del teatro argentino, Heptalogia
de Hieronymus Bosch, Acassuso
y Ldcido.

) Buenos Aires, de y direccion
Rafael Spregelburd. © Kirsten
McTernan.



CATEGORIAS PARA PENSAR LAS PRACTICAS
POLITICAS Y LAS PRACTICAS ESCENICAS

Patricia Devesa

Después de mucho tiempo vuelve a ins-
talarse en el campo artistico argentino
el debate sobre el arte politico, sobre todo
después de la crisis de 2001. Este debate lle-
ga primero a otras esferas del arte y se viene
escasamente asomando en el campo de las
artes escénicas, en general, y en el teatro,
en particular. El cine, la fotografia y las artes
plasticas vienen ocupandose del tema desde
principios de siglo y ofreciendo una serie de
investigaciones y ensayos que, si bien derivan
del estudio de “casos”, ya han avanzado en la
configuracion de un mapa y en la conceptua-
lizacién de dichas practicas, asi como esta-
blecen continuidades y rupturas con las tradi-
ciones, es decir, abordan un estudio diacréni-
co. Estos estudios, desarrollados tanto por los
propios hacedores como por investigadores,
han permitido poner en debate, polemizar y
producir intercambios, por lo que se hacen
cada vez mas interesantes y profundos sus
analisis. Es mds, muchos de estos estudios se
vienen practicando desde colectivos de tra-
bajo conjunto con un programa especial, mo-
dalidad necesaria para su tratamiento por su
espesor y por su diversidad.

El problema que se visualiza en el area
escénica o teatral es la ausencia de interlocu-
tores vélidos con los que se puede producir
una reflexion, un cuestionamiento, poner en
duda ciertas hipdtesis, ciertos avances. Sélo
se puede lograr esto con los propios teatristas,
y no con todos.

Si bien hay quienes abordan el tema en
otros paises latinoamericanos, hay particula-
ridades que responden a cada region. Sin em-
bargo, este tipo de investigacién requiere de
un tipo especial de estudio, me refiero tanto a
la metodologia como al investigador, que tie-
ne que estar en permanente contacto con el
acontecimiento escénico y en relacién cons-
tante con los movimientos y organizaciones
sociales y politicas.

Quizas esta ausencia en el abordaje del
teatro ligado a estos escenarios de lucha se
deba, por un lado, a que los circuitos de le-
gitimacion de las obras negaron el contexto y
afirmaron la ahistoricidad. Las obras ligadas
a las précticas politicas pasaron a ser catego-
rizadas como “piezas de museo”, “caidas en
desuso”, “envejecidas”, en paralelo a la caida
de los grandes referentes de izquierda, como
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si estas practicas respondiesen exclusivamen-
te a esos bloques. Y, por otro lado, al escaso
contacto de los estudiosos —académicos, in-
vestigadores y criticos, entre otros— con lo
que sucede en el campo, en la praxis, es de-
cir, a la falta de contacto con ese universo de
producciones.

Incluso desde los mismos artistas se clausu-
r6 el debate, dejando que dialogaran mediado-
res y que establecieran las tendencias, cerran-
do la posibilidad de didlogo y de discusion.

Sin embargo, existieron y existen grupos,
artistas y circuitos descentralizados que fun-
cionan como una cultura alternativa, con
dindmica propia, que dieron voz a estas ten-
dencias para mediados de la década de los
noventa, creando sus propios espacios de di-
fusién y encuentro.

La construccién colectiva fue la alternativa
mas eficaz que tuvieron los artistas vincula-
dos a las practicas politicas para superar al ar-
tista silenciado. La construccién colectiva “es
un gesto, y como gestualidad puede generar
espacios solidarios, abrir territorios descono-
cidos, proyectarlos hacia un tiempo futuro”.!

Surge de esta manera la necesidad de re-
definirse en relacion con las practicas artisti-
cas y las practicas politicas. No se trata de un
teatro comprometido porque aborda una pro-
blemdtica relevante para nuestros tiempos,
sino del teatro que busca una accién politica,
una accién politica concreta. No se niega al
primero, se trata de otro tema mas comple-
jo: del activismo a través del teatro, es decir
de una herramienta de intervencion politica
que sea una herramienta de transformacién
para la emancipacién, la liberacion de los
sectores marginados, oprimidos, populares,
subalternos, dominados, segln las multiples
denominaciones, de lo que antes fue la clase
obrera, o campesina, en otras latitudes. Son
artistas que acompanan y militan los procesos
de transformacién social y reconocen asi el
campo de la cultura, en general, y de las artes
escénicas, en particular, el terreno propicio
de disputa hegeménica a la clase dominante.
Un teatroactivismo que abarca la reflexion, la
denuncia, la agitacién y la accién.

" Eduardo Molinari, “Arte y politca”, La norma-
lidad. Ex Argentina, Interzona Editora, 2006.

No son meros testigos de las injusticias
sociales. Son grupos que mantienen una re-
lacién no instrumental con los movimientos
y organizaciones en lucha y forman parte de
esas organizaciones politicas, en algunos ca-
sos partidarias, o de manera independiente,
pero asumiendo el teatro como una herra-
mienta de intervencion practica a favor de
sus luchas, cuyos ejes tematicos se ponen al
servicio de los movimientos sociales. Estdn
contadas desde adentro, con la potencialidad
que eso significa.

En la Argentina de la Posdictadura, apa-
recen centros culturales, organizaciones y
grupos de artistas relacionados con nuevos
y viejos movimientos sociales y politicos, re-
sultado directo de la dictadura y de las po-
liticas neoliberales, que construyen no sélo
una resistencia cultural, sino poder popular, y
conciben al teatro como teatro-movimiento.
Nos referimos al teatro en organizaciones por
los derechos humanos, sindicatos de base,
partidos politicos de izquierda, fabricas recu-
peradas, asambleas barriales y movimientos
de desocupados.

A partir de esta cartografia en movimien-
to, este mapa en constante devenir, podemos
adelantar:

a) En cuanto a su momento de aparicion,
se distinguen cuatro etapas. Los primeros en
responder y dar una salida —una contrapro-
puesta a las politicas neoliberales—, a través
del teatro, y que abarca un proyecto supera-
dor del mismo, son los sindicatos estatales no
burocraticos y algunos partidos politicos de
izquierda. Estos grupos artisticos se confor-
man entre fines de los ochenta y principios
de los noventa. Sus formas de organizacién
en el drea teatral reproducen, hasta hoy, a
las metodologias sindicales y partidarias de
horizontalidad, organizacién, participacion,
entre otras. Entre ellos, el Grupo Cultural Al
Borde, de Ministro Rivadavia, cuyos integran-
tes son delegados estatales de base.

A fines de los noventa surgen grupos
de artistas jovenes que estan ligados a las
artes visuales, al arte accién, como el Co-
lectivo de Artistas Etcétera o el Grupo
de Arte Callejero, y que trabajan con organi-
zaciones de derechos humanos, como H. . J.
O. S. (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justi-
cia contra el Olvido y el Silencio), llevando a
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cabo intervenciones urbanas o performances.
Grupos que también se desenvuelven entre el
arte y la politica. Verdadero cruce de las artes
—estéticas comparadas—: teatro-artes visua-
les, teatro-musica. Son experiencias limites
entre el arte y la politica: arte de accién, arte
callejero y arte participativo.

En un tercer momento nacen o se consoli-
dan, en torno a la crisis de 2001, grupos liga-
dos a Madres y Abuelas de la Plaza de Mayo,
como Brazo Largo (grupo de teatro popular
y de busqueda estética que nace en 2001,
con un vinculo con la Asociacién Madres de
la Plaza de Mayo —en simultdneo con Tea-
tro X la Identidad— y con la confluencia de
los grupos Madres e Impétigo. Es dirigido por
Norman Briski). También, en fabricas recu-
peradas por los trabajadores, como el grupo
de danza-teatro Bailarines Toda la Vida, en La
Nueva Esperanza (ex Grissinopoli) y en asam-
bleas, como el grupo de Teatro Comunitario
de la Asamblea de Liniers, el Grupo de Tea-
tro de la Asamblea del Barrio Don Orione de
Claypole y en los movimientos de trabajado-
res desocupados, como el Frente Murguero.

Y en estos dltimos 3 afios aproximadamen-
te, hubo un nuevo surgimiento de artistas re-
unidos para o desde los movimientos como
Hijas e Hijos del Exilio, que tienen su grupo de
danza, Cuerpos del Exilio que toma dicha pro-
blematica; el Grupo Olifante, que lleva ade-
lante Maquinando, obra de teatro que aborda
la historia de la toma de la fabrica recuperada
Gréfica Patricios por sus trabajadores; el gru-
po de teatro La Toma, del Centro Cultural La
Toma de Lomas de Zamora —espacio en la es-
tacion de ferrocarril de dicha ciudad tomado
por su Asamblea—, y la reciente formacion de
los Talleres de Teatro para Adultos de la Coo-
perativa Imprenta Chilavert Artes Graficas de
gestion obrera, entre otros.

Este movimiento que se observa en Bue-
nos Aires se proyecta a nivel nacional como
el grupo Tur —Teatro Urbano Revoluciona-
rio— de Chaco, una de las provincias mds
pobres de Argentina, por nombrar alguna. Se
formé en agosto de 2004. Presentan obras de
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Marcha contra el Acuerdo de Libre
Comercio de las Américas, Teatro
Al Borde. © Grupo Teatro Al Borde
de los trabajadores del Estado.

teatro gratuitamente a diversas instituciones
educativas, organizaciones barriales de inci-
dencia territorial. Llevaron a escena obras de
autores como Griselda Gambado y propias,
pero siempre con una base fuertemente po-
litica. Su Gltima pieza, Estrella tan pequena y
tan azul —escrita y dirigida por Luis Argafa-
raz—, en torno a la figura del Che Guevara a
partir de diferentes perspectivas de la politica,
el arte y la literatura.

Pero también existe desde el exterior un
movimiento de teatristas argentinos que abor-
dan las tematicas préximas a los movimien-
tos después de 2001 —en especial referidas a
movimiento de trabajadores desocupados, lu-
chas urbanas como el cacerolazo, saqueo de
tierras a las comunidades mapuches y control
obrero de las fabricas—. Realizan giras por EE.
UU. y Europa con el fin de difundirlas o como
actos de denuncia, como Alma Rose de ltalia
y Proyecto Autonomista Argentino de EE. UU.

b) Las formas de representacion y circula-
cion responden, en general, a los movimien-
tos y no a la dindmica de representacion y
circulacién de la “comunidad teatral”. Sus
escenarios son los escenarios de lucha: cortes
de ruta, la Plaza de Mayo frente a la Casa de
Gobierno, marchas y movilizaciones, actos
politicos, domicilio particular de represores,
puertas de Tribunales de Justicia, entre otros.

A modo de ejemplo de lo que significa el
poder llevar adelante presentaciones en espa-
cios de lucha y de enfrentamiento de estos
grupos con el poder dominante, cabe men-
cionar la experiencia del Grupo Cultural Al
Borde —de Ministro Rivadavia, Buenos Aires,
perteneciente a la Central de los Trabajadores
Argentinos— en el montaje de lo que llama-
ron El laberinto —una intervencion callejera
cuya temdtica era para esa ocasion el gatillo
facil (método de ejecuciones sumarias aplica-
do por la policia y que suele encubrirse como
“enfrentamientos”)—. Fue montada en la pla-
za de El Jagliel, zona conurbana de la provin-
cia de Buenos Aires, donde la represion poli-
cial no era ajena. Antes de iniciar la represen-
tacion fueron rodeados por tres patrulleros y
se llevaron detenido a un integrante del grupo
por una supuesta denuncia de una vecina y el
anuncio de la venta de rifas. El operativo con-
t6 con personal del Comando de la Brigada,
de la Comisaria de la regién. Las mujeres po-

licias tenfan como misién la destruccién de £/
laberinto. Para cada actividad de intervencién
politica cuentan con un abogado disponible.

Asi también, los festivales y encuentros
responden a dindmicas propias de sus lu-
chas, donde el espectaculo teatral es otro de
los espacios de participaciéon como lo son los
debates sobre condiciones de trabajo, coope-
rativismo y lucha obrera, entre otros.

Sin embargo, en 2006, se manifiesta una
necesidad, desde los grupos de teatro de los
movimientos sociales y politicos, de reunir-
se para conocer, reflexionar y debatir lo que
cada uno esta produciendo. Esta necesidad
va desde plantearse la organizacién de un
programa politico en arte para la clase obrera
—propuesto por los que forman parte de la
Comisién de Cultura de la Asamblea Nacio-
nal de Trabajadores Ocupados y Desocupa-
dos— hasta la preocupacién por armar una
red de intercambio o simplemente repensar
sus practicas escénicas.

c) Estas manifestaciones buscan incidir
fuera del campo estético, es decir, usar el
teatro como herramienta de lucha, y dicho
propésito se alcanza con las tematicas de sus
obras: juicio y castigo a los genocidas de la
dictadura militar, restitucién de la identidad,
estatizacion de empresas y servicios publicos,
control obrero de fabricas y empresas, trabajo
genuino, mejoras salariales y de condiciones
de trabajo, contra la burocracia, el imperialis-
mo y el pago de la deuda, por la no crimina-
lizacion de la protesta, mayor presupuesto en
salud y educacién, y contra la violacién de
los derechos humanos en los espacios de en-
cierro, asi como por el cierre de los mismos.

d) El teatro funciona como espacio de re-
sistencia y de resiliencia en las luchas politicas
y sociales; convirtiendo la adversidad en pro-
duccién estética e ideolégica. Apuntan especi-
ficamente a la transformacion social y politica.

El teatro se concibe no como herramien-
ta de integracion al sistema capitalista, sino
como una herramienta para la construccién
del poder popular —anticapitalista y an-
tiimperialista, por sobre todo—. Son grupos
que se integran a las luchas de los sectores
mads desprotegidos a fines de los ochenta.
No desde un lugar de registro, alejados de
las organizaciones, sino participando activa-
mente, confrontando con la clase dominante

ENERO / FEBRERO / MARZO 2010



y ofreciendo una alternativa del teatro: una
herramienta para la liberacion. De esta mane-
ra, dan continuidad al teatro militante de los
afos sesenta y setenta, cuyos referentes indis-
cutibles son Norman Briski, a nivel local, y
Augusto Boal, a nivel internacional.

Estas experiencias nos llevan, en préxima
investigacion, a revisar y reformular las cate-
gorias: teatro politico, teatro militante, teatro
revolucionario, teatro de agitacién, teatro
obrero, en las nuevas condiciones culturales
de Buenos Aires. Esto implica, por un lado,
una apertura de los limites convencionales
de las artes escénicas: involucra los procesos
escénicos y la teatralidad actuales desde el
puro acontecimiento, incorporados a la “es-
fera vital y social”. Es decir, las practicas es-
cénicas que quedan fuera de las taxonomias
teatrales tradicionales —performances, ins-
talaciones, acciones ciudadanas y rituales—,
que se encuentran en los bordes de lo teatral:
arte y vida, vida y arte;? por lo que se trata, en
la mayoria de los casos, de procesos efimeros
que nacen de la urgencia.

Por otro lado, implica una diferencia fun-
damental con los actores-militantes de las
décadas de los sesenta y setenta en nuestro
pais. Si bien, es mucho mas sélida la forma-
cion de los actores en la actualidad, y esto
tiene que ver con la existencia de numerosas
ofertas, tanto en la educacion formal como
informal, ocurre lo inverso en la formacion
politica. Esta es mucho mas pobre e incom-
pleta, hay en general un desconocimiento de
los referentes politicos de izquierda —Lenin,
Trotski, Gramsci, Marx, entre otros—, que en
las décadas nombradas formaban parte de las
discusiones cotidianas, consecuencia de la
ruptura que produjo la dictadura en la conso-
lidacion del cuerpo cultural del pais.’

2 lleana Diéguez, Escenarios liminales. Teatrali-
dad, performances y politica, Buenos Aires, Atuel,
2007.

? Jaime Galeano y Diego Lanese, entrevista con
Norman Briski: “El teatro es la herramienta mas
propicia para estas crisis”, Revista Sudestada, nam.
23, octubre de 2003. O

Patricia Devesa. Licenciada en Letras por la Univer-
sidad Nacional de Lomas de Zamora, se especia-
liza en el teatro del Conurbano Sur (Provincia de
Buenos Aires).
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EN LOS ESPACIOS DEL SUBURBIO
DE LA PRODUCCION TEATRAL

Carlos Fos

En un pais como Argentina, con un centro
urbano de la magnitud de Buenos Aires,
tanto las crénicas periodisticas como las in-
vestigaciones académicas suelen limitarse a
los fendmenos teatrales operados en esta me-
tropoli. Sin embargo, en los dltimos anos la
situacion tiende a cambiar al hacerse visible
la actividad escénica de otras ciudades con
una rica trayectoria y un ain mas floreciente
presente teatral.

Conviviendo con las distintas formas le-
gitimadas de produccion, en los afios de la
Posdictadura, avanzan desde espacios pe-
riféricos otras propuestas con gran riqueza
y potencia. Originalmente surgidas como
expresiones artisticas que cuestionaban los
proyectos impuestos desde los sectores do-
minantes, se posicionaron como canales de

Contando con recursos, los que se encuentran en las
posiciones dominantes ya no desean “educar” o
“regenerar” al otro, su objetivo es ain mas siniestro:
silenciarlo, destruyéndolo o confindndolo. Y nuevamente
el espacio juega un papel primordial...

lenguajes alejados del discurso oficial y aun
del autodefinido como “progresista”. El espa-
cio publico, redefinido durante los gobiernos
autoritarios como “privado de uso”, es el que
el teatro callejero hace propio: las calles, con
sus miserias a cielo abierto, con sus criaturas
marginadas, con sus trabajadores desocupa-
dos, con sus puestos de venta, con sus jardi-
nes y arboles mezclados con el cemento. Este
es el escenario que el teatro callejero busca
redefinir, un escenario donde la desconfianza
gire hacia la recuperacion de los vinculos co-
munitarios. El atrevimiento por teatrar lo que
debe estar libre para el transito, lo que tiene
que responder a un orden establecido, es aun
un gesto de resistencia, pero resistencia con-
cebida como capacidad creadora.

La dltima dictadura reabrié la considera-
cién de conceptos que giraron a lo largo de
la historia del pais: “civilizacion y barbarie”.
Una antinomia funcional a los grupos de po-
der, que generaron estereotipos de salvajismo.
Un salvaje, un equivalente a enemigo de las
supuestas tradiciones nacionales, un reflejo
distorsionado del “nosotros”. Contando con

recursos, los que se encuentran en las posi-
ciones dominantes ya no desean “educar” o
“regenerar” al otro, su objetivo es ain mas
siniestro: silenciarlo, destruyéndolo o confi-
nandolo. Y nuevamente el espacio juega un
papel primordial, ya que en ese operativo
de deconstruccion del otro es indispensa-
ble controlar su espacio, que ni siquiera es
definido en términos externos. Cada uno de
los habitantes es un recipiente de la barba-
rie, cada uno es un ejemplo de “otredad” y,
por lo tanto ya no existen inocentes. Como
cuerpo social, se abria al final de la autocra-
cia un desafio: cambiar las reglas de juego y
reparar el entramado humano quebrado por
la violencia reciproca ejercida desde el Esta-
do. Y los teatreros de la calle tuvieron mucho
que decir y aportar. La palabra “democracia”
se esgrimia como la solucién
magica para todos los males,
pero obviamente la realidad
era y es mucho mas comple-
ja. No alcanzaban los miles
de sacrificados para aplacar
la ira desatada, no habia res-
piro para recomponer pactos
de convivencia en los que el
poder fuera compartido. En plena crisis sacri-
ficial, con el sistema desgastado, la violencia
indiferenciada continta su derrotero en bus-
queda de ilusorios chivos expiatorios.

Para ponerle un dique a este proceso de
disgregacion, la comunidad ha buscado a tra-
vés del arte una herramienta adecuada. Y el
teatro dio respuestas a través de dos principios
que la dictadura intent6 borrar del imaginario
colectivo: la fiesta, entendida como encuentro
de celebraciéon y la memoria. En este dltimo
caso, la memoria no busca la fetichizacién
del pasado, aislandolo de las circunstancias
histéricas que lo animaron, descontextuali-
zandolo. El teatro comunitario evita registrar
diversos aspectos o rasgos, que al ser unidos
provoquen imagenes o tan sélo nostalgia en
quien lo realiza o en el espectador.

Fue la necesidad de contar historias el
puntapié inicial, el disparador. La palabra en
voz alta, para que el individuo encuentre su
identidad, entendida no como un inventario
de objetos sin significado real, sino como un
compendio de valores con los cuales se puede
compenetrar en la plenitud del nosotros. Asu-
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Desde sus inicios y con mds de veinticinco afios de recorrido, el grupo Catalinas Sur se mantiene

como abanderado de un teatro comunitario que sigue sosteniendo los principios que le dieron vida.

En el corazén de un barrio con reminiscencias de inmigracién italiana y empobrecimiento

de la mano de economias neoliberales, con el final mismo de la negra noche que asol6 Argentina,

los vecinos, de la mano de Adhemar Bianchi, se lanzaron a una aventura que persiste.

mimos una identidad fluctuante e impredeci-
ble interpretada como el flujo constante de la
experiencia en el marco colectivo. Y el teatro
puede convertirse en reflejo y al mismo tiem-
po funcionar como estructura de esa manifes-
tacion global, que presupone toda expresion
cultural en un sentido amplio del término.

En torno a él, como potente imdn se unen
las experiencias individuales, los ricos relatos
de microhistorias y las vivencias de la comu-
nidad toda; es el espacio seguro, donde el
mundo subjetivo gesta puentes con la reali-
dad del “afuera”. En contacto con el teatro,
la identidad cultural, entendida desde cate-
gorias intelectuales no esencialistas, es capaz
de marcar su huella y cobrar vida. Tiene la
oportunidad de organizarse como un entra-
mado simbélico, que alejado de las cérceles
de la identidad homogénea vy cristalizada, se
lance con atrevimiento a la tarea de atrapar
fugazmente un cosmos en movimiento. Y
para ello no se sentard en los falsos principios
de preservacion, ilusorios componentes del
ser auténtico, inmaculado, sin alteracion en
el tiempo. Utilizara, por el contrario, meca-
nismos de percepcion, de praxis y de sabi-
durfa que definen a una sociedad en particu-
lar; mecanismos que exigiran comprenderla
como un cuerpo preparado para alcanzar
asociaciones plurales abiertas, mas alla de los
pequenos tabiques de la pureza originaria.

Desde sus inicios y con mas de veinticin-
co anos de recorrido, el grupo Catalinas Sur
se mantiene como abanderado de un teatro
comunitario que sigue sosteniendo los prin-
cipios que le dieron vida. En el corazén de
un barrio con reminiscencias de inmigracion
italiana y empobrecimiento de la mano de
economias neoliberales, con el final mismo
de la negra noche que asol6 Argentina, los
vecinos, de la mano de Adhemar Bianchi, se
lanzaron a una aventura que persiste. Dice
Bianchi acerca de los inicios:

Empezamos en las choriceadas con “fiestas
teatrales”, como nosotros las llamabamos (y
en realidad las seguimos llamando). Eramos
vecinos del barrio y nos unian los problemas y
alegrias cotidianos y, a partir de 1983, nos unié
esta actividad conjunta, el teatro, nos unié el
comunicarnos con otros vecinos, primero los
del barrio, después los de otros barrios que ve-
nian a vernos...
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El grupo Catalinas tuvo destacada parti-
cipacion en el Séptimo Encuentro de Teatro
Comunitario, realizado el afio pasado en la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires. Referente
en un discurso teatral sin referentes, sus ex-
periencias fueron tomadas, con las particula-
ridades de cada uno, por distintos colectivos
que surgian en cada rincén del pafs. La tarea
docente de Catalinas, sin querer imponer un
formato, se manifesté en la accién, en la en-
trega y en el compromiso solidario de cada
funcién. Como flores en un terreno yermo,
los grupos nacieron y la necesidad de seguir

A\

sido, en un neblinoso lugar liminal donde la
ficcion y la realidad conviven.

Este Séptimo Encuentro, al igual que los
anteriores, no se limit6 a presencias portefias.
Como deciamos al comienzo de este breve
trabajo, aun los pequefios pueblos cuentan
con vitales manifestaciones teatrales. En la
Posdictadura siguen intactos elementos es-
tructurales promovidos por el gobierno de
facto y asi continué primando el mal ejercicio
del poder con una demoledora actualidad.

En una localidad de la provincia de Bue-
nos Aires, denominada Patricios, el abandono

Galileo Galilei, de Brecht. Cortesia grupo de teatro callejero La Runfla.

creciendo les impuso la tarea de construir
una red. Un instrumento mas para la con-
memoracion, un nuevo mecanismo de la
memoria para restanar el cuerpo social fren-
te a la degradacién devastadora. Los barrios,
€OoN sus viejos y nuevos inmigrantes, con sus
héroes locales, sus luchas, sus derrotas y ale-
grias, fueron testigos de esta explosion festiva:
Los Argerichos, El Teatral Barracas, Res o no
Res, Boedo Antiguo, Alma Mate, Matemurga,
entre muchos otros grupos, entrelazan sus
obras, tejiéndolas al calor de las charlas inter-
minables en derredor del ritual del mate, en
una rara mixtura de lo que fue y pudo haber

y la tristeza contenida hallaron su contencién
en Patricios Unidos de Pie, nombre que mar-
ca el deseo de no desaparecer, de escapar al
cruel destino de localidad fantasma al que el
tren la abandoné al galope de politicas de en-
trega del patrimonio nacional. La obra puebla
de risas, voces y personajes reconocibles la
vieja estacion, ahora convertida en un esce-
nario gigante. Es un grito por afirmarse como
comunidad, pero no un grito congelado a
la espera de lo que no vendrd; es un llama-
do a un futuro por construir, con una légica
que abandona el “sélvese quien pueda” y se
muestra afecta al compartir. Cada vecino que
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participa es mucho mas que un individuo, es
una parte de un todo macerado al calor de
la vida celebrada, de los silencios superados.

Desde el 2 de octubre de 2008 y por cua-
tro semanas, el teatro comunitario reuni6é a
miles de personas que, muchas por primera
vez, se acercaban a una funcién de teatro.
Catalinas propuso Venimos de muy lejos y
El fulgor argentino; Fuentevacuna estuvo a
cargo de Res o no Res, reunién imposible de
Lope de Vega y los frigorificos de Mataderos.
Las ruinas de Pompeya por el Grupo de Tea-
tro Comunitario de este barrio; Escenas de la
vida hospitalaria de Los Argerichos, por citar
algunas de las ofertas de la nutrida programa-
cion. El arte como practica transformadora
tuvo su gran fiesta; pero como esa transforma-
cion tiene sentido si es continua, el ano 2009
hall6 a cada grupo con estrenos y diferentes
productos artisticos, con esa sed de que cada
comunidad sea consciente de su presente y
que opere estéticamente sobre él con espiritu
critico.

Noviembre del afio en curso es el turno del
Quinto Encuentro Nacional de Teatro Calleje-
ro, a realizarse en Parque Avellaneda, Ciudad
de Buenos Aires. El objetivo estd puesto en
el intercambio por parte de los grupos par-
ticipantes de su vision sobre las formas de
produccién, técnicas de abordaje del espec-
taculo y de la misma dindmica interna que los
sostiene. Como vimos, es una caracteristica
en este tipo de lenguaje teatral la formacion
de redes. Existe una fuerte comunicacion a
nivel nacional y la mira estd puesta en exten-
derla formalmente a toda Latinoamérica.

Este teatro callejero estd integrado por ac-
tores, directores y realizadores reunidos en
colectivo, con una fuerte pertenencia en la
comunidad, que decidieron vivir profesional-
mente bajo un cédigo estético marcado por el
ambito de accién. Alejados de criterios de au-
toridad sustentados en la escolastica burguesa,
diferentes teatristas comenzaron a problemati-
zar categorias tedricas conceptualizadas como
puntos de referencia univoca y monolitica. Esa
bisqueda entendida como mas importante
que las respuestas ocasionales a las que se
arribe fue el motor de aquellos que, superan-
do estrechas y repetitivas miradas, eligieron un
sendero que exige dpticas profundas y revision
constante. Uno de estos hombres de teatro,
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De chacras, tambo y glorietas, de Julio Diaco.
Cortesia grupo de teatro callejero La Runfla.

fue Héctor Alvarellos, que decidi6 investigar
el teatro en espacios abiertos, indagando so-
bre las poéticas particulares del mismo desde
1983. El grupo La Runfla nacié en 1995 y des-
de entonces profundizan su mirada sobre un
teatro de “arte para todos”, sin por ello perder
calidad. Conciben al teatro como un espacio
lidico pero al mismo tiempo capaz de modifi-
car el estado de las cosas. Sin caer en pueriles
didactismos, luchan por aunar las bondades
estéticas con el compromiso ideolégico.

Hay disenso en la posicién recusadora del
teatro de calle al cuestionar las practicas ins-
titucionales tradicionalmente reguladas por
una politica unidireccional proveniente del
eje del poder. Se trata de una posicién alter-
nativa que choca con los criterios que domi-
nan en los reductos manejados por el pensa-
miento hegemonico. Este lenguaje es libera-
dor y promueve la reflexion de sectores de
la sociedad sobre las posibilidades ciertas de
tensionar los cédigos culturales privilegiados.
Es un actor con exigencias distintas a las que
debe satisfacer a través de un entrenamiento
singular de su cuerpo y voz. Se implementan
cursos intensos para cubrir estas demandas.
El suburbio de un sistema teatral, la sala pro-
yectada en la ruta del transelinte, el pablico
que debera ser convertido en espectador, la
potencia del convivio impensado. El 18 de
noviembre es la cita, la renovacion de la li-
turgia callejera. A ella acudirdn grupos de re-
conocida trayectoria, como el Grupo Baldio
Teatro, con su espectaculo A rio revuelto, o
el mismo La Runfla, con Galileo Galilei. De
Mendoza llegara La Rueda de los Deseos con

DOSSIER

TEATRO ARGENTINO
CONTEMPORANEO

Ay bufén! Nadie esta exento de la fiebre, versién calle-
jera de Rey Lear. Cortesia grupo de teatro callejero La
Runfla.

Fabuladores y de Santa Fe se arrimara al altar
pagano La Tramoya con ;Dénde esta Milena?
Mesas de discusion tedrica, trueques y foros
de debate tendran su lugar. Y la horizontali-
dad presente, el respeto por la opinién del
otro. Criterios que replantean criterios, discu-
siones sobre el teatro callejero como herra-
mienta politica, sobre la relacion entre espa-
cio publico y su vinculo con este lenguaje.

Con recorridos disimiles, decenas de co-
lectivos se manifiestan a través del teatro en
espacios abiertos. Y en esta heterogeneidad
también yace la riqueza. Como expresan los
miembros de La Runfla en su blog: “En la calle
el actor se desmitifica pero también se agigan-
ta, se encuentra en su mds puro origen, ya que
el teatro nacié con él, en el espacio abierto”.

En Argentina, donde su Capital entrega
cerca de doscientos espectaculos de poéticas
diferentes en un fin de semana, hay otras for-
mas de produccion teatral que reclama visibi-
lidad. Un teatro que ocupa los no lugares del
transito, que se aferra a la comunidad de la
cual nace y se nutre, y la que le da sentido a
su existencia. Memoria, discursos en vias de
ser interpelados, teatro con ecos festivos, los
rituales del encuentro, coexistiendo y apenas
recorriendo los metros iniciales de una ruta
de limites desconocidos. ©

Carios Fos. Doctor por la unam y la Universidad de
San Marcos, es director del Centro de Documen-
tacion del Complejo Teatral de Buenos Aires, asi
como autor de numerosos trabajos sobre teatro y
anarquismo. Presidente de la Asociacién Argentina
de Investigacion y Critica Teatral.

PASOLEGATO
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El Premio Nacional de Dramaturgia es auspiciado porel | -
Gobierno del Estado de Baja California a través del
Instituto de Cultura de Baja California y por el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes a traves del Instituto
Nacional de Bellas Artes. La convocatoria se dirige a
todos los escritores mexicanos y extranjeros residentes J :
en la Republica Mexicana, quienes someten a
concurso una obra de teatro inédita, en espariol, que no
haya sido representada. El tema de la obra y el nimero
de actos seran libres, siempre y cuando alcance un .
minimo de 50 minutos de representacion efectiva. B

PREMIO NACIONAL DE DRAMATURGIA 2009

GANADOR (Premio unicode $150,000.00 pesos) .
Obra: CUERDAS ‘
Autor: BARBARACOLIO

MENCIONES HONORIFICAS
Obra: MEMORAMA
Autor: Mario Garcia Cantu o

Obra: TIMBOCTOU —
Autor: Alejandro Ricafo

QObra: RATAS DE BASURERO
Autor: Oscar Martinez Vélez

El jurado fue integrado por Luis Enrique Gutiérrez Ortiz

Monasterio, Miguel Sabido y Gonzalo Valdés Medellin, —
quienes determinaron que la obra ganadora “se separa i~ —
de las demas por su buena factura”. :..__\

Diciembre de 2009 |




UN ADIOS PARA UNA GRAN ACTRIZ

ROSA AMELIA MARTINEZ

Elba Cortez

eredera de la dltima generacion de jo-
venes apasionados con lo politico y lo
social, parte de esa horda de revoltosos sona-
dores que militaban con el partido socialista
a la par que promovian huelgas en las uni-
versidades, cuando el 68 todavia era escozor
y bandera, vegetariana por décadas, yogui y
miembro por mucho tiempo de la Gran Fra-
ternidad Universal, pero convertida a cristia-
na en sus Gltimos momentos, madre de dos
bellas adolescentes, teatrera apasionada y
vehementemente entregada a la actuacion
desde esta desértica esquina del pais, asi fue
Rosa Amelia Martinez: una loca por el teatro.
La conoci en los albores de los noventa,
en el Taller Universitario de Teatro de Mexica-
li, dirigido por Angel Norzagaray. Ya para en-
tonces ella era una veterana de la escena. Es-
taba recién llegada de Oaxaca, a donde anos

Foto 1: La dama duende, de Pedro Calderén de la Barca, dir.
de Alejandro Velis. De izq. a der.: Terezina Vital y Rosa Ame-
lia Marti personal de Terezina Vital.

Foto 2: Fl velorio de los mangos, de y dir. Angel Norzaga-
ray. De izq. a der.: Rosa Amelia Martinez, Elba Cortez y He-
riberto Norzagaray (1993). Archivo personal de Elba Cortez.

atras partié para estudiar actuacion, alentada
por Alejandro Bichir (el padre de la dinastia);
retornaba ahora a casa, llena de experiencias
y tablas.

Su vitalidad y energia pronto me conta-
giaron. Recuerdo su terquedad y sacrificio
en aquellos dias para trabajar en la jornada
nocturna de una empacadora del lado ameri-
cano, con las manos llenas de escarcha y las
piernas entumecidas por permanecer horas
frente a una banda eléctrica seleccionando
las mejores piezas, en un desfile interminable
de zanahorias congeladas. Un trabajo pesado
que le daba la libertad para salir de gira y los
billetes verdes que permiten a muchos de los
emigrados vivir holgadamente de este lado de
la frontera. Era un tiempo en el que, fuera del
D. F, no se podia ni pensar en “vivir del tea-
tro”, pero si “vivir para el teatro”.

En ese taller compartimos el
escenario por casi cinco anos, y
aln ahora me asombra recordar
cémo iba tejiendo la vida de sus
personajes. Con el texto en la
mano, realizaba las primeras lec-
turas a traspiés, como un ciego
que intenta abrirse paso en un
espacio desconocido, para des-
pués, ya en los ensayos, ir descu-
briendo la silueta de las sombras,
revelando el caminar, esbozando

la voz del personaje. La desvelaba encontrar
los mas intrincados pensamientos y senti-
mientos de ese ser de la escena que ya no
se le despegaba aunque el ensayo terminara.
“Fijate lo que dice esta linea, lo que en rea-
lidad quiere decir con esas palabras...”, me
comentaba encendida. Pero la verdadera luz,
la chispa de vida, como si el Hada Azul de
Pinocho esparciera sus polvos magicos, suce-
dia al abrirse el telon, alli su actuacién daba
un salto: ante el publico, el personaje crecia
y Rosa Amelia quedaba atras para prestar su
cuerpo al personaje que ahora se desenvol-
via con vida propia, iluminando el escenario.
Una verdadera actriz vivencial. La forma, la
impostacion, el cliché, la salida comoda por
la experiencia de las tablas, no le eran ma-
terial interesante. Preferia partirse, resque-
brajarse, incendiarse por los sentimientos del
personaje que le tocaba interpretar.

Y asi, fueron entranables muchas de sus
actuaciones, como la Dona en El velorio de
los mangos (1993), una “fora” de pueblo que
se curaba con copas y canto el dolor de velar
a su hijo al pie del arbol de mangos del patio
de su casa, y que hacia un dueto maravilloso
al lado de Ramén Tamayo, otro que se nos fue
temprano; o la Madre Ciega en Cartas al pie
de un arbol (2001), de la cual Fernando de Ita
escribié en el diario Reforma: “Lo conmove-
dor de Cartas al pie de un arbol son los perso-
najes: Rosa Amelia Martinez se ha convertido
en una actriz memorable, veraz, desafiante”.

En los dltimos anos, estaba retirada del
escenario para dedicarse a conducir a nifios
y jovenes por los caminos de la actuacién.
Preparaba un montaje sobre Momo pero, al
igual que los hombres grises, esos misteriosos
ladrones de esta novela de Michael Ende, el
cancer le robé su tiempo en la escena y en
la vida. Muri6 el 2 de noviembre de 2009,
a los 54 anos de edad, de los cuales, mas de
30 los dedicé a dar luz y brillo a los esce-
narios de Baja California y a todos aquellos
otros en los que se presento.

Para quienes fuimos afortunados de co-
nocerla, trabajar con ella en el escenario nos
transmitié algo de ese radiante amor por el
teatro que siempre alumbré su vida. Adiés
Rosa, Rosita, Roscamelia; en tu viaje después
de la caida del telon... jmucha mierda! ©

Dramaturga bajacaliforniana.
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“Todo sentimiento es totalmente intraducible, expresarlo es traicionarlo,
pero tratar de explicarlo es quedarse en el disimulo”. Esto que Antonin
Artaud decia me viene muy bien ahora que busco expresar en letras las
sensaciones que me provoca la partida de Rosa Amelia Martinez.

Primero, creo que sobran las palabras para tratar de describir al ser hu-
mano dotado de gran sensibilidad que se desbordaba en la parte creativa
de esta gran artista; segundo, porque quienes tuvimos la oportunidad de
conocerla, de trabajar con ella, de volvernos sus amigos, de aprender
de ella, sabemos que era una de las mejores actrices que ha dado Baja
California y que su partida ha dejado un gran vacio, pero también una
profunda huella.

Habia algo emblemdtico en esta mujer de caracter fuerte, pero eter-
namente nifia. Impregnaba el aire con su belleza cada vez que pisaba un
escenario. Por mas de 30 anos dejé asombrado y maravillado al piblico
con su ingenio, su talento nato, su capacidad creadora. Era entregada,
arrebatada, odiosa y apasionante.

Recuerdo una ocasion, mientras ddbamos funcién de La balada de Mi-

LIFORNIA

En una ocasion, trabajando con el maestro y director Alejandro Velis,
montamos en tres semanas La dama duende, un trabajo que quedd
hermoso. Al comenzar el montaje, el maestro le pidi6 a Rosa Amelia
quitar un mondlogo de su texto, mismo que, en la tercera semana,
ya rumbo al estreno, Velis quiso recordar en voz de la actriz. Rosa
Amelia, no dudé un momento, duefia de si misma, dijo el monélogo
completo, algo que otra actriz quiza ni siquiera hubiera podido hacer
en partes.

Fue una excelente teatrera, actriz y pedagoga; mi maestra, mi ami-
ga. Siempre preocupada por el quehacer teatral y por formar teatreros
en Baja California. Fue por ella que el teatro me atrapd, por ella estoy
en esto. La extranaré, pero sé que andara con Baco.

Ya van tres que se nos van: Arturo Ponce, Ramén Tamayo y ahora
Rosa Amelia, estamos en extincion.

TEREZINA VITAL
Actriz y directora del grupo Tutiatro

guel Chivo, de Angel Norzagaray, en que al salir de una escena que com-
partiamos, con rumbo al camerino, recibi tremenda patada seguida de
una voz contenida que me decia: “;Por qué chingados no me empujaste
mas para despertar? jEran tres veces!”, y yo, estupefacto, sorprendido y
sobandome todavia el culo, le dije: “jRosa... lo hice!” No recibi respues-
ta, sélo alcancé a ver una sombra que se escurria entre bambalinas, al
tiempo que se perdian en la oscuridad sus encabronados murmullos tras
el cerrar de la puerta de su camerino.

Sélo se nos adelanté en el camino, y quiso hacerlo también con no-
toriedad, en uno de los dias mds celebres de nuestro pais, se pel6 con
la calaca pelandonos los dientes. Creo que el espacio y el tiempo son *’ :
indefinidos, y alguien quiza, en otro tiempo y en otro espacio, necesitaba oy
mas de sus talentos. 3

Actriz de gran experiencia, comprometida siempre con su traba-
jo, maestra que pedia compromiso total, amiga que te decia las
cosas de frente, un ser humano con defectos y virtudes —como
todos—, aunque hoy son estas Gltimas las que quiero recordar.
Hasta pronto Rosita...

ANDRES GARCIA MORENO
Actor de Mexicali a Secas

o

RicaRbO GOMEZ
Actor, director y productor

Terca, obstinada, impredecible, necia, perfeccionista, rigurosa, Rosa
Amelia Martinez transit6 los escenarios de Baja California, de México
y del mundo con una entrega y pasién por el arte de la representacién
pocas veces vista.
Como su director en mds de una docena de obras a través de 20 afios
de relacion artistica, la gocé y sufri en sus hallazgos luminosos y en sus
ataques de desesperacion cuando se le escurria la vida de un personaje
llevandose con él la suya propia.
Ahora ya habita el cielo de la ficcién cristiana donde, seguramente,
compartira con mas pasion el eterno vivir de las personas de la ficcion
literaria, que con aquellos que, después de un breve transito por esta
cosa podrida que [lamamos Tierra, nos incorporaremos también a ese
cielo aséptico tutelado por un barbén suspendido entre nubes. Nada mas
aborrecible para ella y para sus ataques furiosos de entrega creativa, que
esta Gltima imagen desvaida; por ello, quienes fuimos sus comparfieros |
en Mexicali a Secas, después de llorar su partida, mejor la imaginamos
habitando escenarios mucho mas célidos que los imaginados por la cul-
pa cristiana. Escenarios calidos, como célidos fueron los personajes que 5
cre6 para la vida de las tablas. jQue su llegada incendie la eternidad!

ANGEL NORZAGARAY £
Dramaturgo y director de Mexicali a Secas

Rosa Amelia Martinez en Cartas al pie de £
un arbol, de Angel Norzagaray. Fotografia
de Enrique Gorostieta.




n 1964 fundé la asociacion civil Teatro de
México para investigar las raices rituales
tradicionales, tanto indigenas prehispdnicas
cuanto espafiolas, de las ceremonias mexi-
canas. La primera actividad fue la puesta en
escena del auto sacramental espanol £/ gran
teatro del mundo, de Calderén de la Barca,
identro de la iglesia de San Francisco en Tepot-
an; la segunda, el montaje de una pasto-
onumental mia en la que utilicé doce
riveles del patio de honor. Los elementos fun-
damentales: la estructura dramatica, persona-
jes y recursos escénicos que se han seguido
usando durante 45 anos.
Sonaba yo que Teatro de México se con-
f virtiera en una compania de repertorio con
versiones no solamente de La Pastorela sino
de El Carnaval, la Pasién, el Cinco de Mayo,
etc. Asi, pedi a la unam que subvencionara un
“wViaje para conocer las compaiiias de reperto-
rio del mundo. Tuve la fortuna de obtener ese
. Se inici6 con el Actor’s Studio, luego
a !(())yal Shakespeare Company, el Berliner
emble, el Piccolo Teatro di Milano, y sin
/ﬁf supiera yo exactamente qué era (estaba-
en 1965) el Laboratorio polaco de Jerzy
owsky. Cuando llegué y presencié, lite-
ente aterrado, la puesta en escena de E/
ipe constante, descubri hasta qué grado
perimentacion sobre el cuerpo del actor
llegado el Laboratorio. Saludé timida-
a Grotowsky, que me dijo, de manera
y Casual, que tenia muchas ganas de ir a

on tres afos y mi puesta en escena de
aciones de Maria egipciaca con Maria
fue escogida por la Olimpiada Cul-
1968 para representar a la unam. En-
_contacto con la organizacion y asi me
que venia Grotowsky, con £l principe

y los dos hoteles a los que llegaba
a C fa estaban uno frente al otro cerca
del Monumento a la Madre. Me presenté para
aludarlo'y me encontré con una edecdn muy
fusa que nerviosamente me explicé que el
Grotowsky estaba en un hotel y que en
e nfrente estaba la compania, que debia
habe error en alguna parte. Le pregunté
y me contesto*tranquilamente que asi debia

Miguel Sabido

ser: la compania se hospedaba en un hotel y
él en otro. No solamente eso: se dirigia a ellos
ceremoniosamente usando el equivalente del
usted. Lo acompafié a ver el Foro Isabelino
que estaba a media cuadra y, muy a mi pesar,
presencié un helado encontronazo entre él y
Héctor Azar. Nunca supe por qué, pero el gran
beneficiado fui yo, ya que Héctor —que debe-
ria ser el anfitrién obligado por llevar el Foro—
se hizo cortésmente a un lado. Asi que tuve a
Grotowsky para mi durante 10 dias completos.

Ponia yo por entonces Pasién y muerte
de una monja con Ofelia Guilmain, Martha
Zavaleta y Marfa Amparo Soto, y le pedi que
me acompanara a un ensayo. Fue una expe-
riencia asombrosa: nos explicé su técnica de
resonadores y logré que Martha llevara la voz
hasta el muslo derecho. Lo llevé al Grito. Lo
llevé a Garibaldi, donde casi enloquecié con
los grupos de mariachis: “Les petites orches-
tres, les petites orchestres”, exclamaba entu-
siasmado. Con enorme naturalidad me pre-
guntd cuales eran las yerbas alucindgenas al
saber que mi padre habia sido un indigena y
que tenia yo primos hermanos que no sabian
hablar espafol. Yo mencioné el ololiuhqui,
el peyote, los hongos, las amapolas. Apunté
con cuidado el nombre, los lugares donde
crecian, etcétera.

Pero lo mejor de esos diez dias fueron las
platicas que tuvimos sentados en el Monu-
mento a la Madre después de cenar solos en
su hotel. Por entonces yo desarrollaba mi Teo-
ria del Tono y las observaciones que me hizo
sobre ella me fueron absolutamente inapre-
ciables. Tengo la deuda con el teatro mexi-
cano de escribir detalladamente aquellos
extraordinarios diez dias de septiembre de
1968, a unos cuantos dias del 2 de octubre.

Por supuesto, devoré la copia en francés
que me permitié6 hacer de Hacia un teatro
pobre y todo lo que iba apareciendo sobre
él. Cuando 10 afos después me enteré que
dejaba de dirigir, me senti despojado de algo
que nunca supe qué era.

Asi, durante mas de cuarenta afos he se-
guido con suma atencién a los grupos que se
dicen alumnos de Grotowsky, no solamen-
te en México, también en la University of

-
Fotos: La herencia de Edipo, basada en los textos clasicos de Séfocles Edipo rey, Edipo en Colono 'y Antigo-
na. Direccion y dramaturgia: Radl Valles, con la actuacion de Inet Simental y Radl Valles. © Melissa Baca.



Southern California, de la que soy profesor vi-
sitante, asi como en Per(, Espafa y Argentina.

Gritos enloquecidos, contracciones espas-
mobdicas cercanas a la epilepsia, desnudos en
cada cambio de escena, hasta actos sexuales
reales en escena. Y muchas veces me pregun-
taba yo: ;qué tendra que ver todo esto con
Apocalipsis cum figuris o Fausto o El principe
constante?, puestas que tuve el privilegio de
conocer en el Laboratorio. ;Qué dirfa Jerzy
de todas estas deformaciones de lo que él
practicaba y predicaba? Respeto por el cuer-
po del actor, disciplina férrea en la bisqueda
del sistema de resonadores, conocimiento
exacto de la funcién de cada vértebra de la
espina, plena certeza de la funcién de los
pulmones y su relacién con el diafragma vy el
aparato fonético del actor.

Asi, hace tres meses estuve en Chihuahua
con motivo de una muestra regional de teatro.
No es el lugar para discutir los problemas del
teatro en provincia, pero si es ocasion de rela-
tar que, de repente, aparecié un milagro que
estoy absolutamente convencido de que Jerzy
hubiera disfrutado enormemente: el grupo de
Chihuahua Necrotono.

En una sala de prensa sin escenario, sin
iluminacién (eran las cinco de la tarde),
sin vestuario, sin escenograffa, sin cinta de
musica, sin utileria, inclusive renunciando
al dnico recurso que el laboratorio de Jerzy
utilizaba: el ambito escénico (las mazmorras
nazis de Apocalipsis, la mesa con invitados
reales de Fausto, la sala de operaciones de £/
principe constante), inclusive sin anécdota,
Necrotono logré llevarnos a una verdadera
catarsis tragica a las ochenta personas ilumi-
nadas por el deslumbrante sol de Chihuahua
que entraba por los enormes ventanales.

Enormemente conmovido, les pedi que
presentaran un especticulo en la actual casa
de Teatro de México en la estacion Hidalgo,
a su regreso del Festival Cervantino alterna-
tivo donde se presentaron —a las seis de la
tarde— en un callejon cualquiera. Sin nada,
apenas con un pedazo de tapete sobre el que
trabajan, aceptaron y escogieron La herencia
de Edipo, espectaculo que yo no conocia.
Otra vez sin escenografia, sin mdsica, con la
iluminacion plana del local, y esta vez dos
actores solamente: Radl Valles e Inet. Ambos
asumen el papel de dos bardos, de dos “con-
tadores de historias” que habran de relatarle
al publico la historia de Edipo y su descen-
dencia. En los 58 minutos que dura la expe-
riencia, van tomando las personalidades de
Edipo, Layo, Tiresias, Yocasta, Polinices, An-
tigona y Creén. Y nos presentan sus tragicas
muertes. Al final cantan un lamento por la
muerte de todos ellos.

Empecé a ver teatro en México hace mas
de sesenta anos. Y nunca he visto nada que
pueda compararse con la labor de estos ac-
tores que solamente tienen sus cuerpos para
hacer vivir al piblico una verdadera tragedia.

Necrotono son tres personas: Valles, Inet
y Melissa, que utilizan un pedazo de tapete
azul y sus cuerpos para conducir al pdblico
por los meandros que sofné Jerzy hace cin-
cuenta anos en Polonia. Partieron, si, de las
experiencias del laboratorio, pero desde hace
seis afios trabajan cinco horas diarias en el
uso de los resonadores, en la utilizacion de
cada vértebra de la espina, en el valor del
movimiento de cada uno de sus mdsculos. Y
en el camino fueron encontrando su propio
estilo, su propia manera de hacer —ya no
puedo escribir la palabra teatro—, de lograr
espectaculos —no: experiencias— de una
profundidad y una verdad tan excepcionales
que se convierten en acontecimientos cura-
tivos. Cuando se inicia el aterrador lamento
que culmina La herencia de Edipo, los dos
“bardos” que nos han conducido por el ciclo
tragico se convierten en las mas profundas y
sinceras plafideras. Plafideras que lloran la
muerte de cada uno de los seres amados de
la audiencia, y le ensefan como llorar a sus
muertos.

Parece que exagero, pero doy mi palabra
de honor a Paso de Gato de que lo que he
escrito es cierto punto por punto.

Lo primero que tiene uno que admirar es
el certerisimo instinto de Valles para escoger
los momentos tragicos del ciclo de Edipo, y
sintetizarlos, y lograr una dramaturgia que
renuncia totalmente a las peripecias anecdé-
ticas para quedarse solamente con los gritos
pavorosos del tragodoi.

Lo segundo es la profunda admiracién que
suscita esta disciplina absolutamente férrea
de tres actores en Chihuahua que de-
cidieron dedicar su vida a encon-
trar la certeza del teatro ritual, y
lo lograron, y en Chihuahua.

Lo tercera es que son la prueba
viva de que Jerzy tenia razon: lo fun-
damental en teatro es el actor, pero el
actor que se toma en serio a si mismo y
que trabaja en y con el dGnico instrumento que
le concedié la naturaleza: su propio cuerpo

Cito textualmente a Valles: “Se cree q
con aprender un texto y dar maromas es sufi
ciente, pero no es asi. El teatro que existe no
convoca al publico porque es tedioso, repeti-
tivo y con actores acartonados, poco arriesga-
dos y poco honestos. Nuestro método esta e
focado a que el actor sea capaz de transmiti
una verdad, la de su cuerpo en estado
presentacion a través de su trabajo ¢

Lo mas notable es que, cuando asombra-
dos promotores extranjeros les han ofrecido
residir en Madrid o la Ciudad de México,
ellos timidamente se niegan y dicen muy sen-
cillamente “somos de Chihuahua”.

Chihuahua es tierra de talentos: Siquei-
ros, Sebastian, Victor Hugo Rascon y hasta
la espléndida Lucha Villa. Ojala las autori-
dades culturales chihuahuenses adviertan el
enorme potencial de Necrotono. Ayudarles a
tener una escuela propia a la que pudieran
acudir actores de toda la Republica y de toda
Iberoamérica, hacer una campana de difu-
sion de su magnifico trabajo, darles el lugar
que se merecen, honraria a esas autoridades
y al Estado que pagé —;cuantos millones de
pesos?— a la cantante Sarah Brightman para
culminar su Festival Cultural.

Necrotono tiene un sitio al que pueden
—y ojald acudan— los actores y las actrices
jovenes mexicanos: http//necrotono.blog.
spot.com

Son un fenémeno casi inexplicable y un
ejemplo para respetar. ©

MIGUEL SABIDO. Dramaturgo yi
do gran parte de su vida pro
teatro tradicional mexicano

irector, ha dedica-
| al rescate del




TUTE st
- TALENTS
\OS@_T?OS
| SENAME@S

JREAsiee o0 AN@N@ATE
® UIIMe &n soitwee BEN PASODEGATO

Oara d|SCﬁO gréﬁCOJ \Adco REVISTA MEXICANA DE TEATRO
36, web y mutimedia en general

wwwed u Ma C .commx Informes: 56888756 - 56889232
Centro de Artes Digitales difusion@pasodegato.com

entra a
Www-pasodegato-com

carteleraTeatralpromocionesvideosmaterialExclusivoeventosconvocatoriasdownloads




/) Accesa:

dramaturgiamexicana.com

R - AN
B o .
\ 3 »
5 . \ ) \
¥ ‘.:;. -

-~ g
P N
-.'L- '- \{'E‘ \ s Y ..-\

QY . L X
i } .l £ ;
v BEWENta en Sanborns, FOE, Gandhi, Eum.-ill,utrasliheriasypuestu periodicos '.
L N\ N | N RN




66

Fernando de Ita

omo en todo el pais, el teatro tiene en

el estado de Hidalgo pasado, presente y
porvenir en el sentido exacto de la palabra: lo
que esta por suceder. Acaso esto sea lo mas
importante para cualquier teatro en tiempos
tan inciertos, no para la cultura porque la vida
que la provoca no se detiene, pero si para la
produccién artistica que en México depende
del dinero publico casi en un cien por ciento.

Los jovenes que ya tienen en sus manos el
porvenir del teatro hidalguense no se detienen
a pensar en el pasado, ni siquiera para cono-
cer las dificultades que pasaron sus mayores
para abonarles el terreno, que sin ser tan gra-
ves como hace 50 afios, siguen siendo las que
ellos tendran que vencer para hacer un teatro
digno de tal nombre.

En primer lugar, la actividad teatral del es-
tado se sigue concentrando, como en el siglo
pasado, en la ciudad de Pachuca, también la
Unica localidad que cuenta con recintos tea-
trales medianamente equipados. En Tulan-
cingo, Eduardo Hidalgo tiene un pequefo
espacio desde 1997 y Anuar Jotar ha hecho
teatro en diversos foros, pero no hay un teatro
ya no digamos convencional, ni siquiera una
caja negra en la segunda ciudad del estado.
Por desgracia, la poca gente que tiene en otros
puntos del territorio la enfermedad del teatro
no ha utilizado los espacios histdricos, como
el formidable convento de Ixmiquilpan, ni las
plazas publicas o las casas antiguas de sus
pueblos para hacer teatro. No hablamos pues
del teatro del estado de Hidalgo, sino del tea-
tro de la ciudad de Pachuca.

A finales del siglo xx, la Universidad Auté-
noma del Estado (uAeH) abrié una licenciatura
de teatro en Real del Monte. Por fin habria
un centro de formacién en el estado.
Sin embargo, las autoridades universi-
tarias en lugar de tomar el modelo del
teatro de la uNam o el de la Universidad
Veracruzana —dos nichos del mejor tea-
tro de arte del pais—, llamaron a la actriz
Carmen Montejo para que se ocupara de
la parte académica y nombraron a una
diputada del pri para dirigir la escuela.
Aquel desastre tuvo cierta compos-
tura cuando Rubé 0
maestros de su ta
la teorfa y la practic
gamiento burocrati
lucha por el poder

-

-

intento. Pese a todo, han salido de ahi actrices
y actores que ya estan ocupando un lugar en el
escenario, y bosquejos de directores que estan
por hacer el teatro del porvenir.

Para que no les ocurra lo que a otras gene-
raciones que, luego de anos, lustros, décadas
de nadar contra la corriente han desistido del
hacer teatro, lo esencial no es conseguir las
becas que ofrece el Consejo Estatal para la
Cultura y las Artes, ni los modestos apoyos de
produccién que brinda esa misma instancia,
lo primordial es conseguir un publico. ;Cémo
se logra esta hazana? En principio, haciendo
teatro para la gente, no para si mismos ni para
la gente de teatro. Como los chavos ignoran
hasta lo que pasé ayer en la historia del teatro,
no consideran que en la edad Griega, el Re-
nacimiento, la llustracion, el romanticismo, la
vanguardia, el teatro se hizo gracias a los po-
derosos, es cierto, pero para la gente comn,
para el espectador medio, para el puiblico de
la calle. Sin él la literatura dramdtica y la in-
vencién escénica seria solamente material de
bibliotecas y de cubiculos.

Una de las caracteristicas de la juventud
es el rechazo de todo aquel y todo aquello
que se interponga entre él y su ansiedad de
vida. Generalmente no sabe ain lo que quiere
pero si sabe lo que no quiere. Digamos que
le repulsa la forma de vida de sus padres, la
disciplina escolar, las reglas de la convivencia
social. La obra de este joven iracundo sera en-
tonces un escupitajo a la tradicion, la familia,
la sociedad. Pero no se puede escupir en el
teatro como en la vida real. Eso seria natura-

lismo, el género que odian los jévenes.

- Para escupir en el teatro hay que

escribir como Biichner, Schiller,

Wedekind, Jarry, lonesco, Bec-

kett, es decir: tener genio. En el
arte no basta la ira, el des-

contento, la inconformidad. Tampoco basta el
talento, el don, la gracia. Hay que aprender
el oficio de escribir, pintar, danzar, tocar un
instrumento, hacer teatro. Todo oficio tiene
una técnica y la técnica se aprende porque no
llega con la inspiracion. Tenemos jovenes ins-
pirados pero sin la técnica, sin el oficio para
escupir en el escenario. Jévenes tan azotados
existencialmente hablando que no les pasa
por la mente que la risa, la burla, la satira, el
escarnio es un arma acaso mas poderosa que
el drama y la tragedia para tocar al publico.
La obra mas disfrutable que he visto en el
2009 es una comedia ordinaria del joven dra-
maturgo xalapefio Alejandro Ricafio, quien en
Mas pequerio que el Guggenheim se burla de
si mismo y de sus cuates que quieren, pero no
pueden, hacer una obra de teatro. Es una obra
sobre la gente de teatro, pero no para la gen-
te de teatro. Por eso la gente la disfruta tanto;
por eso tiene publico, porque no es una obra,
como la de tantos chavos, que se queda ence-
rrada en el escenario. Es una comedia que sale
a la calle y triunfa con la gente comin sin dar
concesiones. Porque estd bien escrita, con ofi-
cio, con entendimiento de la técnica del teatro.
Toda gente de teatro quiere tener un teatro
para hacer teatro. El problema es que muchas
veces lo tiene y no sabe qué hacer. Lo mismo
pasa con las becas. En lugar de aprovechar ese
apoyo para leer, para ver teatro, para empapar-
se en el tema que se quiere tratar, para indagar
quién y como lo ha tratado, para ponerse al dia
con las nuevas tendencias, los nuevos lengua-
jes, para hacer un borrador, luego otro, luego
otro, hasta llegar cerca del objetivo, escriben o
montan la obra el Gltimo mes de la misma ma-
nera que la habrian escrito o montado sin beca.
Sé que los apoyos que dan las instituciones
estatales son minimos, pero el teatro en Hidal-
go se hizo sin teatros, sin becas, sin apoyos
de formacion, de produccién, de difu-
sion. Por el puro deseo, por la pura
necesidad de hacer teatro. Ahora
que hay teatros —al menos en Pa-
chuca—, licenciatura de teatro,
becas, apoyos para produccién,
difusién y temporadas —por bre-
ves y modestos que sean—, debe-
ria haber mejor teatro que ayer. Y
ain no lo miro. ©

Hombre de teatro.

Cualquiera que duele y nada, de Luis enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio, con la dir. de Alma

Griselda Herndndez, presentada en el Teatro Guillermo Romo de Vivar de Pachuca.
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Roberto Herndndez.



MERECIDO HOMENAJE
A DON WILLY ALDRETE

Addn Ahbenamar Delgado Santillan

A\

El maestro Willy Aldrete. Foto proporcionada por el autor.

G uillermo “WIlly” Aldrete nace en Guadalajara en el afio 1931. Ar-
quitecto de profesion y teatrista de corazén, cuenta con una im-
portante trayectoria en las artes escénicas de Jalisco, pues ha sido di-
rector, actor, escenografo y promotor cultural. Su primer acercamiento
a las artes escénicas fue cuando era un nifio ya que, para celebrar el
cumpleafios de su abuela, una tfa suya solia organizar una representa-
cién para esa fecha y participaba como actor, lo que desperté su gusto
por el teatro y lo hizo consciente de la unién familiar que se daba con
esta actividad.

Don Willy, como se le conoce, se convirtié en pieza fundamental
del teatro en Jalisco. Gracias a su labor en la gestién cultural, se inicia-
ron en el estado los festivales de teatro, logrando asi el acercamiento
de los trabajos locales con el quehacer nacional.

Fue el primer director de la compafiia estatal de teatro, con el mon-
taje Casa de mufecas. Mas tarde formé su propio grupo, representan-
do casi todos lo géneros literarios. Consciente de la importancia de
la ensefianza teatral, el maestro ha formado a varias generaciones
de actores —yo entre ellos—, a quienes ha transmitido que “actuar
es cosa seria y no una payasada”, como él mismo dice. Asi expresa
su profundo interés en este ambito, ya que en la formacion actoral
se debe tener mucho cuidado y tacto, pues se trabaja con personas,
con sus emociones y su cuerpo, respecto a lo cual comenta “si no se
pone atencién en lo que se hace, se puede desvirtuar a la persona y
perderla”.

ENERO / FEBRERO / MARZO 2010

El mismo, haciendo una comparacién entre la arquitectura y el
teatro, dice: “uno debe ser muy consciente de hacer una obra bien
hecha o un edificio, ya que si no lo tienes bien cimentado, se te cae;
en este caso los ladrillos son los actores y hay que manejarlos con
sumo cuidado para no desviar el resultado y que no sea catastréfico”.

Es un ser humano sencillo, y un hombre con gran tranquilidad,
que transmite paz, abierto cordial y a través de esto logra transmitir
conceptos y ensefanzas sin recurrir a términos rebuscados.

Se declara encantado por la comedia, la cual le gusta montar: “La
reaccion del publico al refrse me llena de satisfaccion, con esto se
genera una energia que el actor recibe y retransmite con mds fuerza,
déndose una guerra de emociones que, si es bien manejada, se agra-
dece”.

Actualmente, realiza investigacion teatral y esta haciendo un libro
sobre los resultados de ésta.

El teatro de Jalisco no seria lo que es sin el impulso de don Willy.
Por tan loable trabajo, este noviembre recibié un merecido homenaje
por parte de la Secretaria de Cultura del Gobierno del estado de Jalis-
co y de la Universidad de Guadalajara, reuniendo a varias generacio-
nes de actores y directores para dicho evento.

Felicidades y gracias don Willy Aldrete, el hombre teatro. ©

ADAN AHBENAMAR DELGADO SANTILLAN. Licenciado en Artes Escénicas, actor y ac-
tualmente jefe de espacios de la Coordinacion de Artes Escénicas y Literatura
de la UdeG.
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BABELES DE LOS
O DE COMO LA

ALFRED JARRY, uno de sus personaje
“iMierda!”. s

SAMUEL BEeckeTT, dos de sus personajes dia-
logan:

1. (Con angustia:) ;Me ves?
2. (Con hastio:) Si te veo...
1. (Con asombro:) jEntonces existo!

Los mismos, mas tarde:

1. ;Sufres?
2. (Indiferente:) iSi...!
1. iEntonces existes!

lonesco, responde a una pregunta:
sando) Yo soy antiabsurdo! jAbsurda
Ante este lenguaje abismal, el teatro.
fue el mismo. Este nuevo lenguaje nos
dujo a las sombras de la nueva dr:

(Primera Babel.)

Hablan dos actores: S
1. {Stanislavksy ya esta muerto! L
cia” ya no existe! :
2. {Viva el distanciamiento... der
a larazon! (Segunda Babel.)

%

Un director ante cuatro o cinco alumnos:
iYa sélo existen en el teatro absoluto tres te-
sisl: Grotowsky y el teatro pobre; Eugenio
Barba y las “nuevas fuentes”, y Peter Brook
y “el espacio vacio”... Con estas tres “tesis”
convertidas en “dogmas” o “doctrinas”’, se
llegaba a la luz de la “cueva platénica” y con
ella se arribaba a los tiempos teatrales del sa-
ber teatral. (Tercera Babel.)

En la odisea del teatro se difuminaban las
verdades absolutas de las tres babeles. Es de-
cir, nos confindbamos en la confusién de un
teldrico paradigma.

sComo llegé a crearse ese maniqueismo
en las tribus teatrales en ese colapso cultural
de los afios sesenta?

Carlos Giménez, director de teatro vene-
zolano, daba respuesta a una pregunta en una
entrevista en el suplemento cultural del peri6-
dico Excélsior:

Pregunta: ;Qué piensa del teatro mexicano? > Samuel Beckett.
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Respuesta: No le veo rumbos
ni objetivos especificos con clari-
dad; lo que si veo es que existen
grupos en los cuales los actores
siguen con devota actitud a su di-
rector, y éste al frente de ellos se
conduce con un divismo de gran
vedette, con egolatria absoluta, proclamando
su “verdad Gnica” sobre una gran pasarela, con
cuyas actitudes se enrarece una imposible cul-
tura teatral en México...

Todos estos aconteceres enrarecian en su
conjunto las reflexiones sobre el teatro mexi-
cano en los coloquios y debates que de pron-
to se convertian en “asambleas” de lenguajes
plagados de furiosas descalificaciones, que
hacian germinar bizantinas incertidumbres,
confundiendo en el desgaste y la depresiva
angustia a generaciones de latentes talentos
actorales —en esos tiempos se carecia de es-
cuelas o talleres, no existian recintos donde
pudiesen adquirir una formacion teatral.

Estos viejos paradigmas crearon “genera-
ciones perdidas” de talentosos jévenes, esos
hechos no deben aparecer, pues se han di-
sefilado programas que nunca llegan a reali-
zarse, porque de pronto surge “otro” proyecto

J
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En los inicios de este siglo xx1, hay peligro de otra Babel,
la debilidad textual de cierta dramaturgia posee un hueco

peligroso: violentos, ebrios lenguajes procaces, escatoldgicos,

recargados de perversos escarnios y libertinas carnicerias sexuales

carentes de toda imaginacién creadora.

|//

que descalifica al “otro”, llegando al final a
intentos fallidos.

Es posible generar y crear politicas teatra-
les de corto, mediano y largo alcance, para
con ello dar firmeza a la profesionalizacion
de los componentes del arte teatral. Asi se in-
tegra un teatro inmerso en la contextualidad
de la sociedad.

Nos decia hace tiempo el maestro Héctor
Azar que el director teatral “ideal” es aquel
que logra integrar un grupo actoral que tenga
como base objetivos precisos, y con ello la
formacién de un publico asiduo al teatro en
su comunidad.

En los inicios de este siglo xxi, hay peligro
de otra Babel, la debilidad textual de cierta
dramaturgia posee un hueco peligroso: vio-
lentos, ebrios lenguajes procaces, escatolégi-
cos, recargados de perversos escarnios vy li-
bertinas carnicerias sexuales carentes de toda

yoe
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imaginacién creadora. Es una
diarrea de indtiles puestas en es-
cena. No nos bahamos de pureza
pero hay textos que apestan.

No ignoremos textos atados
a todos los siglos, que poseen
perdurables lenguajes eternos con “verda-
des universales”, no absolutas, que no es lo
mismo; las verdades eternas iluminan al ser,
extienden los rumbos y acertijos humanos del
deber ser.

Jean Paul Sartre expuso una teoria filosé
ca del teatro universal: un teatro de situac
nes. Ponernos en situacién: jsi!, pero, sobre
todo, jestar en situacion para asi derrum-
bar todo “muro de Babel”! O

Francisco SiFUENTEs. Director y dramaturgo, ademas
de catedrético de la Facultad de Artes Escénicas de
la uant, fue alumno de Lola Bravo e integré dife-
rentes grupos teatrales en Nuevo Ledn en el seno
de esta universidad. Tiene una trayectoria de mas de
cuarenta afios en los escenari

Eugenio Barba, en el VI Festival Internacional de Teatro de Calle
de Zacatecas (2007). © Eduardo Lizalde Farfas.
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GRUPO TEATRAL TEHUANTEPEC

EXCENTRICO

IMAGINARIO DEL SUR, MIRADA A LO UNIVERSAL

Edgar Chias

Consciente de no poder eludir la invencion acomodaticia y
el yerro —;cudl es el destino de toda reconstruccién si no
fallar en el intento de rehacer aquello que se ha visto, produ-
ciendo otra cosa?—, renuncio a la posibilidad de la verdad y
me propongo simplemente explicar la forma en que aparecen,
a la mirada de un espectador del centro, las virtudes y el trabajo
de una de las companias teatrales mas singulares e interesantes
del pais: Grupo Teatral Tehuantepec, dirigida por Marco Pétriz,
quien es sin duda una fuerza de la naturaleza, si cabe decirlo
asi —permitaseme por lo mismo adjudicarle pureza, brios y fa-
cultades magicas que lo distinguen en la cerrada amplitud, de
nuestra escena contemporanea.

Une vez, no hace mucho, Marco Pétriz contd, en medio de un desa-
yuno, ante un pufiado de curiosos escuchas, duefio de una honestidad
y contundencia envidiables, como es que emprende sus proyectos es-
cénicos. Lo primero es la imagen, confiesa. Imagen de un aconteci-
miento que aparece a los ojos, digamos, una tarde de domingo frente
a laiglesia —cualquier iglesia enterrada en algin pequefio pueblo del
Itsmo—. Por ejemplo, de la nada un hombre corre a su auto, lo abor-
da, lo arranca velozmente obligando a que rechinen los neumdticos
sobre la tierra suelta y el empedrado. Se aleja como el demonio para
perderse en la distancia al doblar una esquina. Asi comenzé todo en
una de sus mas recientes producciones, fatalidad, que pudo apreciar-
se en el marco de la XXX Muestra Nacional de Teatro.

Lo demas es la coautoria con los actores y la aparente simpleza
del método: la reconstruccién deductivo-imaginaria del hecho a partir
de la accion. No hay trabajo fabular —la organizacién del cuentito
a contar ocupa un lugar secundario— si antes no hay indagaciones
dindmicas en el espacio. Y una especulacién asertiva que va elimi-
nando las posibilidades simples o erréticas de lo que pudo dar origen
o impulso a la imagen primordial.

Pétriz, antes que narrar, concibe la posibilidad del teatro en la
produccién de relaciones ritmicas de actores que habitan y constru-
yen una espacialidad disolvente, en tanto que anula la posibilidad de
las dos zonas diferenciales de nuestra tradicion: la del que hace y la
del que mira. Propone, pues, una danza conjunta, un convivio direc-
to que no niega ni oculta al que mira, sino que lo integra como un
componente mas de los acontecimientos, como un testigo dinamico,
como frontera y limite de la accion misma, activandolo sutil pero ine-
vitablemente si de participar se trata. El espectador-casa —provocador
binomio de su poética integral e integradora— cobija y da sentido
a los hechos solitarios que se desenvuelven en las microfdbulas de
Pétriz. El espectador-casa es entonces memoria viva, complice y testi-
go, poseedor de los secretos de la intimidad desgarrada que exhiben,
como una herida abierta, las historias tehuanas de nuestro director.

Pétriz propone una situacién minima
a sus actores, quienes exploran a partir
de criterios composicionales que sugieren
a primera vista un trabajo coreografico
como principio ordenador. Tengo la im-

Este teatro esta hecho a mano, laboriosa
y amorosamente a mano. Historia minima,

maxima capacidad expresiva del actor,

presién de que tematiza sus indagaciones: los celos, el desencuentro,
el engafo y la venganza son algunas de las lineas que permiten ir te-
jiendo las relaciones personales entre los actores y el espacio. Vectores
tematicos sencillos y el imaginario regional son sus fuentes. La drama-
turgia sucede de forma simultdnea con el trabajo de ensayo y puesta
en escena. Este teatro estd hecho a mano, laboriosa y amorosamente
a mano. Historia minima, maxima capacidad expresiva del actor, y un
espacio no teatral hacen posible el milagro del teatro en Pétriz.

Un teatro liminal, que no justifica su existencia al tratar de mirarse
de frente con la vanguardia fuera de su contexto, sino que gracias a
su contexto, a la necesidad de establecer
un vinculo real y poderoso con sus espec-
tadores, elige los asuntos y formatos de la
tradicion del teatro popular tanto como de
la certeza de que no hay maneras hechas

y un espacio no teatral hacen posible
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el milagro del teatro en Pétriz.
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...el teatro de Pétriz se niega al comercio ambulante de ir adecuandose

a los espacios que le impone el mercado. Es el teatro el que manda,

no los sistemas programadores y sus esquemas hechos que empobrecen

al teatro en virtud de cumplir con sus plazos y presupuestos.

Un teatro que vive para ser visto y que no putea

con la ilusoria legitimacién del presupuesto.

para el teatro que se sostengan por si solas si no son revitalizadas a
partir del genio y la necesidad del otro, es decir, del que mira y es-
cucha, de la necesidad que éste tiene de mirarse y reconocerse en el
teatro.

Digo liminal —o fronterizo, si se quiere— porque el teatro de
Pétriz se niega al comercio ambulante de ir adecuandose a los es-
pacios que le impone el mercado. Es el teatro el que manda, no los
sistemas programadores y sus esquemas hechos que empobrecen al
teatro en virtud de cumplir con sus plazos y presupuestos. Un teatro
que vive para ser visto y que no putea con la ilusoria legitimacion
del presupuesto.

Liminal porque se organiza desde una perspectiva multiple que
amalgama varias fuentes del saber del teatro y no se preocupa de los
protocolos literarios o escénicos de las cortes citadinas. ;Qué antes
y qué después?, ;qué da pretexto a qué?, si el texto a la escena o
viceversa, son cuestiones ajenas al sistema creador de Pétriz, porque
el procedimiento es simultdneo y horizontal, la voz no es tnica, pero
cada una de las voces participantes propone y ofrece desde su lugar

a la confeccién general del espectaculo. He aqui un coqueteo con
otra forma de produccién de realidades no piramidal ni caudillera, tan
propia de nuestra nacién casiquil. Otro sentido politico para el teatro.

En desmedro de una expresion tan poderosa y original como la del
Grupo Teatral Tehuantepec, se ha dicho que algunos de los asuntos
tratados en sus puestas en escena son en cierta medida expresiones
melodramaticas de una forma de amor muy conocida. Casi podrian
tener razén, si no pasaran por alto la mirada critica que tienen las
obras de Pétriz sobre la violencia de género —persistente bajo los dis-
cursos oficiales de la igualdad— y que aparece delatora en Fatalidad.
Casi podriamos aceptar la critica que le pide desarrollar fabularmente
sus puestas en escena si no pensaramos que Pétriz estd en un momen-
to de maduracion y de transito. Empoderandose de su sistema expresi-
vo, Pétriz se afirma en el dominio de un lenguaje propio para proyec-
tarlo luego en la dimensién poética —que ya ha alcanzado en algunas
ocasiones— de lo sencillamente humano, allende las nacionalidades
y poéticas dominantes. En este momento Pétriz desplaza o expande
sus horizontes imaginarios al abordar problemas muy humanos de tan
griegos —los asesinatos pasionales conscientes, aunque sin la estatura
nobiliaria de los personajes; la impunidad salvaje quiza sea el toque
profundamente local—, suspendiendo de momento la recurrencia a
los accesorios y las representaciones autéctonas.

A favor hay que decir que el del Grupo Teatral Tehuantepec es un
proyecto completo y ejemplar de autogestion que se ha hecho de un
espacio propio. Que forma a sus actores para las necesidades especi-
ficas de su poética y que dialoga con un publico local que lo sostiene
y le da sentido como laboratorio de sus pasiones.

Lo regional existe, la tierra y las costumbres de cada lugar fragmen-
tan y diversifican la realidad que envuelve a los hombres que la nom-
bran. Esta no es una ni total, asi lo entiende Pétriz, quien sin pudor ni
complejos pergefia uno de los teatros mas genuinos y contundentes —
aun en sus espectaculos mas tenues—, que hacen aparecer un México
olvidado voluntariamente por los escenarios centrales —no me refiero
a los del centro geogréfico, sino a todos aquellos que imaginan que el
teatro es sélo uno y no se parece a nada sino a si mismo—, un teatro
diverso que existe como una necesidad para su comunidad y para los
otros antes que para el creador mismo.

En Fatalidad leemos un entorno marginal, no urbano, en el que la
ley salvaje de la tradicion contradice de facto toda buena intencion
que supone al dia nuestra civilidad con la del mundo. No hay razén
capaz de domefiar las pasiones, afirma Pétriz. No hay igualdad po-
sible en la tierra de la impunidad, suscribe. Todavia, la carne y sus
impulsos irracionales mandan en la joven republica bicentenaria. ;Asi
0 mas vigente? El tnico problema de Pétriz es, quiza, que no hace
su teatro para que sus antrop6fagos colegas del norte o del centro le
perdonen la vida y lo acepten en la tribu del teatro nacional y de sus
compahnias institucionalizadas que quieren mirar al pais mirando del
otro lado del charco. O

Epcar Chias. Dramaturgo, miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte.

Ambas fotos: Fatalidad, de Marco Pétriz y el Grupo Teatral
Tehuantepec, XXX Muestra Nacional de Teatro (2009). ©
Vittorio D’Onoffri.
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MENAJE INTONSO DEL DESMANEJE

Victor Hugo Rodriguez Bécquer

Hay un antecedente en el artificio para edificar una figura superlati-
va de la imaginacion y el talento, se Ilama Bruno Bert. Si hemos
de referimos a los antecedentes de todo un movimiento, aparentemente
circunstancial, que vino y se instal6 en una comunidad deseosa de ha-
cer cosas nuevas. El tiempo y la distancia nos remiten a lo que pudo
ser sin haber. La Universidad de Zacatecas, en permanente apertura a
la multiplicidad de ofertas en materia cultural, abri6 sus puertas a la
buena ventura de proyectos innovadores. Fueron otras personas, y asi
lo vivimos, quienes, precursoras, generaron una idea de la que par-
timos: Ruecas, Cabras, en la memoria de los que trabajamos en ese
entonces (hablamos de los ochenta), Susana Frank, Aline Menassé y
algunos otros mas. Y entre la magia de un Coloquio Internacional de
Teatro de Grupo llegaron a Zacatecas los convocados para trastocar
la vida cotidiana de la gente, y no lo sabiamos.
Desembarco en Zacatecas lo inimaginable: entes que hacian
yoga en la plaza principal, grupos que habia que trasladar a luga-
res distantes de la ciudad para que meditaran y comulgaran con
la naturaleza —alimentados sélo con manzanas— o agrupaciones
que deseaban pescar en una fuente. Los disturbios animicos de la
poblacién empezaban a operarse, se fue infectando el ambiente
del mismo virus de la ensofiacion; ahi se quebrantaron los animos
y la gente supo, por fin, que algo importante sucedia. Los estragos
del no entender surtieron raros efectos: fueron huéspedes delicio-
samente locos y promiscuos, alimentados por extrafia caridad de
complices absortos en absoluta tolerancia de sus ocurrencias mas
increibles, una poblacién ocupada por no saber si los indigentes
artistas eran faquires que llenaban sus estdmagos de aire o ni si-
quiera eso requerian, la gente preocupada por la necesidad de
entenderlos. Posteriormente, pablico y actores fuimos una misma
comunidad. Sabfamos que en ese disturbio animico nos encon-
trabamos, y la tolerancia y la prudencia aconsejaron que lo me-
jor era la confraternidad.

Locos en apariencia y licidos por conveniencia, nos acomo-
damos a la circunstancia especial de tolerar la especial figura:
ellos son y hay que dejarlos ser, al fin han de ser nuestros y los
domefiamos. Pero nuestro destino fue ser como ellos: ensofa-

dores. Ellos que nos dicen lo que no deseamos, pero que enten-
demos que alguna vez seremos iguales; ellos, los que vienen
a despertarnos. Y la magia surti6 su efecto: aqui estamos. Una
cuasi generacion de técnicos apoyando los ensuefios comparti-
dos, y un publico deseoso de sorprenderse en cada propuesta.
Practicamente veinte afios después se recupera la historia con el
plus de la imagineria del maestro Bruno Bert, quien habia venido
a México a participar en aquel legendario Coloquio de teatro en
Zacatecas, su talento y experiencia son una garantia de la exitosa
empresa que el Gobierno del Estado se dispuso a iniciar a través
del Instituto Zacatecano de Cultura.

En Zacatecas se cuenta una historia antigua en la que un rico
hacendado mandé construir un barco (astillero en tierra adentro), y
lo hizo botar sobre una carreta que rodaba por las calles sélo para
compartir su ensofacién con los habitantes de la ciudad inundada
e cur105|dad y sorpresa: u ndo sobre una ca-

..—.J

Espectdculo de la compaiifa italiana Studio Festi. <
Festival Internacional de teatro de Calle de Zacatecas.



rreta por la ciudad de calles empedradas. Pues este tan singular acontecimiento
& no esta tan distante de lo que llegé a convertirse en un momento magico: la
S X fiesta y el asombro que maravilla a nuestro espiritu gracias a los saltimbanquis
que nos han ofrecido su talento durante los ocho anos recientes en que los
zacatecanos celebramos el Festival Internacional de Teatro de Calle.
Cada asistente guarda para si una imagen, un destello luminoso, un ges-
to enfatico del mimo, un carrillén de fantasias suspendidas en el aire, un
pez enorme navegando nuestras calles, una silueta recortada en la fachada
de algin edificio, el festin visual de un Pegaso elevandose por encima de
nuestras conciencias terrenales, la fastuosidad de los vestuarios y la com-
plicidad vecinal de los espectadores confirmando y contagiando al que
estd contiguo: “;Viste, viste...?”, como si la magnitud de la evidencia no
debiera ser tan efimera y de esta particular manera —la reconfirmacién
de los acontecimientos— la hiciera grabar para siempre en la memoria,
traduciendo ese asombro en una confraternidad de sorpresas instanta-
neas que, sin embargo, nos han dejado enorme huella y deseamos que
esto no quede ahi, en el suspenso de lo que quizas ya no sea posible
volver a disfrutar, y hemos de hacer algo, lo que sea, para que esta magia
redentora de la comunién entre la gente y los artistas continde.
Cierto, el teatro de calle no aglutina sentimientos encontrados, el teatro
de calle tiene un lenguaje propio y una técnica diferente, en la diversidad
que él mismo pondera esta la esencia de persuadir: un viaje aerostatico es
un anhelo de desplegar las alas y migrar hacia un mundo mejor, lejos de la
opresion y la injusticia, lejos, pero muy lejos de un pueblo de sometimiento
y miedo.
Quemar libros parece no significar absolutamente nada, hoy en dia se
incinera a la ciencia contenida en las paginas dedicadas a la ensefianza o se
pondera el buen vivir sometiendo a la mujer dictandole el ayuno del cono-
cimiento elemental de sus derechos y demds. El libro: prisma de encuentros
no explica nada, es la desventura de no poder registrar con la palabra lo
que las acciones significan: imaginacién, desasosiego, rictus, color y forma
en gesticulaciones del actor y de sus mascaras, en significacion de espacios
conquistados para incluir al espectador dentro de una dindmica compartida
de participacion especial y confraternidad plena, quien no lo entienda asi esta
- convocado a la contemplacién pura y dejar de soslayo lo que las multiples
companias quisieron decir a los espectadores que si padecieron el dramatis-
mo vy disfrutaron la risa de sus desventuras compartidas con el vecino de una
butaca inexistente de una insula con puentes de concatenacién animica, con
una misma realidad compartida y un mismo suefo. Que asi sea.
Particularmente creo que la ortodoxia del hacer escénico tiene mucho que
hacer para que no existan fugas y los escapes escénicos se restablezcan con la
prontitud que exige nuestra realidad social, pero si no hay, no existe un mode-
lo de recuperacién de la audiencia, se deje en santa paz a las nuevas experien-
cias de llevar a la gente una manera diferente de entender las vicisitudes de
la vida. El estereotipo del teatro de cdmara aleja al espectador, y la conquista
de otros espacios para posibilitar la expresién artistica no es, todavia, el vin-
culo deseable para despertar conciencias; el entretenimiento no es especial
preocupacion, es, a fin de cuentas el paliativo hacia las masas. Procuremos
que los disturbios animicos redunden en la reflexion de lo que nos pasa. ©

Vicror Huco Robricuez Bicquer. Coordinador del drea de teatro del Instituto Zaca-
tecano de Cultura Ramén Lépez Velarde.
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LA LIBERTAD;

Abraham Oceransky

oyl la ‘o esta de un espacio para el teatro —manejado por

| uficiente, sin burocracia, con un sentido orgdnico y
ano y colectivo; los colores, las formas y las textu-
con niveles escalonados que permiten el trafico
' ’stica basada en el tambor o caja de
‘al cuerpo principal en forma
1 una altura de 8 B la

idimentarios, herr: caseras,
arriesgue fisico, escasos medlos mecanicos y econémicos, bajo la pre-
sion del clima amenazante. Negras torres y trabes espigadas creadas
con miles de kilos de metal. El disefo se redefinié con el avance y
los escollos, los esfuerzos de los operarios y su fe en mi ideal, y tal
vez por la oportunidad de hacer un teatro: sé que las ideas creativas
benefician a todos.

Mi sueno: la edificacion de un espacio fisico que fuera un instru-
mento para hacer teatro, no sélo en el sentido literal como local don-
de presentar espectaculos, pues teatro es lo que acontece dentro, asi
que habria de ser un espacio con una estructura muy relacionada con
las habilidades de los artistas, como la que existe entre un mdsico y
su instrumento, anatémicamente disenado, obediente a la capacidad
y proporciones, un instrumento que mientras fuera construyéndose
revelara su propia efigie.

Después de tres meses lo escuché respirar, lo reconoci: mi suefno se
manifest6 y dijo su nombre: La Libertad.

La magia y el reto. En los primeros dias la estructura estaba arma-
da, el escenario adquiria presencia. Una trama de triplay cubria pro-
visionalmente las estructuras de pisos y niveles. No estaban fijas, veri-
ficdbamos que la madera asentara correctamente y con minimo error.
Por la temperatura extremosa, tapamos temporalmente con plasticos y
lonas viejas para sombrear y soportar el calor que nos agobiaba. Los
espacios sombreados aminoraban el sopor en los cortos descansos o
la comida comunal. Un viento gélido pas6 como rafaga, los techa-
dos no reflejaron sombra y la luz solar torné polarizada. La madera,
desplegada, aln sin atornillar, lucia impecable y virginal. Entonces
cayeron gotas gordas y tibias. Aisladamente los trabajadores recogian
herramienta o trepaban por las torres tratando de habilitar un techo
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o cQIIU jetaban con nudos ¢
®uno cargaba tramos de lon:
azos de plastico unidos con m
gota mas, y bromeamos sentand

. o L, -
improvisado, se tiraban cu
lonas, parecia un bug
otro apilaba table
de pronto ceso, o
comer.

Alguien comento: “No le cay6 agua al chile”. Reimos. Fue €
maldlcnon trono, llovio y granizé. Las lonas que nos cubrian se p
enormes cascadas, las que resistieron acunaron cientos
gua. La impotencia al mirar cémo se torcian las trabes baJ
peso descomunal de toneladas de liquido, lonas rasgadas, el estruen
do, las torres doblandose, todos empapados sin pensar en guarecernos,
rescatando maderas mojadas y torcidas. El triplay, nuevo minutos an-
tes, muto en flexibles superficies que se combaban con su propio peso.
Para evitar accidentes retiré a todo mundo. La tromba ces6, dejando un
desastre inundado. Recordé esos dias de 1985: deslumbrado, ante las
grietas en los muros colapsados, asomaban cortinas, cobijas y ropa, era
espantoso, ;como era posible que llegaran ahi?, era muy triste. Y asi fue
esa tarde tras la tormenta, en unos minutos mucho se perdié. Aténitos,
todos sentiamos lo mismo: nuestra gran fragilidad.

El exiguo presupuesto se vino abajo. Encontrandome sobregira-
do, rematé todo lo que podia vender. No claudiqué, decidi conseguir
apoyos y/o donativos, que no llegaron. No despedi a mi gente, como
tampoco aborté el montaje de El libro de la selva. Mi equipo de artis-
tas y técnicos, mas de 40 personas y sus familias, se solidarizaron y
cobrarian en un futuro; entonces, peso que llegaba, peso que se us6
para el teatro. Logré crédito limitado para materiales, reciclé, parché...
y al fin estrenamos teatro. AlGn nadie ha cobrado, han llegado algunos
donativos que dan fe de amistad y companerismo. Estoy orgulloso,
el orgullo es para todos, pues estamos dando un espacio de arte a la
comunidad.

ABrRAHAM OcerANsky. Dramaturgo y director de escena, tiene también en su
haber los siguientes proyectos teatrales: D. F., 1969, atrds del Auditorio Na-
cional, la carpa Alicia; 1970, El Galeén; 1979, Teatro Studio T, D. F; Xalapa,
1987, Foro de la Facultad de Teatro de la Universidad Veracruzana (antiguo
edificio); 1989, Teatro Studio T, Xalapa; 2007 y 2008, intenta construir el Tea-
tro Bicentenario con el Municipio de Xalapa y con ayuda del Programa de
Apoyo a la Infraestructura Cultural de los Estados —el municipio se retractd
en ambas ocasiones—; en 2009 inaugura La Libertad. (Todos fueron proyectos
financiados con sus propios recursos excepto el foro de la Universidad Vera-
cruzana.)
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UN ADELANTO DE LO QUE VIENE

Margarita Posada

Durante 12 ediciones, el Festival Ibero-
americano de Teatro de Bogotd se ha
consolidado como la fiesta cultural mas gran-
de de la ciudad. En ella se presenta lo me-
jor de la escena teatral a nivel mundial y su
programacion abarca montajes de diferentes
continentes, paises y géneros, desde teatro ca-
llejero y clasico, hasta circo y espectaculos de
gran formato. Tal y como lo repetia una y otra
vez su fundadora y directora Fanny Mikey, so-
bre cuya memoria girara esta edicion, el Fes-
tival es de todos. Por eso su leitmotiv, desde
ahora y durante todo el 2010, serd Unete a
la fiesta, el Festival es tuyo. Este festival ten-
dra invitadas mas de 70 compafiias interna-
cionales de 40 paises diferentes, destacando
la participacion de Catalufia y Baleares como
invitados especiales. A continuacion, tan sélo
algunas de las obras para que se den una idea
de la magnitud de esta XII edicion del Festival
Iberoamericano de Teatro de Bogota.

INVITADO DE HONOR

En 2010, la Xl edicion del Festival Ibero-
americano de Teatro de Bogota tendrd como

invitados especiales a Catalufa y | Isla
leares, por lo que se buscé el a

entidad tan prestigiosa y conocedora de la
cultura catalana como el Institut Ramon Llull
para programar las obras que componen esta
muestra del teatro, la danza, el circo y la md-
sica que se crean en Catalufia y las Islas Ba-
leares. Entre ellas se encuentran Molts records
per a Ivanov, una suerte de relectura contem-
poranea de Chéjov escrita por Albert Tola y
Pep Tosar, y dirigida por este dltimo; 2666,
una puesta en escena basada en la novela del
mitico escritor chileno Roberto Bolario, diri-
gida por el reconocido director Alex Rigola,
y La pantera imperial, una obra cuyo protago-
nista es la mdsica, dirigida e interpretada por
el musico y compositor Carles Santos.

Asi mismo, estaran presentes los textos de
dramaturgos como Josep Pere Peyrd, Josep
M. Benet i Jornet y Jordi Casanovas a través
de lecturas dramatizadas a cargo de actores
colombianos, en una especie de intercambio
cultural muy interesante que también incluye
una gala de poesia en la cual se recitaran los
versos de poetas como Josep Carner, Salvador
Espriu y Blai Bonet, en la voz de actores con-
sagrados como Vicky Pefia y de su propio di-
rector, Mario Gas. Vale la pena destacar tam-
blén la obra de teatro Cuttlas, de la compafiia

-

-

-

p

Produccions Essencials, en la cual se fusionan
el bunraku (o teatro de marionetas japonés),
el teatro de sombras y el teatro negro, para
que el pistolero mas popular del cémic es-
panol salte de la tira comica al teatro. Por si
fuera poco, el famoso actor Sergi Lépez nos
deleitara con el monélogo teatral Non solum,
la Compania Res de Res nos traerd un estre-
no pensado especialmente para la calle y la
cantante Concha Buika llenara nuestros oidos
con su indescriptible voz.

Los CAPOS DEL TEATRO

Nombres como Peter Brook o Lluis Pasqual
son ahora mas familiares para el piblico co-
lombiano gracias al Festival Iberomericano
de Teatro de Bogota. A pesar de que los di-
rectores de teatro suelen estar siempre detrds
del telén o pasan desapercibidos, en el gre-
mio hay ciertos tesos que son tan personajes
como sus actores y que estaran en el Festival,
no solo presentando sus obras, sino dictando
talleres y charlas en el marco de Eventos Es-
peciales del Festival.

Dentro de los personajes mas esperados se
encuepob Wilson. Este reconocido actor
y director de teatro norteamericano viene con

obra La dltima cinta de Krapp, obra nada
menos y nada mds que escrita por Samuel
Beckett, a quien le tom6 doce afios terminar
esta pieza teatral en la que Krapp, interpreta-
do magistralmente por el propio Wilson, cum-
ple setenta afos, decide ponerse a escuchar
una suerte de archivo sonoro que ha recopi-
lado para registrar anualmente un balance de
su vida, y encuentra una cinta que grabé en su
cumpleafios nimero 39. Entonces comienza
un reencuentro con el personaje irénico, di-
vertido y egocéntrico que fue en el pasado,

[ ‘y!ef | cual revisa con nostalgia lo que hizo y

lo:que dejo de hacer. Change Performing Arts
de "Milan, la compania con la cual Wilson
monté esta obra, se ha caracterizado siempre
_pertrabajar con personajes de su talla, como

’ ’je'ter Greenaway y Philip Glass.

Otra, de las grandes personalidades que
vendrd, como parte de la muestra de nuestros

“invitados especiales, Catalufia y Baleares, en

alianza con el Instituto Ramon Llull, es Car-
antos. Si alguien merece ser llamado un
artlsta integral, es este pianista y compositor,

_.,_.,.‘que ademds es guionista, actor, grafico, escul-

Rain, obra del Circo Eloize, de Canada.
© Valerie Rémise.



Bob Wilson interpretando <
La dltima cinta de Krapp. © Leslie Spinks.

tor, fotégrafo y poeta. Santos presenta La pan-
tera imperial, una obra en la que la misica es
la protagonista central. Los bustos colgantes
de Bach se mecen, los pianos recorren el es-
pacio como si tuvieran vida propia, los musi-
cos interpretan piezas clasicas a cuatro ma-
nos, un tenor canta cada vez que su cabeza
sale del agua, una pianola mecdnica expulsa
a los actores fuera del escenario, piezas de
madera caen ruidosamente sobre el piso y los
actores, a manera de stamp, llevan el compas
de la musica con sus cuerpos.

OBRAS DE SIEMPRE ADAPTADAS COMO NUNCA

El Festival tendrd adaptaciones muy ingenio-
sas de obras de autores clasicos. Todo lo que
plasmé Kafka sobre ese hombre que amanece
convertido en un insecto enorme en su famo-
sa Metamorfosis es llevado a las tablas con
asombroso ingenio por el actor, mimo y gim-
nasta Gisli Orn Gardarsson. Dos mundos vis-
tos desde perspectivas diferentes confrontan al
espectador a vivir el mundo de Gregorio Sam-
sa en un plano cenital, mientras los demas
miembros de su familia actdan en una parte
del escenario construida de manera conven-
cional. Esta coproduccién entre el Reino Uni-
do e Islandia, dirigida por David Farr y Gisli
Orn Gardarsson, cuenta ademads con la com-
posicion musical de Nick Cave y Warren Ellis.

Desde otras latitudes viene una combina-
cién de dos culturas con gran tradicion teatral:
la griega y la japonesa. ;C6mo resulta la inter-
pretacion de la obra de teatro clasico Medea
en manos de unas geishas de principios de si-
glo que sirven té en un restaurante? La respues-
ta la tiene el reconocido director Satoshi Miya-
gi (miembro del grupo P4, conformado por él y
otros tres grandes directores japoneses: Yukika-
zu Kano, Oriza Hirata y Masahiro Yasuda), que
utiliza técnicas de teatro japonesas tradiciona-
les para adaptar cldsicos como este de Euripi-
des, en el que una mujer decide traicionar la
confianza de su padre por amor y es traiciona-
da, a su vez, por ese hombre que la abandona
luego de que tienen dos hijos. Lo particular
de Ku Na'UKA, la compafifa que mont6 esta
Medea, es que representa emociones humanas
muy universales, pero con un alto contenido
de artes japonesas, como el bunraku, el kabuki
y el noh, y con arreglos musicales creados con
congos, bongos, djambes y changes.

Y aunque su nombre sea menos conocido
que el de otros premios Nobel de literatura, el
autor judio norteamericano de origen polaco,
Isaac Bashevis Singer, merecedor de dicho
galardén en 1978, estard presente a través
de la adaptaciéon de una de sus obras, que el
Teatro Gesher de Israel ha sabido poner ma-
gistralmente en escena. Se trata de Enemigos:
Una historia de amor. En ella su personaje
central, Herman, vive en el epicentro de un
torbellino conformado por varios amores, re-
proches, lujuria y egoismo, después de perder
a su familia en los campos de concentracién
nazi y rehacer su vida en Conney Island. La
existencia atormentada de los personajes de
esta historia, originalmente escrita en yiddish
e inscrita dentro de las mas profundas raices
judias, tiene algo de caracter tan universal,
que conmueve a cualquier publico sin impor-
tar credo ni costumbres.

Bocapos EXQUISITOS

Pero no todo son adaptaciones de obras cla-
sicas. El Festival continda siendo una combi-
nacion perfecta de géneros y propuestas con
la dosis justa para cada tipo de publico. En el
area de danza, tendremos la presencia de Tero
Saarinen, un bailarin finlandés que deleitara a
los espectadores con la obra Triple Bill. Se tra-
ta de tres actos de danza contempordnea que
representan el nacimiento, la transformacién
y la muerte. Tero y sus bailarines utilizan to-
dos los recursos de la danza clasica, las artes
marciales, el butoh, las danzas orientales y la
fuerza y expresividad de la luz, de la mdsica y
de las tecnologias multimedia para crear una
obra perturbadora por su exhuberancia y gran
belleza plastica.

Por si fuera poco, quienes tuvieron la suer-
te de ver Nebbia en el Festival pasado, pue-
den alegrarse pues Cirque Eloize vuelve, esta
vez con Rain, una obra que deja en evidencia
las destrezas de 11 artistas que recrean un en-

3

trenamiento en donde juegan a ser cirqueros,
y mientras tanto empiezan a tejer toda una
red de pasiones inconfesables en la que, por
encima de las acrobacias, se sobreponen el
lirismo y la poética de esta compafiia cana-
diense que, mas que hacer piruetas dificilisi-
mas, genera metaforas con cada uno de sus
actos. En Rain, como su nombre lo predice,
las gotas de agua adquieren un papel prota-
gonico. La fusién de dos cabezas como las
de Daniel Finzi, dramaturgo, coredgrafo y
clown, y la de Jeannot Painchaud, gran acré-
bata que hizo parte del famoso Cirque du So-
leil, junto con la experiencia de un productor
tan reconocido con John Lambert, hacen de
este espectaculo un imperdible.

Otra de las obras que de seguro atraera
a familias completas sera Teatro Delusio. La
compafiia Familie FI6z de Alemania se en-
carga de recrear sobre el escenario eso que
sucede detras de bambalinas y que nunca
podemos ver. Es una obra al revés, donde los
espectadores tienen la perspectiva de un es-
cenario por detrds en el que viven los dramas
y frustraciones de tres técnicos que se rela-
cionan de manera dramdtica y divertida con
las cantantes, actrices y bailarines que salen a
cantar a un escenario que el verdadero publi-
co nunca ve. Sus personajes se valen del tea-
tro gestual detrds de mdscaras con inmensas
narices y engolados peinados, asi como de un
humor sencillo, tierno y crudo a la vez.

Esta pequefia muestra refleja la magnitud
del X1l Festival Iberoamericano de Teatro, que
sin duda colmara salas y calles de espectacu-
los de alto nivel que han sido aplaudidos alre-
dedor del mundo, los cuales los colombianos
tendran la oportunidad de ver y aplaudir del
19 de marzo al 4 de abril de 2010, y desde
ya: Unete a la fiesta, el festival es tuyo. O

MarGARITA PosaDA. Jefa de prensa del Festival Ibero-
americano de Teatro de Bogota.
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TITULos

CUADERNOS DE TEATRO

PASODEGATO

Se dice facil, pero mds de 50 titulos de Cuadernos de Teatro requieren de un gran esfuerzo.

CATALOGO DE PUBLICACIONES

Cuadernos de Dramaturgia Mexicana

La infamia, Oscar Liera 1

La te de los cerdos, Hugo Abraham Wirth 2

El jardin de las delicias, Jesis Gonzilez Davila 3
Julio sin agosto, Carmina MNarro 4

Table Dance, Victor Hugo Rascén Banda 5
Rompe-cabeza, Antonio Ziniga 6

Libranos del mal, Manuel Talavera 7

La siembra del muerto, Sergio Galindo 8

El estangue, Roberto Corella 9

El nifio y fa virgen, Jorge Celaya 10

Un ano de silencio, Rafael Martinez 11

linea de fuego, Alejandro Romain 12

Las meninas, Ernesto Anaya 13

El cazador de gringos, Daniel Serrano 14

El velorio de los mangos, Angel Norzagaray 15
La Nueva Alejandria, Verénica Musalem 16
Acorazados, Silvia Pelaez 17

Lula y Perla (Mds la justicia), Emilio Carballido 18
Espinazo, Juan Tovar 19

Bajo tierra, David Olguin 20

Erial de espera, Gabriela Ynclin 21

Cuadernos de Dramaturgia para Joven Pablico

Lagrimas de agua dulce, Jaime Chabaud 1

El rey que no ofa, pero escuchaba, Perla Szuchmacher 2
Curva peligrosa, Edeberto Galindo 3

Se busca familia, Berta Hiriart 4

Mia, Amaranta Leyva 5

Tarta de Manzana, Silvia Molina &

Pipf, Jaime Chabaud 7

Valentina y la sombra del diablo, Verénica Maldonado 8
Dibtijame una vaca, Amaranta Leyva 9

La nave, José Luis Pineda 10

La guerra de Klamm, Kai Hensel 11

Informes: 5688-9232

difusion@pasodegato.com

www.pasodegato.com

Cuadernos de Dramaturgia Internacional

1 Himmelweg, Juan Mayorga
2 Alicia adorada en Monterrey, Orlando Cajamarca
3 Passport, Gustavo Ott
4 [a mujer de antes, Roland Schimmelpfennig
5 Siete segundos, Falk Richter
6 Buenos Aires, Rafael Spregelburd
7 Historia del fin del mundo, Victor Viviescas
8 [os difusos finales de las cosas,
Carlos Enrique Lozano Guerrero
9 Viwélame los sesos, Juliana Carabali
10 Salon Unisex, Fernando Vidal Medina
11 jBum! o la trigica relatividad de Koltés,
Victor Hugo Enriquez

Cuadernos de Ensayo Teatral

1 Por una teatralidad menor y Dramaturgia de la recepeidn,
José Sanchis Sinisterra

2 Carta a un joven dramaturgo, Marco Antonio de la Parra

3 Interpretar es crear, Luis de Tavira

4 [/ teatro del futuro, José-Luis Garcia Barrientos

5 la palabra alterada y Cinco preguntas sobre el final del texto,
José Sanchis Sinisterra

6 Una concepliva ordinaria para el dramaturgo criador,
Mauricio Kartin

7 El amo sin reino, Rubén Ortiz

8 [spacios isabelinos, Alejandro Luna

9 Teatro comparado, c:arf-:)gmﬁ}a teatral, Jorge Dubatti

10 [structura de la ficcion, estado de dnimo,

Radl Quintanilla
11 Condicidn socioldgica de la puesta en escena teatral, Bernard Dort




LAS PRACTICAS PERFORMATIVAS DE GUILLERMO GOMEZ PENA

EL CUERPO EN LA REPRESENTACION ESCENICA:
EL CUERPO FRONTERIZO

Ignacio Escdrcega

Esto es teatro libre. El teatro libre es inventado

por los actores segln lo representan.
\. El teatro libre no ha sido ensayado nunca.
: Hemos intentado hacer teatro libre.
A veces falla. Nada resulta siempre lo mismo.

oy
LIVING THEATRE

Despierto como mexicano en territorio estadounidense,
con mi psique mexicana, mi corazén mexicano,

y mi cuerpo mexicano, tengo que hacer arte inteligible
para audiencias estadounidenses

que saben muy poco acerca de mi cultura.

Este es mi dilema diario. Tengo que obligarme

a cruzar una frontera, y hay muy poca reciprocidad

de la gente del otro lado.

GuiLLERMO GOMEZ PERA,

[y Warrior for Gringostroika
‘9

Este trabajo tiene como propdsito analizar el cuerpo como territorio

politico en las practicas performativas de Guillermo Gémez Pefa

(Ciudad de México, 1955), partiendo de la nocién de cuerpo escéni-
co. Esas practicas tienen lugar invariablemente alrededor de la idea de
frontera-border; en ese sentido, el cuerpo mismo se constituye como
territorio fronterizo en la obra del artista e investigador. Sus posibilida-
des como provocador tienen un antecedente significativo: las impro-
visaciones realizadas anos atras por el Living Theatre.

La nocién de cuerpo escénico trasciende la operacién del mismo
en el espacio teatral formal y en la narrativa de la obra aristotélica,
asi como la tendencia instaurada por el realismo psicolégico, en el
siglo xix, de justificar las acciones de los personajes en sus circunstan-
cias. Se puede entender no como un mediador, sino como un mate-
rial; s6lo se remite a si mismo, no es la expresién de una idea o una
psicologia. Segtn Patrice Pavis, el dualismo de la idea y la expresion
se sustituye por el monismo de la produccién corporal:

La imagen del cuerpo adquiere forma en el estadio del espejo; comprende
la representacién mental que se hace el individuo de su cuerpo biolégico,
libidinal y fantasmal y de su imagen social. Toda utilizacién escénica del
cuerpo del actor implica una toma de conciencia progresiva de la imagen
corporal. Al dominar la representaciéon imaginativa de esos gestos, el actor
es capaz de utilizarla para describir la situacién y la accion escénica de
su personaje y anticiparse de este modo, en el movimiento escénico, a la
lectura que hara de aquéllas el piblico.’

Al hablar del cuerpo escénico, el poeta francés Antonin Artaud
896-1948) ya senalaba la tendencia a subordinar la accién como 16-
fiica en relacion con las circunstancias del personaje. Por el contrario,
Siplantea la necesidad de inducir al espectador, en todos los sentidos
y odos los niveles de conciencia, a reflexiones profundas, razén
i ERCUal Ilama a su teatro “metafisica en accidn”.
> Strange Democracy: Guillermo Gémez Pefa IN\Ele€sariamente, el rol que Artaud le conferia al actor en su poé-

(2007). © Zach Gross. ileeMRiEktoca la relacion lineal texto-representacion, pues lo define

Yigice Pavis, Diccionario del teatro, trad. de Fernando de Toro, Paidés,
BIVSalet WA ires, 1990, p. 112.
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como “atleta del corazén” y le confiere una
musculatura afectiva que corresponde a las lo-
calizaciones fisicas de los sentimientos. Tam-
bién propone la creencia en una materialidad
fluida del alma como indispensable para este
oficio, en funcién de lo cual se puede equi-
parar con un curandero. La respiracion vy el
pensamiento son otros dos puntos que propo-
ne el poeta francés como objeto de estudio,
partiendo de la base de que toda emocién tie-
ne una respiracién propia, denominando sus
tiempos con nombres de la Cabala. “La efica-
cia del juego solicitada por Artaud tiene que
ver con una estricta disciplina fisica y psiquica
que hara del actor una especie de instrumento
flexible, capaz de atraer la atencién nerviosa
del espectador; en otras palabras, serd el aco-
lito de un rito.”?

Distintos directores e investigadores tea-
trales han sido considerados, a veces sola-
mente por ellos mismos, como herederos del
espiritu artaudiano y como articuladores en
la practica de esas propuestas. Incluso se han
establecido campos especificos de conoci-
miento, como la antropologia teatral, que en
palabras de uno de sus defensores, Eugenio
Barba, se refiere al estudio del comporta-
miento fisiolégico y sociocultural del hombre
en una situacién de representacioén.

No obstante, para encuadrar el campo de
estudio de este trabajo, resulta importante
la ubicacion de algunos aspectos del Living
Theatre de Julian Beck (1925-1985) y Judith
Malina (1926), ya que en las practicas que se
generaron al interior de ese grupo, se comen-
zaron a desarrollar propuestas que metafori-
zaban el cuerpo escénico y armaban una pro-
puesta politica radical a partir del mismo. Un

2 Oscar Zorrilla, El teatro magico de Antonin
Artaud, UNAM, México, 1977, p. 20.

caso significativo en la historia de este grupo,
fundado en 1951, responsable del Ilamado
teatro de guerrilla y de la vinculacién con
otras disciplinas artisticas, pero también con
disciplinas como el yoga, ocurre en ltalia,
durante una gira del famoso espectaculo The
Brig, en 1963. Se les pide hacer una improvi-
sacion de lo que por aquellos afios conocian
como teatro libre, en un foro del Palacio Du-
rini. Beck describe asi la experiencia:

...sin_hablarnos formamos un nicleo apretado
con nuestros cuerpos. Silencio. Nos unimos mas
apretadamente y no nos moviamos ni habla-
bamos. John Cage nos ensefié a oir el silencio,
Wagner también jugaba con los silencios pero se
trataba de dramas, los silencios de Cage son me-
tafisica y basqueda sénica. Crecid la intensidad.
El ojo italiano ve todo un poco como una foto-
graffa en potencia en una revista sensacionalista;
nos miraban de esa manera, la gran proximidad
de los labios genitales y dedos en esa pila de
cuerpos. Los invitados se sentian confusos, luego
molestos. “jHagan algo!”, gritaban. Se pusieron
a empujar, hurgar, palpar, empezaron a repre-
sentar teatro libre. Encontraron nuestra respuesta
a su insoportable histeria. Nuestra respuesta era
el silencio y la inmovilidad. Se enojaron mas, y
empezaron a pelear. La policia ya venfa de ca-
mino, lo sabfan, nos separamos, llegé la policia.?

El happening, el action painting, las ac-
ciones, el performance, las instalaciones, el
body art, son conceptos que proponen una
manera distinta de delimitar territorios en el
lenguaje artistico y en la recepcion de sus
propuestas. Por lo que toca a su especificidad
teatral, sin duda el Living Theatre de Beck y
Malina constituyen un antecedente basico:
“...hay tres necesidades en el teatro para que
sea una experiencia total: participacién fisi-
ca entre espectador, participante, narrativa y
trascendencia-que-es-revolucién” .

Desde hace mas de treinta afos, distintas
practicas performativas realizan intervencio-
nes en el cuerpo como un aspecto medular
en sus propuestas. Se puede mencionar a dos
muy reconocidas: Carolee Scheneemann, que
incluia su propio cuerpo desnudo en distintas
situaciones como parte de sus exposiciones,
acostada en el piso, con flores pintadas en me-
jillas y senos, salpicada con grasa, pintura y
yeso, o con serpientes vivas recorriéndola. O
bien Marina Abramovic y sus acciones en tor-
no al control sobre el cuerpo, autolaceracion,
congelamiento en bloques de hielo, unién con
pegamento de su boca a la de otra persona.

3 Julian Beck, “Theandric”, Mdscara, Revista de
Teatro, ndim. 6, Escenologia, México, 1991, p. 86.

4 Julian Beck y Judith Malina, “Meditacion so-
bre el nuevo teatro”, Mdscara, Revista de Teatro,
ndm. 6, Escenologia, México, 1991, p. 80.

» Corpo llicito: Guillermo Gomez Pefia 'y
Roberto Sifuentes (2007). © Zach Gross.

Por lo que toca a Guillermo Gémez Pena,
hay una primera delimitacién de su cuerpo
escénico, la que tiene que ver con su propia
conformacién psicobiolégica:

Fui el mas oscuro de tres hijos. Oscuro en am-
bos sentidos, tanto el color de la piel como la
personalidad. Mi padre era mds oscuro que yo,
un deportista galante con un aspecto mestizo
quintaesencial. Mi madre era tan blanca como
se puede ser. Parecia una dofa espafola, aun-
que estaba llena de ternura mexicana. Con una
hermana pelirroja y un hermano rubio, siempre
me senti ligeramente extrafio, porque yo tenia
que estar “limpio y bien vestido” para parecer
decente. Asisti a escuelas jesuitas, donde me di
cuenta de los privilegios del color. Los nifios bien
tenfan bonita piel y aspecto europeo. Y los nacos
eran mas oscuros y chaparros. Como mestizo, yo
era un poco de ambos, digamos café con leche.®

Este aspecto de chilango de clase media,
que estudia en la Facultad de Filosofia y Le-
tras de la unam y pertenece al sector ilustrado
de la poblacién, es el punto de partida para
comenzar el traslado al universo de la rela-
cién fronteriza entre las ciudades de Tijuana
y San Diego. Antes de ese viaje definitivo,
Gomez Pefia explica en su libro Warrior for
Gringostroika, la experiencia clave en inter-
culturalidad que representa vivir en la Ciudad
de México, en la cual, desde su punto de vis-
ta, no hay necesidad de teorizar sobre posmo-
dernismo vy relacién intercultural, si se toma
en cuenta a esta ciudad como un gigantesco
palimpsesto en el que se reescriben a cada
dia imdgenes profundamente contrastantes de
paisajes urbanos, relaciones sociales y pro-
duccién artistica. “La cultura oficial nos pro-
vee con una version idealizada y estatica de
quiénes fuimos (indios heroicos) y de quiénes
somos (mestizos modernizados), lo cual nie-
ga el sincretismo rampante de la realidad de
cada dia. De lo azteca a lo post-punk, todos
los estilos, eras y expresiones culturales estan
entrelazados en este mega pastiche llamado
el D. F”° En esos anos, conoce varias agrupa-
ciones vy artistas, o bien activistas de los de-
rechos humanos, con los cuales se identifica
en calidad de cémplice: Proceso Pentagono,
Suma, Anarquia S. A., Rubén Medina, Marcos
Kurtycz, Felipe Ehrenberg, Victor Clark, José
Luis Pérez Canchola.

Un ejemplo relevante de sus primeras
practicas performativas desarrolladas en la
Ciudad de México: entrar a una iglesia con-
currida vestido de travesti, con una colega del
brazo, vestida como una monja embarazada.

° Guillermo Gémez Pefia, Warrior for Gringos-
troika, trad. de Ignacio Escdrcega, Graywolf Press,
Canada, 1993, p. 16.

¢ Ibid., p. 18.
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A partir de su condicién biopsicosocial,
Goémez Pefa comienza a elaborar una tex-

tualidad que le permitird dar sentido a su
critica sobre las distinciones étnicas y cultu-
rales. Primero a partir de la denominacién,
del principio de nombrar para explicar; el dar
nombre a una especie de alegoria de sincre-
tismo y posteriormente vestirla, siempre en el
limite que cobija los universos culturales en
cuestion. Esta simbiosis entre nombre y ves-
timenta genera a personajes que desde una
primera lectura se comienzan a insertar en el
universo de lo fronterizo, como el Hipiteca,
el Krishndhuatl, Supermojado, Chicanosau-
rio, Border Brujo, Warrior for gringostroika,
el Aztec High Tech, el Untranslatable Vato o el
Charrollero. Pero no se trata sélo de persona-
jes tangibles, en su performance New World
Border —hecho a propésito de los festejos del
quinto centenario—, da nombre, con un gran
ingenio verbal similar al del teatro de revista, a
productos extravagantes del mestizaje como:
Borderigena, los nativos de la gran regién de
la frontera, Chicarricuas, hijos de portorrique-
fios mulatos y chicanos mestizos, Aleman-
churiano, hijo de aleman del Oeste y chino
manchuriano, Belgachica, de chicano y belga.

No es en balde la reflexién sobre la per-
tenencia cultural que hace el artista respecto
a lo fronterizo, ya que él mismo, al asumir la
frontera como espacio de vida y tematica en
su produccion artistica, la asume en su teatra-
lidad, como parte de un espectaculo al cual
debe proveer con un repertorio muy amplio
de personajes,

ahora, cuando me preguntan mi nacionalidad o
identidad étnica, no puedo responder con una
palabra, desde que mi “identidad” posee ahora

ENERO / FEBRERO / MARZO 2010

> Holy Trinity. © Zach Gross.

repertorios multiples: soy mexicano, pero tam-
bién chicano y latinoamericano. En la frontera
me llaman chilango o mexiquillo, en la Ciudad
de México, pocho o nortefio, en Europa, suda-
ca. Los anglos me llaman “hispano” o “latino”,
y los alemanes, en mas de una ocasién, me con-
funden con turcos o italianos. Camino entre las
piedras de la Torre de Babel de mi posmoderni-
dad americana.”

Cabe mencionar que la frontera es el es-
pacio para la agudeza critica y no se refiere a
la delimitacion entre dos paises: se entiende
como zona de ida y vuelta, de riesgo en la ex-
presién plastica y verbal, como cuerpo que no
se asume de una sola manera y escribe un tex-
to de contrastes a partir de sus propias modifi-
caciones o con la incorporacion de elementos
de vestuario asociados a la pertenencia. Tan
solo en su manifiesto The Border Is..., el autor
propone una confrontacién bilingiie con este
problema: “border culture means boycott,
complot, ilegalidad, clandestinidad, contra-
bando, transgresion, desobediencia binacio-
nal; en otras palabras, to smuggle dangerous
poetry and utopian visions from one culture to
another, desde alld, desde aca. But also means
to maintain ones’s dignity outside the law”.®

El cuerpo escénico se ve sometido a una
segunda escritura por lo que toca al vestuario.
Propone una combinacion contrastante en
términos de estilo de la prenda, de color, de
materiales, de relacién con el cuerpo y desde
luego de significados. Un personaje que utili-
z6 en varios de sus performances de comien-
zos de los noventa, el Aztec High Tech, viste
de la siguiente manera —no la Gnica, pues
seglin cada evento presenta variaciones—:
penacho de cartén decorado con plumas de
colores, plumén y botones o prendedores
de diversos materiales, con fotografias y le-
yendas; pectoral, mufiequeras, taparrabo y
espinilleras de tela satinada azul cobalto, que
tiene al frente una mdscara azul cielo de un
personaje de ojos dorados que saca la lengua,
con diadema y penacho de terciopelo negro
y vivos dorados. El pectoral lleva a su alrede-
dor, a manera de flequillo, cuentas pendientes
de plastico doradas. En la mano derecha un
mitén que hace juego con una mufequera,
ambos de plastico negro con estoperoles pla-
teados y remaches, en la mano izquierda un
reloj de pulsera con extensible negro de piel
y caratula con ilustraciones de las banderas
de Estados Unidos y la Unién Soviética; calza
botines negros de piel y calcetines oscuros de
nylon. Lleva maquillado el rostro de los p6-
mulos hacia abajo, de color rojo y usa como
aretes dos calacas miniaturas de plastico.

7 Ibid., p. 37.
8 Ibid., p. 43.

De cualquier manera, esta descripcién,
que pretende ser escrupulosa, se queda corta
para tener clara la impronta visual del perso-
naje. Tan solo en el tocado muestra una so-
brecarga que permite la coexistencia del Gato
Félix con los trabajadores ilegales, de la Coca-
Cola con la virgen de Guadalupe y Lenin.

Con estos elementos, el performer organi-
za, a la manera del Living Theatre, un territo-
rio de contraste que pueda dar sentido a su
propuestas. En su ya mencionado New World
Border —que aborda mediante la satira la de-
magogia de un universo chicano sin fronte-
ras—, propone una segregacion de asistentes
al evento por grupos étnicos e idioma. O en
una de sus primeras acciones en la frontera,
End of the Line, en la que utiliza la zona de
interseccién de Playas de Tijuana y el Bor-
der Field State Park para colocar una enorme
mesa, dividida por una linea fronteriza, don-
de los comensales estan caracterizados como
estereotipos de la frontera —los mexicanos
en territorio mexicano y los chicanos y an-
glos del lado estadounidense—, comienzan a
tomarse de las manos “ilegalmente” y a inter-
cambiarse comida sin importar la linea; en un
momento dado giran la mesa 360 grados y
entran “ilegalmente” en el pais del otro.

Sin duda quedan por indagar varios pun-
tos sobre la produccién de estos eventos. Se
pueden mencionar las modificaciones de for-
mato en sus practicas mas recientes, algunas
de las cuales han tenido lugar en la Ciudad de
Meéxico, las conferencias tedricas que ha or-
ganizado alrededor de sus propuestas, o bien
los recursos de entrenamiento corporal que
desarrolla como ejecutante.

El cuerpo fronterizo de Gémez Pefia asu-
me la diferencia de lo “otro”, elabora un texto
de contrastes para resaltar la imposibilidad de
lo Gnico, pero también para destacar el punto
de vista de quien se coloca en los margenes,
al borde. Es elastico porque ha llevado su no-
cion de los limites a otros territorios, mds alla
de la relaciéon México-Estados Unidos y po-
litiz6 de una manera muy radical su postura
respecto a los festejos faraénicos con motivo
del 500 aniversario “del encuentro de dos
mundos”. Es vigente porque su material lite-
rario se actualiza seguin las necesidades que
la presentacion requiere, y desde luego las
frecuentes muestras de violencia racial en el
estado de California ayudan a enmarcar el es-
cenario en el que desarrolla su trabajo. Con-
vertida en alegoria, la metafisica en accion
artaudiana se coloca una mascara multicolor
y fantastica de gladiador de lucha libre. ©

IcNacio EscArceca. Profesor, director y promotor
teatral.
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Medea miiltiple, de Teatro de la Rendija. €
En la foto: Roberto Franco y Ligia Aguilar.
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UNA VISION SOBRE TEATRO DE LA RENDIJA A 20 ANOS DE SU EXISTENCIA

ESCRITURAS INTERVENIDAS

Raquel Araujo

1. PRIMERA INTERVENCION:
SOBRE LA MEMORIA

ecuerdo aquella noche en la que Rocio Carrillo regresé de Ale-

mania, traia un fragmento del muro de Berlin. Comenzabamos
el proceso de trabajo de Estrategias fatales. El grupo, recién formado,
administraba el Teatro Santo Domingo gracias a la recomendacién de
Fernando de Ita y a la visién de Alejandro Sandoval. Las primeras pa-
labras del libro de Baudrillard siguen retumbando en aquel departa-
mento de la calle de Amores, en el que nos reuniamos: “Las cosas han
encontrado un medio de escapar a la dialéctica del sentido, que las
aburria: consiste en proliferar al infinito, potencializarse, insistir sobre
su esencia, en una escalada a los extremos, en una obscenidad que les
sirve ahora de finalidad inmanente y de razén insensata”.!

No podemos comprender nuestra historia inmediata porque la es-
tamos viviendo, ahora es que puedo mirar el pasado y darme cuenta
de que estabamos inmersos en el espiritu que invadia aquellos tiem-
pos. Vagabamos por los pasillos de la Facultad de Filosofia y Letras,
siguiendo a Gabriel Weisz, escribiendo aquel periodiquito mural que
se llam6 Radio Sabotaje; ensayabamos a deshoras, donde se pudiera,
revisdbamos nuestros cuadernos y notas mil veces, tratando de encon-
trar una “verdad” en el teatro, justo cuando ésta se despedazaba en
miles de pedacitos como aquel muro de Berlin, tan lejos de nosotros.

La obscenidad de lo testimonial era algo que podiamos compren-
der por lo inmediato, epidérmico y necesario que se habia vuelto este
proceso en aquellas clases de direccién con Gabriel. Realidades que
se construian a si mismas relativizando la ficcién de la escena.

Hacer puiblico lo personal fue la consigna de Teatro de la Rendija
desde su fundacién en 1988, como pronunciamos en el manifiesto
que escribimos Mauricio Rodriguez y yo en 1989.2 Hemos sido una
generacion de en medio, a punto de dar el paso al vacio pero sin dar-
lo; sacando el teatro del teatro, llevandolo a espacios alternativos, a la
desdelimitacion disciplinar, a la autobiografia.

Aquf transcribo y reviso algunas consignas del Primer Manifiesto
de la Zona del Miedo:

Todo ser creativo es propenso a caer en la dimension del caos y del des-
orden. Fluctuacion constante entre orden y desorden como un proceso de
creacion, la intervencion de la alea’> como un método, como intersticio

! Jean Baudrillard, Las estrategias
fatales, Anagrama, Espafia, 1984.

2 Luis Mario Moncada y Edgar
Chias, Manifiestos, textos de funda-
cion 'y pronunciamientos. El drama
ausente, otros paradigmas, Centro
Cultural Helénico y Anénimo Drama
Ediciones, México, 2005.

> Alea significa en latin juego de
dados, juego de azar, riesgo, suerte
e incertidumbre; y aleator significa
jugador de profesion, es decir, aquel
que puede aprovechar los aleas para
sus fines. Edgar Morin, Educar en la
era planetaria, Gedisa, Espafia, 2003.

© Oscar Urrutia Lazo.

para desestabilizar la linealidad, para acceder a varias realidades y no una
aplastante visién univoca de las cosas del mundo. Como una estrategia,
“que va unida a la de alea: alea en el objeto (complejo), pero también en el
sujeto (puesto que debe tomar decisiones aleatorias y utilizar los aleas para
progresar). La idea de estrategia es indisociable de la de arte”.*

El creador escénico debe estar dispuesto a la implosién. Al continuo
denotar y connotar, que abre y cierra, que procesa, explora y se hunde en
la profundidad del ser.

Rechazamos cualquier tendencia a lo que nosotros denominamos in-
vestigacion muerta: investigacion = conocimiento = adquisicion de infor-
macion = verdad absoluta = autorizacion = vision unilateral del universo
creativo y adquisicion de conocimiento. Este punto refleja la condicion
posmoderna, como dice Lyotard, ya que no se trata de un post de la mo-
dernidad, no es un después, sino una manera de pensar, de aprehender la
realidad. Y visitado por las ideas de Morin, cito: “El pensamiento complejo
sabe que existen dos tipos de ignorancia: la del que no sabe y quiere apren-
der y la ignorancia (mds peligrosa) de quien cree que el conocimiento es
un proceso lineal, acumulativo, que avanza haciendo luz alli donde antes
habfa oscuridad, ignorando que toda luz también produce sombras”.’

Consignas para un proceso como una condicion del pensamiento
sobre el arte que no se legitima en el canon, sino en la visién del crea-
dor y de su interpretante, el espectador.

2. SEGUNDA INTERVENCION:
SOBRE EL PLACER Y EL GOZO

Todo director (escritor) dira entonces: loco no puedo, sano ni me lo plan-
teo, s6lo soy siendo neurdtico.

La obra (El texto) que usted dirige (escribe) debe demostrarme que me
desea. Esa prueba existe: es la escena (escritura). La escena (escritura) es
esto: la ciencia de los gozos de la presencia (del lenguaje), su kamasutra
(de esta ciencia no hay mds que un tratado: la escena (escritura) misma).

El placer de la escena (del texto) es ese momento en que mi cuerpo
comienza a seguir sus propias ideas —pues mi cuerpo no tiene las mismas
ideas que yo.

El texto es un objeto fetiche y ese fetiche me desea. El texto me elige
mediante toda una disposicién de pantallas invisibles, de seleccionadas
sutilezas: el vocabulario, las referencias, la legibilidad, etcétera; y perdido
en medio del texto (no por detrds, como un deus ex-machina) esta siempre
el otro, el autor. Como institucién el autor esta muerto: su persona civil,
pasional, biogréfica, ha desaparecido; desposeida, ya no ejerce sobre su
obra la formidable paternidad cuyo
relato se encargaban de establecer
y renovar tanto la historia literaria
como la ensefianza y la opinién. Pero
en el texto, de algiin modo, yo deseo
al autor: tengo necesidad de su figura
(que no es ni su representacion ni su
proyeccioén), tanto como él tiene ne-
cesidad de la mia...

Es ésta una intervencion de E/
placer del texto y Leccion inau-
gural, de Roland Barthes, sustitu-

* Ibid.
° Ibid.



yendo escritor por director, texto
con obra y escritura con escena.

En Horizonte de sucesos (Tea-
tro Santa Catarina, Ciudad de
México, 1997) tenia un parla-
mento que decia: “El deseo es una forma de conocimiento”. Asocian-
do este texto-pensamiento-parlamento a las ideas que Héléne Cixous
derivada del mismo texto de Barthes, la satisfaccion de mi deseo ha
tenido las vias del “placer” y del “gozo”.

El “placer”, entendido en Barthes y Cixous como disfrute intelec-
tualizado, cultural, asociado a un movimiento homogeneizante del
ego, integrador y finito; mientras que el “gozo” propone la connota-
cion de fluidez, duracién indeterminada en un dar y un gastar sin fin
ni clausura. En una clara contraposicién de economia libidinal y ladi-
ca, asocio estas descripciones a mi propia experiencia de la creacién
y comprensién de la realidad.

Estas ideas revisitan estructuras afines encontradas en el teatro,
pero no reglamentadas por los mismos principios espaciales, tem-
porales o narrativos. Esta forma de trabajo fue llamada por el mis-
mo Weisz: Teatro Personal, Experimentos escénicos que cruzaron en
su momento los densos y complejos limites del teatro, abriendo asi su
campo de posibilidades.

Teatro de la Rendija comienza a existir con la finalidad de poner a
prueba estas ideas, mas que ideas, intuiciones; tal vez mds que intui-
ciones, deseos. Cruces de fronteras, de limites que se iban diluyendo
al aproximarnos a un trabajo autobiografico, eso que es el teatro per-
sonal: confesional, testimonial y lddico... construyendo la topografia
de “geografias suaves” entre el arte y la vida.°®

Desde 1988, cuando comenzamos con el trabajo de Rocio Carrillo
La sangre del silencio (Teatro Santa Catarina, Ciudad de México, 1987),
hasta Los errores del subjuntivo (Escena 40°, Mérida, 2005), segui en la
busqueda del gozo. El ser unoy a la vez otro en el teatro, abre mi deseo
a lo ilimitado del goce de percibir desde dentro de mi cuerpo. Estar en
performance me permite verme de afuera hacia dentro.

Un nuevo camino, marcado por el desarrollo del trabajo en Mérida,
fue el de llevar a escena textos de otros autores. La importancia de [la-
marse Ernesto, de Oscar Wilde, pasado por manos de José Ramon Enri-
quez y de la actual compafia de Teatro de la Rendija (Auditorio Silvio
Zavala, Mérida, 2008), Tio Vania, de Antén Chéjov, y Medea mdltiple
—estas dos Gltimas en versién de Teatro de la Rendija (Teatro de la Ren-
dija, Mérida, 2009)—, son resultado de un giro de transformacién poé-
tica: el placer del texto, puro y sencillo, aunque, como dice Algernon
Moncrieff: “La verdad rara vez es pura y sencilla”. Trasladar ese placer
a escena, en otros cuerpos, en otras voces, en otras palabras, me ha
abierto la posibilidad de encontrar el “placer” que, en sentido opuesto
al “gozo” que disipa y fracciona la identidad, me ha integrando y regre-
sado a mi misma. Si en su momento el posmodernismo abrié el campo

® Tomo prestado el concepto de mi amigo Byrt Wammack, director del
Festival de Cine y Video Geografias Suaves, el cual se propone proyectos que
provoquen el transito entre la ciudad y las comunidades indigenas que realizan
sus propios videos de ficcion y documentales.
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© Pepe Molina.

para lo intersticial, lo hibrido, lo
fragmentario; ahora deseo pegar
mis partes.

3. TERCERA INTERVENCION:
UN ESCENARIO PROPIO EN EL SURESTE MEXICANO

Nuestro objetivo principal sigue siendo la renovacién constante de
la poética de Teatro de La Rendija para ofrecer al pdblico yucateco
una alternativa al tipico fin de semana en el centro comercial, y que
nos den la oportunidad de Ilenar su tiempo libre con teatro, un teatro
como pan hecho en casa.” Un ndcleo en el sureste mexicano para el
intercambio periférico de las artes.

La nueva sede de Teatro de la Rendija abri6 las puertas de la casa
de Pablo Herrero, ubicada en la calle 35 # 502-A, entre la 60 y la
62, en el centro de la ciudad de Mérida. Esta casa, con arquitectura
de los anos cincuenta, ha permitido dos espacios escénicos para Me-
dea y Vania, en los que actualmente se llevan a cabo las temporadas
de ambos proyectos. Se trata, por un lado, de una obra de formato
tradicional, trazada en site specific performance; y por otro, de una
vertiente de danza performance. Hemos logrado un espacio amistoso,
abierto a la experimentacién y a la imaginacion, en el que participan
actores de larga trayectoria local como Eglé Mendiburu (becaria del
Programa Creadores Escénicos con Trayectoria Destacada del Fonca,
2008), Paquito Rios “Zapote”, actor emblemdtico del teatro cémico
regional yucateco, o Willberth Paredes, decano del teatro universitario
yucateco. Silvia Kéter, Tanicho, Ariadna Medina, actores consolidados
y confiables en cualquier proyecto emprendido. Y jovenes creadores
escénicos como Roberto Franco, actor egresado de la Universidad Ve-
racruzana y formado con el maestro Abraham Oceransky y Juan de
Dios Rath, egresado del Colegio de Teatro de Filosofia y Letras de la
UNAM; asi como jévenes estudiantes que se han convertido en motor
del Teatro de la Rendija: Mauricio Canto, jefe de foro; Issai Garcia, ac-
tor y coordinador; Erika Ancona, actriz y coordinadora en giras; Addy
Teyer, actriz y anfitriona de la casa de la Rendija; y Azul Aguayo, actriz
y asistente de produccién. Y nosotros dos, Oscar Urrutia y yo. Oscar a
cargo de las decisiones sobre el espacio y yo a cargo de la direccién
artistica. Cumpliremos un ano el préximo 16 de enero, y esperamos
recibir muchos invitados porque estamos planeando el 1¢ Encuentro
Iberoamericano de Teatristas en Yucatan.

Mérida es una ciudad cuya sociedad se encuentra en transforma-
cién y cuyos habitantes estdan avidos de opciones culturales acordes a
su pulso, a su deseo de transitar de una sociedad colonialista, clasista
y excluyente, a una sociedad plural, capaz de ofrecer espacios a la
diversidad que la conforma. O

7 Patrice Pavis, “Sintesis prematura o cierre provisional por inventario de fin
de siglo”, Las Puertas del Drama, nim. 2, Revista de la Asociacion de Autores
de Teatro, Espafia, 1999.

RaquEeL Araujo. Raquel Araujo. Fundadora de Teatro de la Rendija, su trabajo
ha merecido mdltiples reconocimientos, se ha presentado en varios paises y ha
sido becaria del Fonca.
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La importancia de llamarse Ernesto, de

Oscar Wilde, adaptacion de José Ramén
> Enriquez y Teatro de la Rendija. En la
foto: Roberto Franco, Erika Ancona, Eglé
Mendiburu, Juan de Dios Rath, Ariadna
Medina, Silvia Kater y Francisco Sobero.
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SEXISTEN?

LA DEMOCRACIA DEL DESAMPARO

David Psalmon

[ 28 de noviembre de 2008, terminando en Campeche una larga

gira por el interior de la Republica con Emigrados y Un rico, tres
pobres de la compania TeatroSinParedes, tuve el infortunio de sufrir
un grave accidente. Resultado: fractura de tercer grado de la primera
vértebra cervical, la cual, si creemos las estadisticas y opiniones de los
médicos especializados, provoca la muerte o cuadraplegia en mds de
90% de los casos.

Después del accidente, ocurrido en alta mar, y del heroico rescate
de mis comparieros (entre ellos mi esposa Madeleine Sierra, Hernan
Mendoza, Blanca Forzén, Felipe Cervera y Gabriela Lozano, quienes
me salvaron la vida), fui trasladado al Hospital Dr. Manuel Campos
de Campeche, donde pasé cinco de los mas angustiantes dias de mi
vida. Aparte de la conciencia de la extrema gravedad de mi situacion,
no sabfamos si iba a poder volver a caminar, si requeria de una inter-
vencion quirdrgica inmediata o de un tratamiento mas especifico, ya
que este hospital no contaba con el equipo ni con la especializacién
adecuada. Durante estos cinco dias, mi esposa y yo consideramos
todas las posibilidades: operacion, colocacién de un chaleco especial,
repatriacion a Francia —mi pais de origen—, repatriacién a la ciudad
de México... Todas estas opciones estaban condicionadas tanto por
cuestiones médicas como econémicas.

Para tener una idea mas precisa, el costo de la repatriacién a Méxi-
co por ambulancia aérea (la sola conveniente en el caso de una fractu-
ra como la mia, que requiria de una inmovilidad total), era de aproxi-
madamente 200,000 pesos. La delicada operacién llamada “fijacion
occipito-cervical” (la cual consiste en fijar, con placas y tornillos, las
primeras vértebras cervicales al craneo) fue cotizada en aproximada-
mente 300,000 pesos por unos hospitales privados de la Ciudad de
México (sin contar los meses de tratamiento, medicamentos, etcétera).

Después de una ardua pelea encabezada por mi esposa Madeleine,
y gracias al generoso apoyo del Consulado de Francia y de Empresas
Francesas en México (erm), pude ser trasladado al Hospital Espanol de la
Ciudad de México. Es importante senalar que el Consulado de Francia
no tenfa ninguna obligacién de tomar a su cargo esta repatriacion, ya
que su mision no es la de asistir médicamente a los franceses residentes
en México. La realidad es que, siendo artista escénico independiente,
no contaba con ningtn tipo de proteccion social ya que los creadores
escénicos de México no tienen derecho a la seguridad social (excepto
la extrema minoria que tiene el privilegio de pertenecer a la ANDA).

Después de cinco semanas de tratamiento “alternativo”, supimos
que la operacién era inevitable. Gracias al apoyo de mi amigo Aziz
Gual, de Amanda Farah y de la intervencién de su abuelo el doctor
Ruy Pérez Tamayo, pude ingresar al Instituto Nacional de Rehabilita-
cién, donde me operé el doctor Rosales, uno de los mejores cirujanos
de columna de México. Ingresar al INR significaba poder tener una
atencién médica de maxima calidad a un costo muy accesible.

Si bien el costo de la operacién resulté mucho menor a la coti-
zacion inicial, tenfamos que cubrir muy importantes gastos (medica-
mentos muy costosos, renta de equipo médico, consultas de especia-
listas, y gastos cotidianos, entre otros), los cuales no podiamos asumir
por estar alejados de cualquier actividad profesional durante meses.
Por lo tanto, tuvimos que acudir a la generosidad de la comunidad

ENERO / FEBRERO / MARZO 2010

artistica, de nuestros amigos y familiares. La respuesta fue inmedia-
ta y rebasd nuestras esperanzas. Sin el apoyo de todos, no cabe la
menor duda de que no hubiéramos podido salir del mal paso por el
que estadbamos pasando. Aprovecho para agradecer profundamente a
algunos de los que nos ayudaron, entre ellos el maestro Héctor Men-
doza, David Olguin y El Milagro, Gerardo Kleinburg, la maestra Juani-
ta Rodriguez y el licenciado Alfonso Esquivel, la Compania Nacional
de Teatro y particularmente Diego Jauregui, Enrique Arreola y Juan-
Carlos Remolina, Carlos y Soledad Marichal, Eduardo Sierra, Ramén
Sierra, Aziz Gual, Joaquin Cosio, Artis Chavez, Fernando Cérdova,
Alejandro Morales, Pablo Castels, Blas Villalpando, Carlos Valencia,
Richard Viqueira, José Alberto Gallardo, Leticia Pedrajo, Irazt Diaz,
Darina Robles, la Orquesta Lavadero, Alejandra Marin y por supuesto
y ante todo, a mi esposa Madeleine Sierra, quien ha estado en pie de
lucha durante los dificiles meses de tratamiento y recuperacion, y tan-
tos mas que no puedo agradecer aqui, si no este articulo se extenderia
indefinidamente.

Fuera de la anécdota personal, lo mas importante es senalar que
mi caso no es un caso aislado. Desafortunadamente, muchos com-
paneros han conocido situaciones parecidas o hasta mas graves que
la mia. El gran actor Carlos Cobos tuvo que ser operado a corazoén
abierto este afio, Blas Villalpando de Querétaro esta luchando contra
el cancer, la directora Perla Szchumacher se encuentra en extremo
delicada, el actor y dramaturgo Ivan Olivares tiene repetidos proble-
mas de salud... Todos hemos tenido que recurrir a la solidaridad de la
comunidad artistica de México, y si bien es fundamental reconocer
la maravillosa generosidad de nuestra comunidad, también es necesa-
rio insistir en el hecho de que ésta no puede ser considerada /a solu-
cién a los problemas de salud de los creadores de México. La solucién
es, y seguird siendo, pelear por el reconocimiento de nuestros dere-
chos por parte del Estado mexicano. Una lucha a la cual es necesario
que se suman todos los creadores, pero también los que nos represen-
tan en las diferentes instituciones culturales del pais.

Aprovecho, pues, para hacer un llamado a todos los creadores de
México: no debemos considerar normal esta situacion, hay que seguir
peleando por el reconocimiento de nuestros derechos como hacedo-
res de arte y cultura.

En marzo del 2008 fundamos, con un grupo de compaieros cons-
cientes de estas necesidades, el Foro de Creadores Escénicos Inde-
pendientes (Focresi), el cual no tiene sentido sin la participacion de
la mayoria de los creadores. El Focresi es s6lo una iniciativa mas, y
no pretende defender los intereses personales de nadie, como hemos
escuchado algunas veces. Sin embargo, esta claro que no lograra su
cometido si sigue siendo la iniciativa de unos cuantos. Toda la comu-
nidad artistica de México debe poder dejar a un lado sus querellas,
divergencias de opinion, sus luchas personales por conseguir espacios
y apoyos, y juntarse para cambiar colectivamente una situacion que
nos tiene a todos y de igual manera (me atreveria a decir “democrati-
camente”) profundamente desamparados.

Davib Psaimon y TeatroSinParedes presentan, a partir del 5 de febrero, en el
Teatro Orientacion, Fronteras, de Edgar Chias. Visita: www.focresi.blogspot.com
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CARTA ABIERTA DE LA COMUNIDAD
TEATRAL INTERNACIONAL A FELIPE CALDERON

Feuipe CALDERON, Presidente de México
ErnesTo CORDENA, Secretario de Hacienda
KeniA Lorez RABADAN, Presidenta de la Comi-
sion de Cultura de la Camara de Diputados
CoNsUELO SAIZAR, Presidenta del Consejo Na-
cional para la Cultura y las Artes

Estimados sefores y sefioras:

La comunidad teatral internacional desea
manifestarles, respetuosamente, la enorme
preocupacion que nos provoca que una
revista teatral tan importante como Paso de
Gato, que es ya todo un referente en Ibero-
américa y una de las tres mejores que existen
en lengua castellana, esté al borde de la ago-
nia financiera por la falta de ayudas de las
instituciones culturales mexicanas. Quisié-
ramos expresarles también que Paso de Gato
no se ha distinguido tan sélo por la revista
dedicada al teatro, sino por el conjunto de
sus proyectos culturales en beneficio de las
artes escénicas y del cine mexicano e ibe-
roamericano. Seria no sélo una pena sino
una verglienza y deshonor que un pais con
la riqueza cultural de México deje morir un
proyecto que, por no ser parte de la estruc-
tura de gobierno, no se siente como propio y
digno representante de su pais.

Atentamente, ORLANDO CAJAMARCA (respon-
sable de la carta) y los abajo firmantes:

Argentina: Mauricio Kartun: Dramaturgo y director;
Jorge Dubatti: Profesor de la Universidad de Buenos
Aires; Juan Carlos Gené: Presidente del Centro La-
tinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral,
cerarr; Carlos lanni: Director del cetair; Rubén Ba-
llester: Actor, director de escena, director del Grupo
Elenco Inestable y productor ejecutivo del area de
relaciones culturales del Teatro Nacional Cervantes;
Rubén Szuchmacher: Actor, director, docente de
teatro y director artistico del Festival Internacional
de Buenos Aires; Eduardo Rovner: Dramaturgo;
Nora Lia Sormani: Critica e investigadora de teatro
para nifios; Marta Silva: Directora y docente teatral;
Agustin Busefi: Dramaturgo, actor y director de tea-
tro; Hugo Kogan: Actor, director, docente y produc-
tor teatral, director general del Festival Iberoame-
ricano de Teatro Cumbre de la Américas; Liliana
Cappagli: Dramaturga, directora, actriz y profesora
de teatro; Natalia Villar: Actriz y docente; Alejandro
Pablo Robino: Director teatral, dramaturgo y do-
cente; Alicia M. Casares: Actriz, directora y docente
teatral; Vilma Emilia Rdpolo: Bailarina coredgrafa,
directora de Danza Teatro; Maria Fernanda Lau-
decina: Actriz y directora teatral; Roxana Carolina
Sella: Directora artistica de Sala Mandra, profesora
de Artes en Teatro; Gabriel Cosoy: Dramaturgo y
director del grupo Desesperados Albaneses; Susa-
na Torres Molina: Dramaturga y directora teatral;
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Claudia Quiroga: Actriz y directora, ceLart; Pedro
Isequilla: Actor; Daniel Dominguez Cuenca: Direc-
tor de escena y dramaturgo, Grupo Teatral causa;
Juan Cristian Gavajda: Actor, puestista de comba-
tes de esgrima; Enrique Otranto: Actor; Marcelo
Vernengo Lezica: Director, dramaturgo, guionista
y profesor; Carlos Carrique: Escritor; Teresa Gatto:
Critica teatral, colabora en www:leedor:com, sitio
de cultura argentino y en Telon de Fondo, revista
académica de teatro; Fernando Javier Zabala: Dra-
maturgo, director y docente; Liliana Garcia: Actriz,
directora teatral y secretaria del Centro Cultural
Bmé Hidalgo; Roberto Nievas: Docente de teatro,
director teatral y presidente del Centro Cultural
Bmé Hidalgo; Suyai Cabadas: Estudiante de teatro y
actriz, miembro de la Comision Directiva del Cen-
tro Cultural Bmé Hidalgo; Edgardo Luis Fatta: Actor
y vicepresidente del Centro Cultural Bmé Hidalgo;
Juan Nievas: Estudiante de psicologia, tesorero del
Centro Cultural Bmé Hidalgo; Zuny Gastiazoro:
Directora del grupo de teatro Las Locas Mujeres;
Beatriz Seibel: Historiadora de teatro argentino

y latinoamericano; Fernando Luciano Manoni:
Actor; Horacio Saita: Actor y director del grupo
Risonante; David Maya: Actor y director, integrante
de Cajamarca Teatro; Rodrigo Villarruel: Editor de
contenidos, Mutis x el Foro, revista de teatro; Julieta
Bottino: Actriz; Eugenia Palioff: Actriz y directora;
Jorge Huertas: Dramaturgo y profesor de escritura
dramatica; Rolando Ariel Pérez: Escritor; Laura
Agorreca: Actriz y docente del Instituto Universita-
rio Nacional del Arte; Hana Fleischamnn: Actriz y
escritora; Adrian Sola: Actor, titiritero, director de
ClanDestino Teatro; Teresita Galimany: Directora
de escena y actriz, Teatro ceLcit; Roberto Fajardo
Pena: Director de teatro; Laura Cecilia Driau: Dra-
maturga; Julieta Meinero: Actriz; Marcelo Maran:
Dramaturgo y directora; Ariel Barchilon: Dramatur-
go; Alan Robinson: Director y profesor de teatro;
Silvia Kanter: Docente de teatro, directora, actriz,
Buenas Artes Social Club; Carlos Fos: Investigador
teatral y presidente de la Asociacion de Criticos e
Investigadores de Teatro de la Argentina; Mariano
Vouillat: Actor, director teatral y docente; Irene
Villagra: Investigadora y critica teatral; Marita Foix:
Investigadora y critica teatral, docente de Drama-
turgia en el ceLarr; Rafael Spregelburd: Dramaturgo,
actor y director, director de la compania El Patrén
Véazquez; Laura Saldana: Prensa Centro Cultural;
Luis Rivera Lépez: Director del Grupo Libertablas;
Araceli Laurence: Investigadora teatral; Horacio

M. R. Banega: Actor, director y dramaturgo; Cris-
tina Quiroga: Docente e investigadora de teatro;
Adriana Genta: Dramaturga; Jorge A. Ivaldi: Actor;
Martha Silva: Investigadora teatral y columnista de
teatro de la revista de Arte y Cultura; José Luis Arce:
Dramaturgo y director; Nora Sommavilla: Actriz y
productora; Simén Garita-Onandia: Actor y mdsico;
Gustavo Omar Urrutia: Director de teatro y director
editorial de Saverio, revista cruel de teatro; Eugenia
de Combi: Produccién para teatro; Cintia Lujan:
Actriz y directora; Herndn Vargas: Actor y profesor

de arte dramético; Ester Ferndndez: Integrante de un
grupo de teatro comunitario con 25 afios de trayec-
toria; Alberto Wainer: Dramaturgo y asesor literario
del Teatro Nacional Cervantes; Guadalupe Lanusse:
Actriz y docente de teatro; Maria Alejandra A. Aros-
teguy: Directora de Teatro Comunitario Cruzavias;
Nadia Farias: Escendgrafa y artista pldstica.

Brasil: Guilherme Reis: Director de Cena Contem-
poranea, Festival Internacional de Teatro de Brasilia;
Caio de Andrade: Dramaturgo y director.

Canada: Miguel Angel Giella: Profesor Emérito,
Carleton University.

Chile: Carlos Enrique Castafieda Cuatindioy: Actor
y director teatral; director artistico de Teatro La
Carreta; Marcela Andrea Alarcén Ortlzar: Actriz;
David Musa Ureta: Director de Teatro La Carreta y
Festival Internacional de Teatro Comunitario Ente-
pola.

Colombia: Orlando Cajamarca: Actor, director

y dramaturgo, fundador de Teatro Esquina
Latina; Santiago Garcia: Director y fundador del
grupo La Candelaria; Adela Donadio: Actriz, Di-
rectora y Profesora de actuacién; Jorge Blandon:
Director de Corporacién Cultural Nuestra Gente;
Patricia Ariza: Actriz y productora, presidenta de

la Corporacién Colombiana de Teatro; Fernando
Vidal Medina: Director y autor teatral, decano de
la Facultad de Artes Escénicas de Bellas Artes; José
Domingo Garzén Garzén: Profesor, dramaturgo y
director teatral; Victor Viviescas: Director, drama-
turgo e investigador teatral; Carlos Enrique Lozano:
Dramaturgo y director; Diana Chery R.: Actriz y
dramaturga residente en Nueva York; Elizabeth
Conde Alvarado: Escritora y directora de grupos
juveniles de teatro y coordinadora de proyectos de
la Fundacidn Alcarria; Juliana Carabali: Actriz y
dramaturga; Samuel Vasquez: Dramaturgo, director
del Taller de Artes de Medellin; Rodrigo Palacios:
Docente del Instituto Departamental de Bellas artes
de Cali; Rafael Bohérquez Becerra: Director de la
Corporacién Cultural Teatro Extensién Fusagasuga;
Gilberto Martinez: Maestro en Artes Dramaticas

y director de Casa de Teatro de Medellin; Andrés
Vicente: Actor, autor y director de teatro; Karol
Tatiana Cardona: Actriz de teatro y animadora del
grupo Teatro Esquina Latina; Luz Stella Gil: Direc-
tora del Festival de Teatro de Cali y codirectora de
la revista Memorias de Teatro; Yacqueline Salazar
Herrera: Directora del Festival Colombiano de Tea-
tro de la Ciudad de Medellin; Jorge Humberto Mu-
fioz Villarreal: Director, dramaturgo, actor, titiritero
y docente, Grupo Profesional de Titeres Titirindeba,
Bellas Artes Entidad Universitaria; Guillermo Alfon-
so Castafieda Dominguez: Director de Agenda Tea-
tral de Bogotd; Alejandro Gonzalez Puche: Director
y docente de la Universidad del Valle; Eugenio
Goémez Borrero: Director y dramaturgo de la Agru-
pacién Kanovacho Producciones; Carlos Satizdbal:
Autor y director, miembro de Teatro Rapsoda y Tea-
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tro La Candelaria; José Gabriel Mesa Rios: Teatro
Estudio De Medellin y Alliance Frangaise Medellin;
Alvaro Arcos Navarro: Director general de la Fun-
dacién Escénica Cali Teatro; Rubén Dario Zuluaga
Gomez: Critico de teatro y director de la Revista
Colombiana de las Artes Escénica, Universidad de
Caldas; Phanor Teran Cabrera: Dramaturgo y direc-
tor de Casa de la Cultura; Camilo Ramirez Triana:
Dramaturgo, director y docente de la Facultad de
Artes de la Universidad Distrital de Bogotd; Carlos
Riveros: Director del teatro El Tel6n, de Cali; Maria
G. Pacheco Rojas: Actriz e investigadora, grupo de
teatro Uteatro; Ana Carolina Arcila Valencia: Actriz
y bailarina independiente; Rodrigo Toro Londofo:
Director y dramaturgo; Fabio Correa Rubio: Direc-
tor de la Fundacién Teatro de Titeres Paciencia de

Guayaba; Andrea Mora: Actriz; César Badillo Pérez:

Director, dramaturgo y actor; Luis Ariel Martinez
Silva: Actor y director teatral, director artistico de
la Fundacién Cualquiera Producciones; Tatiana
Duque Valencia: Actriz y directora ejecutiva de la
Fundacién Teatro de la Ciudad, docente de Bellas
Artes; Camilo Villamarin Orrego: Actor y director
ejecutivo de Teatro del Presagio; Kattia Wong Lubo:
Actriz y miembro de la Corporacién Cultural y
Artistica A Todas Voces; Alberto Ayala M. Escend-
grafo y docente, Teatro Esquina Latina e Instituto
Departamental de Bellas Artes; Henry Diaz Vargas:
Director, dramaturgo y docente; Carolina Pedraza:
Escenografa y disefiadora industrial; Oscar Manuel
Zuluaga Uribe: Maestro en arte dramdtico y actor,
director del Grupo Arlequin y los Juglares; Adriana
Maria Diosa Colorado: Sociéloga y actriz, integran-
te del Grupo Arlequin y los Juglares; Galia Ospina:
Escritora, maestra de literatura e investigadora;
Alvaro Ivan Hernandez Rodriguez: Docente de la
Universidad Distrital de Bogota.

Costa Rica: Rubén Pagura Alegria: Actor, dramatur-
go y cantautor, Teatro Quetzal.

Cuba: Vivian Martinez: Directora de la revista de
teatro latinoamericano Conjunto; Graziella Pogo-
lotti: Ensayista y critica, directora de la Fundacién
Alejo Carpentier; Norge Espinosa Mendoza: Dra-
maturgo y critico, presidente de la Seccion de Criti-
ca e Investigacion Teatral de la Unién de Escritores
y Artistas de Cuba; Esther Suarez Duran: Drama-
turga, critica e investigadora teatral; Omar Valifio:
Director de la revista Tablas.

Dinamarca: Eugenio Barba: Director del Odin
Teatret y de la International School of Theatre
Anthropology (is1a); Julia Varley: Actriz del Odin
Teatret y directora del Festival Transit y de la revista
The Open Page.

Ecuador: Grupo de Teatro La Trinchera, Festival
Internacional de Teatro de Manta; Aristides Vargas:
Director del grupo de teatro Malayerba; Genoveva
Mora Toral: Directora de la Fundacién El Apunta-
dor.

El Salvador: René Lovo: Actor y director de teatro,
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La Cocina Teatro; Jennifer Valiente: Actriz y directo-
ra de teatro, escritora; Julio César Monge: Director
ejecutivo de la Asociacion Tiempos Nuevos Teatro.

Espaia: Gerardo Casali Richiger: Payaso, Cia: El
Negro y El Flaco; Juan Mayorga: Dramaturgo;
Carlos Gil Zamora: Director de las revista Arrez,
Cuadernos Escénicos de San Francisco, critico tea-
tral en periddico cAra; José-Luis Garcia Barrientos:
Investigador del Consejo Superior de Investigacio-
nes Cientificas (csic), asi como tedrico, ensayista y
critico teatral; Borja Ruiz Osante: Actor, pedagogo y
director de Kabia-Espacio de Investigacién de Gait-
zerdi Teatro; Marina Wainer: Directora de escena,
dramaturga y actriz; Jesis Campos Garcia: Autor
teatral y presidente de la Asociacion de Autores

de Teatro; Antén Lamapereira Lopez: Director de
Revista Galega de Teatro (rGT); Maria Isabel Rincén
“Maloka R”: Colaboradora de revistas teatrales,
actriz, directora de Espacio Vinagre y Teatro del
Vinagre; Carlos Be: Autor y director teatral; Javier
Leoni: Actor, productor, distribuidor y director de

la compania Al Suroeste Teatro; Guillermo Heras:
Director teatral y dramaturgo; Joan Casas Fuster:
Dramaturgo y profesor del Institut del Teatre, direc-
tor de la revista Estudlis Escénics; Antonio Alamo:
Dramaturgo y director del Teatro Lope de Vega de
Sevilla; Rafael Garcia Guzman: Director de esce-
na; Alfonso Plou: Dramaturgo y socio de Teatro

del Temple; Amparo Climent: Actriz, secretaria de
Cultura y Comunicacién de la Unién de Actores de
Madrid; Francisco Ortuiio Millan: Director del Cen-
tro Andaluz de Teatro; Carlos Javier Sarmiento: Ac-
tor, director, dramaturgo, docente y gestor cultural;
Alvaro Lavin: Director artistico de Teatro Meridio-
nal; Juan Antonio Hormigén: Secretario General de
la Asociacion de Directores de Escena de Espana,
director de la revista ADE-Teatro, director de escena
y escritor; Josep Maria Benet y Journet: Autor teatral
y guionista; Antonio Tordera Saez: Director del Fes-
tival Medieval de Elche; César Oliva: Director del
Foro de Debate Cruce de Escenas Iberoamericanas
y Catedratico de la Universidad de Murcia; José
Antonio Garcia Molina: Director del Festival Inter-
nacional de Teatro de Molina; Rafael Rodriguez:
Director de la Compafiia de Repertorio; Carmen
Mérquez Montes: Departamento de Humanidades
de la Universidad de las Palmas de Gran Canaria;
Jerénimo Lépez Mozo: Autor de teatro; Javier Ya-
glie: Director teatral; José Orive: Periodista y autor
teatral; Rafael Fernandez Hernandez: Profesor de la
Universidad de La Laguna y critico teatral de E/ Dia;
Pepe Bablé: Director del Festival Iberoamericano
de Teatro de Cadiz; Jorge Bosso: Secretario General
de la Federacion de Artistas de Espana y Vicepre-
sidente de la Federacion Internacional de Actores;
Irma Correa: Dramaturga y actriz; Severiano Garcia
Noda: Director de Delirium Teatro; Rosa Férez Sau-
ce: Teatrista; Carmelo Pennica: Actor; Domingo de
Luis: Actor; Ménica Lled: Actriz; Soraya Gonzalez:
Actriz.

Estados Unidos: Lola Proafio Gémez: Profesora e

investigadora, Languages Division, Pasadena City
College; Jorge Folgueira: Director de FiTLA, Festival
Internacional de Teatro Latino de Los Angeles; Da-
maso Rodriguez: Director de Pasadena Playhouse;
Juan Villegas: Universidad de California; Rosalba
Rolén: Directora de Teatro Prezong y de la Mesa
Directiva de la National Association of Latino Arts
and Culture.

Francia: Michel Azama: Dramaturgo; Enzo Cor-
mann: Dramaturgo; Lise Bergeron Sow: Actriz ju-
bilada y actual profesora de “expresion espanola”;
Susana Lastreto: Actriz, escritora y directora; Luis
Jiménez: Director del Festival Don Quijote.

Guatemala: Julio Renato Buezo Pérez: Narrador,
ganador del premio Myrna Mak 2006 de cuento y
el del Centro Cultural El Sitio 2008 de cuento.

Honduras: Samuel Villeda Arita: Sociedad Literaria
De Honduras.

Peru: Igor Calvo: Sociélogo y actor; Sofia Magaly
Rebata Delgado: Actriz profesional; Miguel Rubio
Zapata: Director del grupo Yuyachkani.

Portugal: Jorge Lauraco: Critico y dramaturgo:

Puerto Rico: Lydia Esther Sosa: Actriz, profesora
e historiadora teatral; Rafael Rojas: Presidente de
Teatro Coribantes.

Repiiblica Dominicana: Reynaldo Disla: Dramatur-
go, actor y director.

Uruguay: Alejandro Michelena: Escritor, critico y
estudioso del teatro; Verdnica Caissiols Torcello:
Actriz y docente de teatro; Emiliano Russo: Actor;
Carlos Manuel Varela: Dramaturgo y presidente del
programa de desarrollo de teatro Montevideo Ciu-
dad Teatral; Mabel Altieri B: Comunicadora radial y
de TV, poeta y actriz; Jorge Bonelli de Brum: Actor y
director de teatro; Lucila Irazabal: Actriz, directora
y docente teatral; Nancy Banchero Olivera: Codi-
rectora de semanario El Eco, del departamento de
Colonia; Raquel Diana: Escritora y actriz; Fernando
Rodriguez Compare: Historiador, actor y director
teatral; Luis Masci: Dramaturgo, director teatral y
docente.

Venezuela: Gustavo Ott: Dramaturgo y Director de
Teatro San Martin; Doris Hoyos: Actriz; Juan Mar-
tins: Dramaturgo y critico teatral, asi como director
y editor de la revista Teatralidad,; Lali Armengol
Argemi: Directora del Tum, Teatro Universitario de
Maracay; Lali Armengol: Directora de Teatro 8 de
Marzo; José Gregorio Cabello Patifio: Profesor en
Artes Escénicas, dramaturgo, director de teatro y
actor; Héctor Manrique: Actor, director, de escena
y director del Grupo Actoral 80-Venezuela, director
del ceLair-Venezuela; Carolina Rincon: Productora
del Grupo Actoral 80-Venezuela; Mariozzi Carmo-
na Machado: Dramaturga y directora de teatro.

PASOLEGATO 87



88

SOBRE LA CNT

CONVOCAITOLRKRIA

PREMIO NACIONAL DE DRAMATURGIA JOVEN

GERARDO MANCEBO DEL CASTILLO 2010

Podran participar todos los escritores mexi-
canos por nacimiento, residentes en el pais
y de hasta 35 afos de edad al cierre de la
convocatoria. Quedan excluidos los ganado-
res anteriores de este premio, los trabajos que
participan en otros concursos o que esperan
dictamen, obras premiadas en otro certa-
men, en proceso de montaje, publicacion o
lectura dramatizada; quienes hayan recibido
cualquier premio del Programa Cultural Tie-
rra Adentro, quienes hayan sido finalistas de
este premio en las Gltimas dos emisiones y el
personal de las instituciones convocantes del
Conaculta.

Cada concursante deberd enviar una obra de
teatro inédita en espaiol, de hasta 75 cuar-
tillas, con tema y forma libres. Los trabajos
deben presentarse por triplicado, escritos en
computadora (Arial 11 puntos, a espacio y
medio), impresos en papel tamafio carta por
una sola cara y engargolados. Cada juego
debe firmarse con seudénimo.

Los trabajos deben enviarse a:

PASODEGATO

Premio Nacional de Dramaturgia Joven
Gerardo Mancebo del Castillo 2010
Av. Revolucién #1500

Col. Guadalupe Inn, c. p. 01020
México, D. F.

La convocatoria estara vigente desde el mo-
mento de su publicacion hasta el 26 de mar-
zo de 2010. Sélo se aceptaran aquellos textos
que lleguen hasta cinco dias habiles después
del cierre. Después de esa fecha ningln tra-
bajo sera aceptado.

El jurado calificador estard integrado por espe-
cialistas de reconocido prestigio cuyos nom-
bres seran dados a conocer al emitirse el fallo.

El jurado seleccionara un minimo de tres y
un maximo de cinco obras como finalistas.

Los finalistas que deseen tomar parte en la
siguiente etapa del premio deberan compro-
meterse por escrito a no realizar ninguna acti-
vidad de montaje, promocio6n o difusion de la
obra seleccionada, y a participar en un taller
de dramaturgia con el jurado que les permita

entregar, al cabo de un mes, una versién mas
trabajada del texto. Asimismo, si el jurado
selecciona el trabajo para tal efecto, cederdn
al Programa Cultural Tierra Adentro los de-
rechos de su obra para una primera edicién,
misma que sera incluida en el volumen Teatro
de La Gruta X (se requiere un minimo de tres
obras para realizar la publicacién).

El taller es obligatoriamente presencial y se
realizara en lugar y fecha determinados por
los organizadores, quienes cubriran transpor-
te, hospedaje y alimentacion de los autores
residentes en los estados.

Al concluir el taller se elegira una obra
para recibir el premio tnico e indivisible de
$90,000.00 (noventa mil pesos).

El resultado se dara a conocer a través de la
prensa nacional en julio de 2010.

Para mayores informes y/o solicitar las bases
completas:

Centro Cultural Helénico
folivie@conaculta.gob.mx

T. 01 (55) 4155 0900 / 4155 0901
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Lo que encontramos en Delin-
cuentos es una serie de “nar-
cos" que permanecen entre la
esperanzay la desesperacion:
gente comin, malandrines de
escasa monta que puede ser
cualquiera bien dispuesto a
ganar unos pesos mas; o bien,
gente que busca sobrellevar
su vida. No son las historias
de grandes capos. En el acer-
camiento que hace la autora al
tema, estas pueden ser las
historias de cada lector. Es
una mirada local e intimista de
un problema global y deshu-
manizado.

Asi vemos pues, que el llama-
do dinero “facil” que atrae a
tanta gente al negocio del nar-
cotrafico, en realidad no resul-
ta tan facil. El vivir en los limi-
tes de la ilegalidad conlleva al-
tas dosis de riesgo y sufri-
miento. Si bien el pertenecer a
una organizacion criminal
brinda “oportunidades”...

La obra de Rogelio Trevifio es una piedra an-
gular de nuestra poesia. Es una piedra angu-
lar metaférica, simbdlica, espiritual, verbal.
Un testimonio de la inteligencia, la voluntad,
laira, la humildad, el escepticismo, el dolor, la
lucidez, el desahogo: un grito silencioso, ig-
neo, proveniente del magma profundo. A la
concentracion en y de la palabra, sobreviene
el grito que pulveriza la luz en hilos oscuros,
que sofoca la voz en tejidos sensoriales, que
abre el concepto en su ceguera radiante y de-
sata el encono como libertad e identidad. Por
ello no es un poeta que escriba desde su
perspectiva singular. Es un poeta que en un
solo verso es muchos hombres y que en un
vocablo se abre a muchos tiempos...

GobiernoldellEStadol
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Publicaciones del Fondo Estatal
para la Cultura y las Artes de Chihuahua

“Zacarias Marquez Terrazas presenta en su texto

fr'__
*. Sk

Nacimiento de un reino, la Nueva Vizcaya. Cuatro . N
gobernadores, ademas de datos biograficos muy %
precisos de cada uno de los cuatro personajes

hNumeﬁ' :

presentes en la génesis de lo que hoy es el Norte
mexicano y las circunstancias que determinaron
el modo de actuacion de cada uno de ellos; porlo
tanto, tiempo y espacio estan implicitos en su es-
tudio, entendiendo el tiempo en su acepcién de
espiritu de la época, de la cual son producto los
hombres. Es necesario, para efecto de una mayor
comprension de su actuar, recordar que es la
épaca de laideaimperial de la casa de Austria; los
ejércitos victoriosos de Carlos |-Perpignan, Ceri-
nola, Pavia, Roma-sitiian a Espaia a la cabeza de
Europa...

“Mas que un cuentario, Vida en ofra parte es una ventana,
pintura ora impresionista, ora expresionista; la mirada al
pasado, al presente hechizo; cronica de viaje; instantanea
con personajes al borde del abismo, de la locura, de la
soledad, de la nostalgia punzante, de los sentimientos
encontrados, evadidos, disimulados; estampa que dibuja
y desdibuja el dolor, la vigilia, el suefio, el placer, las emo-
ciones impias. Con varios registros literarios. Liliana Pe-
droza, una de las voces nuevas y promisorias del Norte de
México, crea una obra en la que la realidad y la ficcion se
confunden, se amalgaman, se persiguen, en un juego de
espejos en el que hombres y mujeres pueden verse re-
flejados.

Esta obra versa sobre algunas de las formas en que se
organiza la explotacion forestal de la Sierra Tarahumara
en la actualidad; de manera mas concreta, en este estudio
se describen y analizan las implicaciones sociales y cul-
turales que esta actividad industrial ha tenido para algu-
nos de los habitantes del poblado semiurbano de San
Juanito, en el municipio de Bocoyna, Chihuahua.

La industria forestal de la Sierra Tarahumara se ha desa-
rrollado en este contexto, el de las relaciones entre indi-
genas y mestizos, y su lucha por la tenencia de la tierra y
control sobre la explotacion de sus recursos naturales.
Por ello los bosques regionales significan cosas muy
variadas...

¢l mundo rural
trabajo industrial

Atencion a Creadores
Publicaciones

publica_i@chihuahua.gob.mx

La [ampara

Rogelio Trevifio Teléfonos
(614) 426 62 55, 426 63 65

413 53 63y 414 05 34
Revista Solar es una publicacion

artes visuales, artes escénicas,
pensamiento, musica, historia,
antropologia, literatura, periodismo,
memoria y vida cotidiana.

(nstitute
Chihuanuense
| |ldelialCultura

trimestral que incluye diversos temas:

Ensayo
Histdrico

Chihuahua: el sitio
herencia monumental

Rigoberto Holguin Gonzdlez

El producto de este trabajo repre-
senta una reflexion histdrica so-
bre el Chihuahua antiguo para
fortalecer la identidad actual de
los nifios de educacion primaria
mediante su herencia, en base a
los valores, principios y tradicio-
nes que nos caracterizan.

Se trata de una sensibilizacion y
acercamiento hacia el patrimo-
nio cultural, herencia de nuestros
antepasados, ya que es a través
de la historia de la ciudad, de sus
bienes, muebles e inmuebles, que
podemos acercarnos a la vida,
costumbres, religién y politica de
nuestros antepasados, para co-
nocerlos y preservarlos.

Este libro contiene los conoci-
mientos mas relevantes de la ciu-
dad de Chihuahua y que corres-
ponden a las ensefanzas mini-
mas que todo ciudadano debe sa-
ber sobre sulugar de origen, pues
estar en un sitio y no conocer lo
principal de su historia, es como
no haberestado ahi.
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