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PRESENTACION
Este libro relne una serie de textos publicados en revistas y periddicos en la

década de los noventa. Compartir la experiencia escénica y conocer el teatro
que se hace en México, fue uno de los impulsos de querer escribir sobre teatro.
Hice notas para diferentes medios periodisticos. Escribi para el suplemento del
Uno mas uno y para La Jornada semanal. Después, en El Nacional, tuve la
oportunidad de escribir entrevistas largas y conocer con mas detalle a los
personajes entrevistados. EI motivo era periodistico: informar de la cartelera
que estaba en ese momento a partir de los mismos creadores.

Los articulos publicados en revistas de teatro, abarcaron otros aspectos
del hecho teatral. Algunos comentan un acontecimiento teatral o simplemente
lo relatan; otros reflexionan alrededor del hecho escénico o rascan en la
historia de las mujeres de teatro. La variedad de articulos acumulada por
tantos afios dispersos, hizo dificil su organizacién; asi que dividi el libro en
cuatro capitulos segun su estilo periodistico. Arrangqué con entrevistas a partir
de una obra en cartelera, continde con resefias y en el siguiente capitulo inclui
ensayos y cronicas. Finalmente retomé la entrevista a personajes o a grupos de
teatro, siendo ellos el punto de partida.

Huellas efimeras, corresponde a una serie de entrevistas realizadas a

colegas y maestros en el teatro que nos permitieron conocer sobre sus



procesos creativos, sus motivos artisticos, sus obstaculos para realizar anhelos
y la mezcla de sufrimiento y placer que les dio el teatro.

En Donde los pies pasan volando se resefian diferentes puestas en
escena presentadas en nuestro pais, tanto nacionales como internacionales.
Obras de jovenes teatristas u obras participantes en los Festivales de la Ciudad
de México y del Cervantino. Terminé llamandolas resefias por ser un
testimonio de la experiencia de lo que existié en los escenarios y una forma
mas de como se le recuerda.

Al final de cada articulo gracias a la colaboracién de Eugenia Lefiero,
se incluy6 una ficha con la informacién completa de la obra y el afio en que se
publico la nota. Aunque cada apartado tiene un orden cronoldgico, se dudé
mucho si ordenarlos alfabéticamente, ya sea por autor o por titulo de obra.

Haciendo memoria es una recopilacion de testimonios y reflexiones
alrededor del fendmeno teatral. Hay articulos que resefian diversos encuentros
para analizar el teatro, la politica cultural de nuestro pais o un taller intensivo
de improvisacion. Otros especulan a partir del espacio escénico como centro
de experimentacion, analisis y propuesta dramatica. También se incluyen
partes de una investigacion sobre divas, empresarias, autoras, directoras y
escenografas del teatro mexicano, con la intencion de participar en el rescate
testimonial del teatro hecho por mujeres en su momento de despegue como lo
fue el siglo XX.

El altimo capitulo, Personas/personajes, vuelve a la entrevista para
hacer hablar a actrices, directores e integrantes de diferentes grupos de teatro.
Son entrevistas con una forma de exposicion diversa. A veces la entrevista es
una nota sintética, o aglutina personajes para hablar con ellos de manera mas

holgada.



El texto con el que cierra el libro, escrito el afo pasado, pretende
encontrar razones suficientes para pensar en el espacio escénico como el punto
de reunion creativo de los hacedores de teatro y el publico asistente, su
invitado de honor.

Aunque el teatro suceda solo una vez, renombrarlo ayuda a que no se
muera. Dar fe de lo que sucedié en un teatro, es como gritar a los cuatro
vientos que el teatro sigue, que si hubieron, hay y habra constructores de
teatro; que lo que urge es reforzarlo, inyectarle vitaminas para que la tierra sea

fertil y no desértica, como tantas veces la encontramos.

Estela Lefero



HUELLA EFIMERAS
(Entrevistas)
Juan José Barreiro

Humanis corporis
“En el cuerpo transcurre el especticulo de nuestra vida”.

“El Teatro de objetos [Isefiala Barreiro[] es un espectaculo donde la dramaturgia esta dada
por un texto profundamente vinculado a los objetos teatrales. Plastica en movimiento que
pretende una unidad viva entre las palabras, el espacio escénico, los actores-manipuladores,
la maquinaria escénica y los mufiecos; buscando una relacion profunda, una totalidad de
lenguaje”. Juan José Barreiro parte de este planteamiento para trabajar desde el 80 en el
disefio y la construccién de mufiecos, en la escenografia, la direccién y la dramaturgia que
contenga esta propuesta. Ha disefiado los mufiecos de obras como Minostastas y su familia
y El tablero de las pasiones de juguete de Hugo Hiriart. Ha hecho sus propios espectaculos
como Variaciones Judtih y Holofernes, Todo sucede en una noche y ElI amor de Don
Perlimplin y Belinda en su Jardin. Ahora acaba de obtener la beca de ejecutante que en
octubre del ’89 el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes otorgd a 12 creadores de
teatro y cinco grupos. Su proyecto consiste en crear un espectaculo en su totalidad de
Teatro de objetos utilizando como titulo el nombre del famoso de Andreas Vesalius De
Humani Corporis Fabrica de 1954, que gire alrededor del cuerpo humano.

Barreiro sefiala que “El cuerpo es el escenario, ‘El lugar’. En el cuerpo transcurre el
espectaculo de nuestro vida. Y si la vida es suefio, ¢qué no es el suefio, el suefio de un
cuerpo? “Poner al descubierto la intimidad humana en su sentido mas preciso, mas literal:
sus visceras, su esqueleto, sus musculos, sus humores, sus ‘aparatos’, sus ‘sistemas’.
Gracias a las caracteristicas especificas que poseen los mufiecos, es posible abordar esta
problematica. Si el actor nos presenta, anatdbmicamente hablando, la exterioridad del cuerpo
vivo, el mufieco nos abre la interioridad del cuerpo muerto (aunque paradojicamente esta
vivo al ser manipulado por un ser vivo). Para Barreiro uno de los dramas del ser humano es
el no poder conocer su interior; hay que morir para poder ser desmenuzado. Por eso una de
las ideas que tienen para su espectaculo es, por ejemplo, la de presentar a un doctor-

murfieco, violador de cuerpos ajenos, afanado en descubrir su interioridad. Lo imagina



inyectandose anestesia para abrir su cuerpo con un bisturi; analizando y cotejando con sus
libros de anatomia. Saca sus visceras para estudiarlas y corroborar o negar las afirmaciones.
Plantea también la construccion de mufiecos en acrilico que funcionen como radiografias y
a través de ellos mostrar sus érganos. Con estos recursos y los que surjan a lo largo del
montaje intentaria profundizar en la contraposicion que existe entre sentimientos y
fisiologia. Convertir las pasiones en un catdlogo de comportamientos fisicos y crear un
lenguaje dramatico propio. Pone como ejemplo el drama de Desdémona y Otelo cuando
éste la mata: frente a las grandiosas frases de Otelo se narra qué es lo que esta pasando por
dentro: las glandulas se inflaman, levanta el cuchillo y se activan tales y tales masculos, el
cerebro manda érdenes eléctricas a la mano, el cuchillo entra al cuerpo de Desdémona
rompiendo tal tejido, parte el hueso, fluye un liquido, revienta una vena. Recurrir al
lenguaje cientifico para hablar de sentimientos humanos.

El tono y las tematicas tienen que ver con sus busquedas teatrales anteriores. “Debo
confesar [JdicelJ que muchas de las imagenes que inician mi trabajo son imagenes eroticas
y el teatro que mas me gusta hacer esta muy cerca de la pornografia”. Por eso en esta obra
le interesa enloquecer las categorias corporales y poner en entredicho una moralidad. ¢Qué
pasaria si cambiamos las coordenadas en las que se estructura nuestro cuerpo?, ¢Si en vez
de poner cabeza, tronco y extremidades empezamos con el tronco o invertimos la cabeza?,
¢qué tal si trastocamos los ejes morales donde se permite mostrar la cabeza y esta prohibido
sefialar los genitales?, ¢si consideramos inmoral el mostrar las rodillas frente a mufiecos
desnudos? ¢si mostramos a un hombre amamantando a un nifio con su pene?

Jugando con el cuerpo se puede crear una conciencia de la corporeidad y relativizar
estructuras culturales. Juan José Barreiro concluye: “Este proyecto quiere carnalizar,

presentar en metéfora fisico-anatomica, los dramas de la vida humana”.

UNO MAS UNO 3 de febrero de 1990.
Obra De Humanis Corporis fabrica. Autor y direccion Juan José Barreiro. Actores Graciela Cervantes, José L.,
Diaz Estévez, Eduardo Mercheyer y Alita Winburn. Escenografia Federico Calderén, Ponty Aragén y Victor,
Carvajal. lluminacién Ponty Aragén. Teatro Rosario Castellanos y La Gruta. Produccion CNCA, Festival de Ia
Ciudad de México, INBA'y FONCA.

José Acosta y Tere Rabago



“|_as carceles de Alicia”

En el sotano de una casa vieja en la Colonia Roma, Teresa Rabago y José Acosta hacen
teatro: Alicia, mondlogo basado en textos de Dario Fo.

Se espera la entrada en un hall rodeado de escaleras que atraviesa la cocina y se baja
a un sétano oscuro y humedo. Al fondo una pequefia luz amarillenta, dos ventanas
circulares enrejadas, manchas de agua en el cemento, un catre, una silla y una mujer con
bata blanca.

Alicia habla consigo misma, reflexiona, dialoga con un alguien invisible, con los
objetos que ahi se encuentran. Y la silla es la carcel o un caballo, y el publico es un
comprador de mujeres y la pared es un hombre, y un trapo es un nifio. Es mujer la que narra
y por tanto su circunstancias es especificamente femenina aunque a todos les concierne. En
un traslape de palabras y personas, Alicia va de lo politico a lo intimo, del discurso
ideoldgico al dolor de la existencia. Empieza en la carcel con lagrimas escurriendo, para de
ahi dispararse a otras mujeres: la que desea, la que se excita, la prostituta, la que suefia con
el principe azul, la encasillada como loca, la que modela, la que se exhibe, la que cae. Tal
vez solo es una mujer que sin moverse de su prision realiza un recorrido encarnandose en
otras mujeres para dejarnos la sensacion de que una mueca, un gesto 0 un grito nos
identifica, para preguntarnos por el cdmo se construyen los barrotes y quién esta afuera y
quién dentro.

Sumergidos en una humedad impregnada por los sentimientos de Alicia, por los
sentimientos que la actriz es capaz de impregnarle a su Alicia y lo que el director incita,
salimos a la superficie. Aplausos. Después se piden comentarios y un hombre habla de lo
relativo de la locura y los principios de Foucault y una sefiora habla del sufrimiento que ha
visto en esa mujer y agradece no estar en su lugar y otra voz agrega que esa mujer Somos
nosotros.

Para José Acosta esta obra habla de un paso doloroso por la vida. Trata de la historia
de una mujer aprisionada, donde él se siente incluido, ya que de alguna manera todos
somos marginados y la prostitucién y la locura son s6lo unos cuantos ejemplos. Es,
efectivamente, una visién desgarradora, pero pretende, mediante lo doloroso, que la gente

rescate la posibilidad del amor y de la expectativa de que las cosas pueden ser diferentes.



En Teresa Rabago el trabajo implicé el no tener ninguna reticencia mental a lo
doloroso y satisfactorio que podia dar una emocion. Abrié un conducto anquilosado, para
dar paso a la préctica real de la sensibilidad. En una primera etapa fue duro, ya que se
recurrié a vivencias personales que evocaban al amante, al padre, a la madre y a la sociedad
represiva que de manera particular todos hemos experimentado. El primer obstaculo fue esa
VOz interna que juzga y autocritica el trabajo. Después se logrd unificar el personaje y la
persona en una sola esencia, perdiendo conciencia del “cémo se actiia” y dejando que el
alma del personaje funcionara por si. Sumergido en este proceso, el director impulsa la
busqueda de las herramientas para lograr el objetivo de comunicar emociones, para que el
actor dé su 100 por ciento y se aduefie totalmente del momento escénico.

José Acosta opina que el teatro es para los actores y por eso en su trabajo el pablico
recibe lo que el director pretende transmitir en la forma que el actor, con sus
particularidades, le propone. Agrega: “No veremos a una actriz que interpreta un personaje,
sino que a través de un personaje descubrimos a una actriz que como ser humano ejecuta un
acto de sacrificio para que el publico participe del conocimiento de nuestra esencia

humana”.

UNO MAS UNO Sabado 10 de febrero de 1990.
Obra Alicia. Autor Dario Fo. Adaptacion José Acosta y Tere Rabago. Direccion José Acosta. Actores Tere
Rabago. Teatro Sétano de una casa en la colonia Roma.

Luis Eduardo Reyes
Dudas
“Teatro sobre bisexualidad y sida”

En el campo de la dramaturgia, Luis Eduardo Reyes obtuvo la beca que el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes otorg0 a siete jovenes teatreros. Sus proyectos con dos
obras: Dudas, cuyo objetivo es mostrar el tema de la bisexualidad y el sida dentro de una
familia mexicana de clase media sin fines didacticos, y A la suerte una obra infantil
didactica con el interés de hacer un rescate de los juguetes mexicanos tradicionales.

El proyecto de la obra de teatro Dudas surgio ante la necesidad de hacer un

sefialamiento critico que no pudo realizar el autor en los guiones de television para una




telenovela sobre educacidn sexual que proximamente saldra al aire. La estructura basica del
género telenovela tiene sus reglas como son las que se establecen para delimitar el perfil de
los personajes. Sefiala Reyes: “En todo argumento, los personajes ‘buenos’ siempre tendran
una recompensa. Podran sufrir para llegar a ella, pero su recompensa se garantiza en la
mayoria de los casos. En el ‘villano’ es y sera el antagonista por antonomasia, y su castigo
es inevitable. Podra gozar y disfrutar de la victoria durante la historia, pero al final, el
castigo lo espera, ya sea para redimirlo o bien aniquilarlo”. A continuacion €l se pregunta:
(Qué pasa con aquellos personajes que estan ubicados dentro del rango de “buenos” y
reciben un castigo, un castigo irreversible como es la muerte? Y asi construye a su
protagonista: una ama de casa, buena madre, buena esposa, que pertenece a la asociacion de
padres de familia y a provida, que colabora con la Iglesia, que a todo le saca un dicho a las
cosas y que para todo tiene una moraleja. Una mujer que por una circunstancia casual
(donarle sangre a su hija), se entera repentinamente que tiene sida y va a morir. La situacion
dramética esta ahi y el autor la ubica en un lapso que va del primer resultado de los analisis
a la confirmacioén posterior: 20 dias. En ese tiempo, que da una situacion limite, es donde
transcurre toda la obra. Luis Eduardo Reyes comenta que la duda de descendencia se
presenta en el padre de la familia ya que nunca va tener la certeza completa de que sus hijos
sean de él. En la obra Dudas la pregunta viene a plantearsele a la mujer al no saber por
quién y por qué contrajo la enfermedad. El espectador, junto con la protagonista,
experimentan la duda, la desconfianza y dirigen sus 0jos, con una resistencia inicial, hacia
el padre de familia contador y pulcro. “El macho que le hace los hijos, también le hace la
muerte”. Y aqui se agrega un ingrediente fundamental que pretende trabajar durante la obra
de una manera sutil y lateral, pero causante de toda la problemaética: la bisexualidad oculta
del padre. El autor respalda su argumento con estadisticas que proporciona el Conasida:
“De las mujeres contagiadas, el 20 por ciento corresponden a amas de casa; mientras que el
4 por ciento a prostitutas. Esto significa, entre otras cosas, que las amas de casa
corresponden a un grupo de ‘mas alto riesgo’ que las que se dedican a comerciar con su
cuerpo”. Una de las causas principales de esos porcentajes, opina, es la bisexualidad que, a
pesar de ser un tema escamoteado por los medios, es una realidad muy comun en México.
El 65 por ciento de la gente, ha tenido por lo menos en alguna ocasién una relacion sexual

con una persona de su mismo sexo. “El grupo de bisexuales, de caracteristicas muy



particulares que lo diferencian de los heterosexuales y los homosexuales, ha sido muy poco
estudiado, y sobre todo, representado en escena”. Una de las caracteristicas del bisexual,
sefiala, es su dualidad: igual que lo es en el juego erdtico, lo es en su vida. Lleva una doble
vida y por tanto recurre a la hipocresia sin que nunca llegue a reconocer su bisexualidad. Es
un ser fuera de la sociedad y por tanto un personaje muy interesante.

La obra de teatro serd de corte realista en el género de pieza. Para Luis Eduardo
Reyes plantear en escena la bisexualidad y el sida dentro de una familia de clase media,
significa romper con la ética familiar establecida, develar realidades ocultas, mostrar,

sefialar, y al fin de cuentas, transgredir un orden.

UNO MAS UNO 17 de febrero de 1990

Gonzalo Valdés Medellin
De Novo amante

“Alma y realidad de un contemporaneo”.

Salvador Novo es uno de los artistas mas completos, enriquecedores para la cultura
nacional y trascendentales para las letras mexicanas de este siglo. Su profundo instinto
tradgico y la riqueza reflejada en su poesia, o convierten en un personaje sumamente
interesante y contradictorio. Gonzalo Valdés Medellin se ha propuesto escribir una obra
teatral titulada De Novo amante o El tercer Novo y abordar las contradicciones del poeta
como artista y como hombre; descubrir el lado intimo que la historia ha descuidado, el
Novo amante homosexual, el ser humano aterido ante la imposibilidad del amor, el Novo
solitario. No el Novo publico, no el bufén del sistema en su vejez ni el iconoclasta en su
juventud.

La figura de Salvador Novo ha estado presente en los trabajos anteriores de Valdés
Medellin. Primero por su poesia y ahora como personaje protagonico en la obra. La
indagacion de su intimidad lo permite el caracter autobiografico de su poesia. Comenta que
la lectura de Nuevo amor o de los sonetos de Satira, nos permiten ver a ese gran artista del

alma y de la realidad contemporéanea en que vivia. Su poesia, agrega, aprende este analisis a



través de la experiencia propia, lo cual lo hace mas valioso y le da una voz Unica y
universal.

Una de las preocupaciones tematicas del autor en su obra De Novo amante es ver
como, siendo Salvador Novo el iconoclasta que fue, se adaptd al sistema, lo aplaudio y se
hizo parte de él, con lo cual lo catalogaron de reaccionario. Valdés Medellin anota que
“Novo pasé del apogeo contestatario a la decadencia sistematizada”, y se pregunta si Novo
fue en la segunda mitad de su vida realmente un arrepentido. Buscando respuestas, que es
el proceso cuando se escribe una obra, dice, retoma la pista que le da Luis Cardoza y
Aragén al sefialar que “Novo fingia fingiendo sin fingir”, y afirma el dramaturgo que “lo
que importa ya no es abordar a Novo desde la superficie terrena de sus actos publicos sino
ir al ser humano, al original, al de los poemas de Nuevo amor, al de las Memorias, al
precursor (aun a pesar de si mismo) del Movimiento homosexual mexicano”. Para Valdés
Medellin, Novo “fue el dandy de la Ciudad de México, el Wilde de su tiempo mexicano”.

El material con que el autor trabaja incluye entonces la obra literaria del poeta, su
correspondencia con Villaurrutia y Reyes, los textos de Carlos Monsivais, la entrevista que
le hace Emmanuel Carballo en Protagonistas de la literatura mexicana del siglo XX, las
anécdotas que le han referido Enrique Alonso, Hugo Argielles, Clementina Otero, Juan
José Muzquiz y el anecdotario sobre Novo que ha escrito José Antonio Alcaraz. Con este
material, y el de la imaginacion, quiere hacer una obra intimista que, sin dejar de lado la
precisién documental, no se afilie de lleno al teatro documental ni al teatro histérico. Su
intencion es estructurar la obra como un mosaico de sucesos Y situaciones en torno a la vida
de Novo. Asi, el proyecto de esta obra de teatro, con la cual Valdés Medellin obtuvo la beca
que el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes otorgd a jovenes creadores, arranca en
el velorio del poeta. Los que aparecen en esta escena son Maria Félix, los escritores que en
su tiempo apoyo, como fueron Carlos Monsivais, José Emilio Pacheco y gente de teatro.
Otras escenas que él tiene en mente son las del entierro de Novo, Novo dictando sus
poemas a un secretario ficticio, Novo cenando con Clementina Otero para hablar de comida
y teatro, Novo leyéndole por teléfono a Enrique Alonso La guerra de las gordas, Novo
hablando sobre el amor con Villaurrutia, Novo agarrandose a paraguazos con Usigli en
Bellas Artes, Novo como el homosexual solitario autoescarnecedor de su condicion, Novo

asumiendo su cuerpo envejecido, Novo... Novo el poeta... El tercer Novo.



UNO MAS UNO 24 de marzo de 1990.
Lectura dramatizada: Direccion: Actores: Teatro:

Lorena Maza

El regreso de la diosa
“Quien se mira en un espejo de agua, ve ante todo su propia imagen”

El proyecto de la obra de teatro que Lorena Maza pretende realizar en el presente aflo, “es
una metafora contemporanea del mitico viaje de descenso al mundo subterraneo, el viaje en
que se da el rencuentro con la diosa (el mundo interno)”. El viaje lo realiza una pareja de
hoy y se inicia al amanecer en una habitacién. No se sabe si es un suefio o una historia que
ellos mismos inventaron. El escucha un rio y ella presiente la presencia de “la otra”. El rio-
la otra, es la presencia de esa parte interna que Carl Jung llama el anima, la parte femenina
vista como la fuerza creadora, la fuerza que tenemos escondida y perdida en nuestro
interior. Esta fuerza, concretizada en la imagen de una mujer, “la diosa”, es la que
provocara toda la crisis del viaje, la que provocara conflictos, visiones, alucinaciones y
recuerdos, transformando el viaje en un suefio, en una pesadilla, en una caida al abismo.

El primer cuadro de la obra teatral es el inicio del viaje, el punto de partida, la
primera puerta, la habitacién donde averiguamos quiénes y cémo son los personajes. El
segundo y tercer cuadro son el viaje en si, el cual adquiere distintas formas: “subir a una
montafia sagrada, atravesar los siete valles y las siete puertas, errar por el desierto, entrar al
laberinto, una grieta en el suelo, el viaje nocturno por el mar, entrar a una cueva, descender
en un pozo”.

El dltimo cuadro, cuando se atraviesa la séptima puerta, es cuando la pareja llega a
una ciudad abandonada en el desierto y donde, ya solos, perciben imagenes de su mundo
interno y tiene visiones de sus deseos, sus temores y sus pasiones. Se encuentran con la
diosa en el reino de los muertos y la reconocen como la parte de si mismos que siempre ha
estado ahi, abandonada. “Todos los que tienen la experiencia del descenso [Jsefiala Lorena
Mazal] saben que el tesoro descansa en la profundidad del agua y, quien se mira en el

espejo del agua, ve ante todo su propia imagen. El que se ve a si mismo corre el riesgo de



encontrarse”. Por eso aqui el descenso del viaje “se revela entonces como una
imprescindible condicion del ascenso”. Tocan fondo y emergen transformados.

La motividad inicial de El regreso de la diosa fueron dos mitos antiguos sobre el
viaje al mundo subterraneco: “El descenso de Inanna” y “El rapto de Perséfone”. En el
primero, un mito sumerio, la diosa de la fertilidad, Inanna, hace un viaje al submundo para
visitar a su hermana Ereshkigal, diosa de la oscuridad. Inanna muere y después es rescatada
por Eki, dios de la sabiduria para regresar al mundo de los vivos. En el caso de Perséfone,
historia que proviene de los himnos homeéricos, Hades, dios de los muertos, se enamora de
Perséfone y se la lleva al mundo de los infiernos. Su madre Démeter, diosa de la fertilidad,
logra que su hija regrese cada afio en la primavera y vuele al mundo de los infiernos en el
verano. Perséfone divide entonces el afio entre el infierno y la tierra.

Aunque estos mitos iniciaron el proyecto de esta obra teatral, Lorena Maza no
pretende hacer un trabajo sobre mitos o simbologia. Lo que ella quiere es hacer realmente
una metafora contemporanea del mito del viaje y manejar mas que simbolos, imagenes
arquetipicas. No hablar de verdades universales sino de situaciones y sensaciones donde se
logre la identificacion y se perciba un mundo cercano. Quiere retomar el teatro intimo, el
teatro de camara que trabajo en su obra Agatha hace varios afios. Nuestro interior, dice, es
el lugar perfecto donde se puede desentrafiar mas el alma humana, donde es posible que
salgan los miedos, las emociones, los recuerdos y donde los suefios pueden verse como una
fuente importante de autoconocimiento. Por eso las situaciones estan llenas de visiones y
alucinaciones internas. Por eso el lenguaje es directo, cotidiano y depurado.

El proyecto de El regreso de la diosa, con el cual Lorena Maza obtuvo una de las
becas que el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes otorgd a jovenes creadores,
contiene la investigacion, la dramaturgia y la proposicion de la puesta en escena. En el
campo de la dramaturgia, el trabajo se ha dado en colaboracion con Consuelo Garrido y
juntas han ido elaborando el texto dramatico. EI método de trabajo que utilizan es el de
plantear cada escena y cada quien por su cuenta la escribe. Después, con las dos
proposiciones planteadas, se estructura una tercera. La aportacion de Lorena Maza en este
aspecto, después de haber planteado la idea general, es el sugerir imagenes, ideas de lo que
quiere que suceda y acciones concretas. Consuelo Garrido desarrolla el texto de la escena,

los didlogos y lo que dicen los personajes; ella es la que va estructurando las ideas.



El regreso de la diosa es una obra donde el viaje de descenso se concretiza y se

convierte en un interesante recorrido al mundo interno que se intenta desenmarariar.

UNO MAS UNO 15 de abril de 1990.

Mario Espinosa
“El viaje de Fausto a través de sus deseos; sueiio o agonia previa a la muerte”

¢Quién no ha querido tener otra oportunidad para volver a vivir su historia? Quién lo ha
querido, dicen, peca de obsesiones fausticas, y es asi como el personaje de Fausto se
convierte ahora en una referencia clara para ubicar estos sentimientos. Mario Espinosa y
Sergio Vela son los jovenes directores de escena que presentaron, con la Compafiia
Nacional de Opera, la obra de Fausto de Gounod, en el Palacio de Bellas Artes, del 6 al 16
de mayo. John DeMain, maestro estadunidense, fue el director concertador, y la
escenografia estuvo a cargo de Gloria Carrasco. Espinosa y Vela partieron de dos ideas
béasicas: la de recuperar el tema faustico tratado en la literatura universal y el de proponer al
personaje de Mefistdfeles como un mago que no es ni Dios ni Diablo.

En la 6pera de Gounod el mito faustico es un drama menor, ya que el hincapié esta
puesto en el personaje de Margarita. Por eso, en el presente montaje se traté de profundizar
en el tema de Fausto: en el deseo de tener una segunda oportunidad en la vida, de realizar
cosas gque no se decidieron como principales, pero que no dejaron de ser atractivas; el
acceder a la juventud perdida, a los placeres, al conocimiento, al poder y a la sabiduria. La
metafora que utilizaron fue la de sugerir que toda la 6pera significara un viaje interno de
Fausto, un viaje a través de sus propios deseos, un viaje que puede ser un suefio o la agonia
previa a su muerte. Por eso aqui el principio coincide con en final: Fausto, después de beber
la copa, queda en soledad y agonia. En Gounod el circulo no se cierra, pues Fausto se va
con Mefistofeles; aqui empieza viejo y termina viejo.

El director de escena comenta que el personaje de Mefistofeles estd visto en esta
puesta bajo la perspectiva de un proverbio hebreo: “Mientras el hombre piensa, Dios rie”.

El es un ser extravagante y todopoderoso que viene al mundo de los hombres donde los



hombres se toman la vida demasiado en serio. El se rie de ellos, de nosotros y se divierte
haciéndoles travesuras y maldades. Se burla de sus ilusiones y sus pasiones. Este “diablo”,
en contraste con la obra original de Gounod, baja en vez de emerger de los suelos, pues
comenta Mario Espinosa, ¢quién ha decidido que el cielo esta arriba y el infierno abajo?
Mefistofeles es como el angel caido, Luzbel, que cae por soberbio, que bien de arriba y que
paraddjicamente, al final de la historia, vuelve a subir.

Tanto el lenguaje estético que eligieron los directores como la escenografia,
constituyen un lenguaje de espacios amplios y vacios que permiten expresar a partir de
volumenes contundentes. La intencion era darle vida al vacio, dicen. Les interesd, mas que
el gabinete de Fausto lleno de libros y matraces, la soledad del personaje expresado
Unicamente con una silla y su cuerpo. De la kermesse, mas que pintar la taberna, el
ambiente de fiesta de la poblacion en un espacio vacio con las nubes al fondo. Méas que el
jardin gotico de la casa de Margarita, el muro inmenso y desolador de su casa como si fuera
una enorme fortaleza entre la fuerte pasion de Fausto y su amada. Mas que una iglesia
hecha y derecha, el desierto de una cruz enorme que recuerda La Gltima cena de Dali. La
carcel es solo una reja gigante que atraviesa el escenario de lado a lado y deja a Margarita
abandonada.

Esta puesta en escena, que acaba de concluir su temporada, trataba de encontrar un
lenguaje operistico que de alguna manera violentara las convenciones del cémo debe
hacerse Opera y fuera posible plantear otras formas para contar la misma historia. El interés
principal era expresar, a través de los espacios, las actuaciones, la musica y el canto, una

metafora y poder llegar a la forma mas simple para decir mas.

UNO MAS UNO Sabado 19 de mayo de 1990.
Obra Fausto. Autor Gounod. Direccion Mario Espinosa y Sergio Vela. Actores Craig Sirianni, Alfonsg
Navarrete, Marina Levitt, Guillermina Higareda, Kolos Kavéts, Enrique Leff, Jesds Suaste, Luis Giron May, Luz
/Angélica Uribe, Guadalupe Millan, Genaro Sulvardn, Gabriel Mijares, Ana Caridad Acosta y Apolinar Salgado.
Escenografia Gloria Carrasco. lluminacion Mario Espinosa, Sergio Vela y Edmundo Arreguin. Teatro Palacio de
Bellas Artes. Produccion Compafiia Nacional de Opera, INBAy CNCA.

Enrigue Pineda
iAhi viene Pedro Infante, que cante que cante!



“.Por qué te fuiste Pedrito”.

“Pedro Infante es casi como la Virgen de Guadalupe”. Es un mito dificil de romper, sefiala
Enrigue Pineda, y todos lo llevamos dentro. Es de los pocos mitos vivientes que tenemos y
con el cual nos hacemos ilusiones de muchas cosas. EI hombre que quiere ser, 0 es en el
fondo, un Pedro Infante, y la mujer ve en él al hombre que anhela tener.

Con esta idea, Enrique Pineda empez6 a ensayar a principios de julio jAhi viene
Pedro Infante, que cante que cante!, después de haber estado trabajando el texto dramatico
con German Castillo durante un tiempo largo. Dice que quisieron experimentar en el como
se trabaja un texto con dos directores. Enrique Pineda dirigi6 Cucara mécara de Oscar
Liera y Cierren las puertas de Victor Hugo Rascon, entre otras; actualmente actia en La
ultima Diana de Sergio Magafia. Bajo esta perspectiva, Enrique Pineda acota tener un
especial interés-pasion por la dramaturgia nacional y todos los acontecimientos que hablen
de lo mexicano.

El proyecto de Pineda (que obtuvo la beca del CNCA) abarca desde la idea del texto,
donde la escritura esta a cargo de Castillo, y la puesta en escena que sera responsabilidad de
él. En el reparto estan, entre otros, Blanca Guerra, Alfonso Echanove, Lourdes Villareal y
Lucia Pailles. El coredgrafo es Ricardo Luna. Estrenardn en septiembre en el Teatro del
Pueblo localizado atras de La Merced. Pretenden hacer un espectaculo popular y familiar,
recuperando el tono de las peliculas de Pedro Infante que hasta la fecha nos conmueven.
Pineda opina que el tono melodramético y farsico que quiere darle a la obra es una
caracteristica de lo que somos los mexicanos.

El espacio escénico es el mapa de México, delimitado con veladoras o foquitos,
alrededor del cual se sentara el publico. Dentro, en la capital, estara la tumba de Pedro
Infante con su foto. Las escenas se desarrollaran principalmente en el panteon, la vecindad,
la casa y la cantina.

Es la historia de una familia de clase media-baja en donde se ve como viven su vida y
coémo conviven con la imagen de Pedro Infante. La historia se cuenta de atras para adelante:
empieza con los hijos de una parejita y termina en el pantedn cuando muere Pedro Infante y
donde la pareja se conoce. Inicia en 1990, 33 aniversario de su muerte, y termina en 1957,

cuando la gente se aglomera en el panteon el dia que se recuerda el deceso.



Enrique Pineda narra lo que vio en el pantedn este afio en el 33 aniversario.
Impresionante. Cuanta que a las 7 de la mafiana va gente al pantedn para cantarle Las
mafianitas a Pedro Infante y ya para las 2 de la tarde estan muy borrachos. Llegan miles y
miles de personas; muchas lloran y se quejan con un “;por qué te fuiste Pedrito?”. Treinta
policias en moto hacen acrobacias y después la gente se pone a bailar un vals. Se extienden
mantelitos en otras tumbas donde se come y se estd de luto. El club de fans de Pedro
Infante esta ahi con su gafete y todavia inscriben gente; ya estan viejitas. Los hijos de Pedro
Infante reparten y reparten firmas; hacen colas detras de ellos. Todo ese dia se le dedica al
fallecido como si fuera un pariente cercano. Es verdad que Pedro Infante esta vivo y es un
mito. jAhi viene Pedro Infante, que cante que cante! es entonces un intento por recuperar
esta parte de la realidad y recrearla a través de la ficcién buscando lo meramente mexicano.

La Jornada Semanal 5 de agosto de 1990.

Obra jAhi viene Pedro Infante, que cante que cante! Autor Germéan Castillo. Direccion Enrique Pineda. Actores
Blanca Guerra, Alfonso Echénove, Lourdes Villareal y Lucia Paillés. Coreografia Ricardo Luna. Escenografia.

lluminacion. Teatro Teatro del Pueblo. Produccion

Hugo Salcedo y Angel Norzagaray
El viaje de los cantores

“Deambular con la sospecha de estar muertos”.

El pasado 10 de enero en el Hotel Camino Real se entregd el Premio Tirso de Molina al
dramaturgo Hugo Salcedo por su obra El viaje de los cantores que otorga el Instituto de
Cooperacién Iberoamericana a obras en espafiol inéditas y sin estrenar. Fue seleccionado
entre 170 trabajos y el premio consiste en un millon de pesetas para el autor, la produccion
completa del montaje y su publicacion. Hugo Salcedo, de 25 afios de edad, nacido en
Jalisco y radicado actualmente en Tijuana, dice que el premio no solamente es un estimulo
para el autor, sino que ademas significa un logro para la dramaturgia mexicana ya que se
hace presente en el ambito internacional. La obra sera estrenada este afio en la ciudad de
México y esta invitada al Festival de Cadiz y a dar una temporada en la Casa de la Cultura

de Tijuana.



En la entrega del premio se dijo que la obra seleccionada aborda un tema social
importante como es el de los indocumentados mexicanos, que incursiona en el realismo
dandole un vuelo poético y que el manejo del tiempo y el espacio es original e interesante.

El viaje de los cantores trata el suceso ocurrido el primero de julio de 1987 en uno de
los vagones de la linea ferroviaria Missouri-Pacific donde 18 mexicanos murieron
asfixiados al intentar ilegalmente pasar a Estados Unidos. Sin obligar a la consecucion
cronoldgica, las acciones de la obra se desarrollan en espacios abiertos como un terreno
baldio y en una cabina telefonica y espacios cerrados como una estacion de trenes, una
iglesia y el interior de un vagon. Realidad con destellos evocativos: antes de que ocurra la
muerte, los hombres juegan en el vagon a proferir el mayor nimero de cantinas conocidas
para que el parloteo se vaya convirtiendo suavemente en una letania del rosario, en un
“ruega por nosotros”.

Por otro lado, Hugo Salcedo acaba de obtener la beca para jovenes que ofrece el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes con un proyecto que consiste en hacer una
revision de las cronicas escritas sobre la fundacién de Guadalajara para encontrar elementos
con los cuales estructurar una obra de teatro. EI documento central es la Cronica
miscelanea de la sancta provincia de Xalisco escrita por fray Antonio Tello, ademas de
considerar las cronicas anénimas publicadas actualmente por el gobierno de Jalisco. El
interés primordial radica mas en el lenguaje fantastico que tienen las croénicas, que en la
historia misma. El tema versa sobre los conflictos suscitados entre los nativos y los
espafoles capitaneados por el conquistador Nufio de Guzman que pretendian asentarse en
Guadalajara. Cada cronista utiliza la fantasia de la época y le imprime a la narracion mucha
inventiva; cada uno tiene una visién personal acerca de los acontecimientos por lo que son
contradictorios entre si. Hablan de que los caballos eran dragones, que se mataban con la
mirada, que los cuchillos volaban para clavéarseles en el corazén del enemigo. Es posible,
entonces, recuperar parte de la imaginacion de toda una comunidad en una época
determinada; incorporar a la dramatica la imagineria fantastica que se maneja en la
narrativa.

Los temas de Hugo Salcedo responden a un compromiso con la realidad. Habla sobre
la existencia del ser humano y las preguntas que se hace acerca de la vida y la muerte. Para

¢l, “escribir es decir estoy inconforme con lo que estd pasando”. En el proceso de su



formacion como dramaturgo, se inicié con un tono filoséfico universal que poco a poco se
ha ido concretizando.

Sus obras San Juan de Dios y Dos a uno obtuvieron el premio Punto de Partida de la
UNAM 1986 y 1987, respectivamente. En el *87 gand el Premio Nacional de Mexicali del
INBA con Cumbia (hasta las 3 de la mafiana) y en el ’89 fueron premiadas dos obras de
teatro para nifios: Si escucha una rana croar, Premio Jornadas por la Paz en Sinaloa, y
Juanete y Picadillo, Premio de Torre6n del INBA.

Actualmente pretende seguir escribiendo obras para nifios, ya que considera que es
importante el primer acercamiento de los menores al teatro y es el lugar donde se forma el
publico. Después de estudiar letras en la Universidad de Guadalajara, quiere terminar su
tesis cuyo tema es La dramaturgia mexicana contemporanea.

Con Hugo Salcedo tenemos muchas obras de teatro premiadas, ahora es cosa de que

las podamos ver en escena, que el chiste del teatro se haga realidad.

UNO MAS UNO 20 de enero de 1990.

“El primero de julio de 1987, 18 indocumentados mueren asfixiados en un vagén de tren
herméticamente cerrado”. A partir de esta noticia periodistica, Hugo Salcedo, jalisciense de
25 afios de edad, escribid su obra El viaje de los cantores la cual obtuvo el Premio Tirso de
Molina a principios de este afio. La obra aborda un tema social como es el de los
indocumentados mexicanos incursionando en el realismo e imprimiéndole un vuelo
poético. Ahora, Angel Norzagaray la lleva a escena para ser estrenada el 29 de agosto
dentro del Il Festival de la Ciudad de México.

Norzagaray sefiala que ésta es una obra abierta donde se plantean una serie de vifietas
muy bien escritas que pueden ser representadas, a sugerencia del autor, de varias maneras:
puede hacerse siguiendo la cronologia de los sucesos, donde la obra inicia en el momento
que los indocumentados parten de un pueblo de Aguascalientes, continGan con sus
peripecias en la frontera y termina con su muerte y cuando meses después, otros hombres

también intentan cruzar la frontera: puede seguirse la linea que plantea el autor en el texto,



que no es cronoldgica, o bien ordenar las escenas por sorteo. El director, joven
bajacaliforniano, elige una tercera que es la de darlos a todos por muertos e iniciar con la
ultima escena cuando varios hombres hablan de aquellos que murieron en el vagén y
plantear asi que son los mismos. A partir de ahi, apunta Norzagaray, se entraria en una
especie de limbo donde los personajes deambulan eternamente con la sospecha o la
conciencia de que pueden estar muertos. Los personajes han sido sacados del tiempo para
traerlos a un espacio real a que le cuenten al publico su historia. La sensacion del pablico
podra ser de incomodidad al saber de antemano el destino inamovible de estos personajes.
Por eso, agrega el director, la historia se acerca mucho a la tragedia; el conflicto no es entre
ellos sino con el universo. La tierra hostil que los obliga a la huida. Siguiendo a Hamlet
apunta: “Debe haber algo podrido en este pais si diariamente lo estan abandonando miles de
gentes para ir a la muerte”. La historia se sigue repitiendo y los noticieros estan llenos de
sucesos similares. Esto habla de un desequilibrio muy grande de nuestra “sociedad
moderna”. Por eso Norzagaray pronuncia una frase de Cioran: “El progreso es un impetu
hacia lo peor”. Quiza, comenta, nadie puede ilustrar tan efectivamente esta frase como los
indocumentados que buscan en Estados Unidos una salida. El abismo entre lo que aspiraban
al ir y con lo que se encontraron, se cristaliza. Es una realizacion de lo peor. Con esta
concepcion de puesta en escena, agrega el director, sucede que los personajes estan
condenados de antemano: si se quedan, la miseria es pavorosa, Si se van, no pueden ser mas
gue maquinas de trabajo desechables. Por eso el espacio en que transcurre la obra es una
especie de limbo. Asi, la concepcidn escenogréafica de Jan Hendrix es un intento de manejar
la estética del desierto, contrastar espacios abiertos con el encierro del vagon.

Los condenados, la edad de los condenados de esta historia fluctia entre los 17 y los
24 afos, lo cual acrecenta el dramatismo de los acontecimientos. Partiendo de esto, el
reparto de esta puesta en escena esta constituido en gran parte por jovenes egresados de la
Universidad Veracruzana.

El foro del Teatro Jiménez Rueda, sera ahora, un desierto, un vagon, un lugar en
donde se cuenta una historia que sucedio y que se sigue repitiendo en nuestras narices.
Indocumentados del pasado que se emplastan en el presente. Uno de ellos puede atreverse a
decir: “A lo mejor ya hasta me enterraron en Aguascalientes y yo aqui creyéndomela de que

todavia estoy vivo”. Aqui, en el teatro.



La Jornada Semanal 19 de agosto de 1990.

Obra El viaje de los cantores. Autor Hugo Salcedo. Direccién Angel Norzagaray. Actores Dagoberto Parra,
Tomas Mendoza, José Avilez, Virginia Vazquez, Socorro Miranda, Miriam Chazaro, Claudia Gidi, Dolores
Heredia, Francisco Chazaro, Rubén Enrique Vega, Raul Farias, Gonzalo Dechamps, Socorro Avelar, Alfredo
/Alfonso, Roberto Rios, Joaquin Chable, Miguel Galvan, Alberto Solian, Alberto Castillo, Guillermo Rios, Tomas
Barcenas, Francisco Haros y Cuitlahuac Pascual. Escenografia Jan Hendrix. lluminacion Alejandro Luna.
Teatro Jiménez Rueda. Produccion CNCA, INBA, Socicultur, ISSSTE , Ciudad de México y Embajada de
Esparfia.
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Josefina Brun
Anillos para una dama
“Mentalidades extempordaneas”.

Alla por el siglo XI, en el Alcazar de Valencia, Espafia, el Cid ha muerto y se ha convertido
en un mito, en un arma de poder para las luchas que el rey emprende. Jimena, “la esposa
del Cid”, ahora viuda, quiere volverse a casar. Sorpresa. Hecho inusitado para aquella
época donde “la viuda del Cid” no es Jimena sino “la viuda del Cid”, personaje de la
Historia. La oposicion es de esperarse y es ahi donde se entabla el conflicto. Es una historia
de amor donde Jimena lo Unico que quiere es “amar y ser amada”. Odia la Historia con
mayusculas, la que te ensefian en la escuela.

Anillos para una dama del autor espafiol Antonio Gala (1936), es una obra estrenada
en el Foro de la Conchita, bajo la direccién de Josefina Brun. Josefina Brun dice que este es
un teatro donde la palabra vuelve a tomar un papel protagdénico y que curiosamente fue
escrita en el setenta cuando el teatro de la palabra estaba totalmente devaluado. Es una
propuesta dramatargica, comenta, en la cual el autor establece muy bien sus reglas: tiene
una estructura aristotélica con unidad de tiempo (empieza de dia y concluye de noche) y de
espacio (un castillo). Es un melodrama donde la protagonista, Jimena, representada en este
caso por Olga Marta Davila, termina un poco invencible y un poco derrotada. Ademas, los
personajes estan delineados con la regla de oro del Eros y el Tanathos: hay unos que buscan
vivir, como ella, y otros que buscan morir, como su enamorado secreto.

Todo el rigor que tiene la estructura, sefiala la directora, se libera cuando el autor se

da la libertad de enfrentar una mentalidad moderna como la de la protagonista que quiere



volverse a casar, que reflexiona acerca de la Historia y cuestiona los esquemas que sufre,
con una mentalidad del siglo XI.

El autor se vale de la ficcion como es la de establecer un personaje como el de
Jimena, para jugar y experimentar dentro de la estructura aristotélica rompiéndola a la vez.
La anécdota y la peripecia, agrega la directora, se van a establecer a partir del conflicto
entre mentalidades: ella que se sale de la Historia y la irrumpe para enfrentarse al poder
representado por la Iglesia, el rey y los condicionamientos sociales (su hija).

Para Josefina Brun esta obra tiene rasgos postmodernistas donde conviven vocablos
de la jerga actual y mas corriente, con vocablos de la jerga antigua mas corriente, donde se
juega y se reflexiona con la Historia y donde la l6gica de una época se ve rota al traslaparla
con mentalidades extempordneas. En Anillos para una dama esta Aristoteles con su
estructura, Garcia Lorca con su lenguaje, Brecht que juega y participa al publico del juego
y Pirandello que siempre esta dudando acerca de qué es ficcion y qué es realidad. Siguiendo
a Brecht: “Los actores que representan una historia son los aderezos que corresponden a esa
historia, pueden parecer locos, pero mas locos son aquellos que creen estar representando la
verdadera Historia™.

Si se quiere ser fiel a la devocion del autor por la palabra, opina Brun, la palabra tiene
que estar bien dicha. Pero si sélo te limitas a esto, resulta ser un rollo de dos horas. Por eso
el trabajo de los actores tiene que ser no s6lo formal sino emocional, lo cual implica un
gran esfuerzo debido a la riqueza de imagenes literarias y poéticas que hay que traducir a
vivencias.

El objetivo de esta puesta en escena, concluye Brun, es que el pablico vaya a ver una
historia de amor y que todo lo deméas venga por afiadidura. Por eso la propuesta es pasarse a
lado de la convencidon. Vamos a hacer “teatro”, y asi el castillo no es un castillo de a
deveras sino que estamos haciendo que es un castillo y cuando abres la ventana se ve el
mar. ¢Si el autor estd creando un rey de convencion y no un rey estrictamente historico, por
qué no darse el gusto de ponerle corona, collares de fantasia y terciopelo? El publico ira a

ver una Historia de amor con capas, corona y espadas.

La Jornada Semanal 2 de septiembre de 1990.
Obra Anillos para una dama. Autor Antonio Gala. Direccion Josefina Brum. Actores Olga Marta Davila.
Escenografia. lluminacion. Teatro Foro de la Conchita. Produccion.




Carmen Boullosa y Alejandra Diaz de Cossio.

Guadalupe Gamez, Ana Espiritu y Javier Bolafos
Cocinar hombres
“Obsesiones del pasado”

Dos nifias se transforman en mujeres en una sola noche. Su cuerpo no es el de antes:
“Tengo el cuerpo de mi mama”, dice Wine. Ingresan al mundo de las brujas, reviven los
juegos infantiles, suefian, recuerdan. Quieren y no quieren regresar. Dos nifias-mujeres, dos
modelos femeninos, dos estereotipos de mujer que las actrices Lupita Games y Ana Espintu
definen como “la analitica y la romantica”, “la practica y la cursi”, Wine y Ufe
respectivamente. Dos personajes con los que da alguna manera se identifican, Lupita-Wine
y Ana-Ufe, y que intercambian en el segundo acto. Este cambio de papeles significo,
comentan, un atractivo para investigar interior y actoralmente “esa parte a la que uno le
rehuye” (la racional), y ésa “que uno no se atreve a sacar” (la sentimental).

Las actrices, enredadas en un texto literario, representan a los dos personajes de la
obra teatral Cocinar hombres de Carmen Boullosa, dirigida por Alejandra Diaz de Cossio y
estrenada en la Casa del Lago el pasado martes 22.

“Esta obra para mi es pasado absoluto [Jsefiala Carmen Boullosa a las 10 de la noche,
al terminar la funcion del estreno(J, la escribi y la dirigi hace ocho afios y siento que el
tiempo ha pasado muchisimo”. Teniendo un trabajo fructifero después de esta obra, “siento
que estoy atrapada en mis obsesiones, nada mas que mis obsesiones ya tienen otra forma”.

Carmen Boullosa, premio Xavier Villaurrutia 1989 y autora de varias novelas, libros
de poesia y obras de teatro, remarca su no identificacion con esta obra. “No volveria a
escribir Cocinar hombres no porque no me guste, Sino porque yo como autora estoy muy
lejos de la autora de Cocinar hombres; y como autora quiero decir el oficio, mi experiencia
de mujer, mi alma, mi mundo interior, mi mundo exterior. Todo ha cambiado”.

Después de expresarse en contra de la division radical de los géneros y la
depreciacion de la dramaturgia como un arte menor, Carmen Boullosa apuesta en lo
particular, como autora, por el mundo total de un artista. “El mundo total de un artista es la
novela, no la poesia ni el teatro. La novela se propone como un mundo total en el que no

hay otra realidad para el lector mas que lo que estd ahi”.



En el caso del teatro opina que la puesta en escena no es un intermediario entre autor
y espectador, sino que mas bien “hay una realidad que es la puesta en escena, como hay una
realidad que es un libro”. Ejemplifica la similitud: “si un libro viene lleno de erratas, el
lector no lo puede leer, y si una puesta en escena esta llena de erratas, tampoco se puede
leer. La puesta en escena
[Jconfirma [J es una realidad tan sélida como un libro, aunque sea efimera. Y muchos
libros [ldice, antes de desaparecer por las escaleras que llevan al Bosquell también son
efimeros, porque se pierden en un camion o se los roba un amigo”.

Cocinar hombres, de reciente estreno, estara en temporada hasta el mes de marzo en
la Casa del Lago. Su directora [Isentada en un VW verde que circula por Reforma a las 11
de la nochel] habla de lo poético de la obra, de como se tratan los problemas que se tienen
al crecer y del enfrentamiento con la adolescencia. Entre las multiples lecturas se le pueden
dar al texto, ella propone “una lectura donde estas mujeres se pueden ver como las mujeres
modernas que tienen deseos, conciencia de lo que les sucede y que se vuelven brujas al ser
diferentes de las demas”. Alejandra Diaz de Cossio, directora de la obra En busca del
mambo perdido en 1988, sefiala que al tener en el escenario a dos mujeres-nifias que
reflexionan sobre su femineidad, “decidimos poner en movimiento las acciones, los
recuerdos y los suefios que estos personajes narran y asi darle agilidad”. El juego de estas
realidades, que tanto el texto como la puesta en escena sugieren, estd apoyado por la
iluminacion de Octavio Salazar y la musica de Javier Bolafos. “La musica [Jopina Bolafios
en el Hijo del Cuervo antes de que den las 12[1 mezcla lo infantil con lo misterioso, los
rituales de iniciados con lo etéreo, con los suefios”.

Dieron las 12. En la plaza de Coyoacan los coyotes son testigos del vuelo de las

brujas.

La Jornada Semanal 10 de febrero de 1991.

Obra Cocinar hombres. Autor Carmen Boullosa. Direccidon Alejandra Diaz de Cossio. Actores Guadalupe Gamez y

/Ana Espiritu. Iluminacién Octavio Salazar. MUsica Javier Bolaiios. Teatro Casa del Lago. Produccion UNAM.




Jaime Chabaud y Alejandro Ainsle.
Claudia Eguiarte, Maria Fernanda Garciay Mariana Velazco

Baje la voz
“Como aclarar los sentimientos de las mujeres”

Frente a ese intento de aclarar y soterrar los sentimientos de las mujeres con respecto a la
experiencia del aborto, un grupo de jovenes levanta la voz y exclama. Conforman una obra
de teatro durante nueve meses de trabajo para estrenarla el 22 de marzo en el humedo
sotano del Teatro de Arquitecto Carlos Lazo de la UNAM.

La propuesta [Jcomenta el director Alejandro Ainsle en la pequefia torre de control
instalada enmedio del sotanol] es hacer crecer la voz de la mujer ante la situacion del
aborto. Es mostrar la paradoja del fendmeno: se trata de salvar una vida, pero el precio es
una muerte. Las mujeres son las que hablan pues ellas son las que lo padecen. Por eso,
[Ipuntualiza el dramaturgo Jaime Chabaud después de subir las diminutas escaleras(] sélo
actian mujeres y ellas representan también los personajes varoniles, lo cual permite ver la
violencia masculina interpretada por voces femeninas. Las mujeres [llas actrices(],
impregnaron el trabajo de improvisacion con sus experiencias personales. Ellos remarcan
que ese fue el material con que se construyo la obra.

En ese espacio reducido de la torre-andamio donde se controla el sonido, Mariana
Velazco, que interpreta a Sandra nifia, habla de esa nifia que fue y ya no es, que le encanta y
le entristece porque ya no existe. Maria Fernanda Garcia, Sandra joven, recurre en el
trabajo actoral a sus sensaciones de pérdida, de vacios, de dolor; evoca sus sentimientos
fanebres. Claudia Eguiarte, que interpreta el personaje de Herodes, habla de su vivencia
personal y su involucramiento en el trabajo: ensayar significaba habitar un tiempo pasado,
vislumbrar a nivel emotivo los cabos sueltos y los olvidos de la experiencia. Mi personaje
[lagregall, por ser el que esta del otro lado de lo vivido, me da una distancia, ya que no es
la victima sino el que castiga, el que pone el dedo en la culpa, la conciencia social. Es una
distancia cercana [Jdice enmedio del ruido de la sierra eléctrica que aguijonea el oido(], es
ver de lejos pero desde el centro.

El proceso de trabajo, valorado entrafiablemente por los del grupo, significo
CJapuntan(] un gran aprendizaje tanto a nivel artistico como personal. La idea de la obra fue

propuesta por Chabaud a Ainsle cuando preparaban el montaje de Tempranito y en ayunas



(estrenada en octubre del 89 en el Teatro Santo Domingo). Trabajaron juntos los conceptos
y la estructura general de la obra. Chabaud planted la estructura fragmentada, y para el
marco anecdotico se basaron en un hecho policiaco: el viernes de Dolores del 89, un grupo
de mujeres fue “apafiado” en el hospital donde abortaban; las llevaron a los separos donde
sufrieron humillaciones y maltratos. Estos dos elementos constituyeron el esqueleto de la
obra. Las vivencias, los pensamientos y los sentimientos que contuvieran, serian los que las
mujeres-actrices expresaran. Asi empezd el camino de la improvisacion: ellas escribian o
actuaban sus sensaciones, el dramaturgo salia del escritorio para recoger la vida, el director
proponia, encauzaban la emocidn y tocaba fibras sensibles. Director y dramaturgo temian
no poder captar y comprender exactamente lo que ellas expresaban: su yo interno de mujer.
Viene la ola y te quedas con unas cuantas gotas [Icomenta Ainsle mientras se clavetea la
estructura de maderal], s6lo quedaba estar abiertos al sentimiento. A ser participes
emotivos [Jdice Chabaudll y descubrir la complejidad del problema. Ambos se sintieron
arrobados por el tema [Jcomentan(] a veces necesitados de herramientas para optimizar el
tiempo y sintetizar ideas. A su pesar, al final quedé fuera mucho material, casettes y
casettes, escenas, escritos. Ahora [Jopina Ainsle oprimiendo el boton de la grabadora por
donde se escuchaban los penetrantes “efectos de sonido musicales” de Jorge Reyes[] esta
ultima obra es la sintesis emotiva de todo el trabajo. Parece como si nos hubiéramos
quedado cortos; pero lo valioso [Jagregall es la riqueza misma de este proceso que nos
ensefid cosas de nosotros mismos y profundizamos con los demas. Eso es lo que le da vida
al teatro [lexclama Jaime Chabaud(J, lo importante del viaje es precisamente ese
transcurrir.

En este viaje, para Claudia Eguiarte ha sido fundamental el proceso de
reconocimiento de ese cuerpo que es. Para ella, el aborto es la revelacion de este cuerpo de
mujer negado por mucho tiempo. Hay que reconocer como propio aquello de lo que nos

han separado; decidir, habitar lo que nos pertenece.

La Jornada Semanal 7 de abril de 1991.

Obra Baje la voz. Autor Jaime Chabaud. Direccion Alejandro Ainsle. Actores Mariana Velazco, Maria Fernandd
Garcia, Claudia Eguiarte, Selma Beraud, Elsa Saez y Monica Salcido. Escenografia Giovanna Recchia vy
Francisco Martinez. Iluminacion Alejandro Ainslie. Teatro Carlos Lazo. Produccion. UNAM.
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Vivian Cruz, Alejandro Calva, Gustavo Mufioz y Jaime Torrija



En alta mar
“Corren con los guantes puestos persiguiendo el ring.”

El grupo danza-teatro Utopia, elige ahora una obra dramatica del autor polaco Lkawomir
Mrozek, dramaturgo de la vanguardia de los sesenta que pone en cuestion los diversos
sistemas de organizacion politica: el parlamentismo, la democracia, la dictadura. Afirma,
con una situacion absurda, la tesis de que el hombre es el lobo del hombre: EI Gordo, El
Mediano y El Flaco, abandonados en alta mar, deciden para sobrevivir, comerse a uno de
ellos.

En alta mar, comenta a la salida de la funcion Marco Antonio Silva, director del
grupo y del montaje, es una obra que se inicia en un punto climatico: El Gordo dice “tengo
hambre”. La decision estd tomada y de ahi en adelante se desatan una serie de conflictos y
luchas internas plagadas de humor negro donde la accidon y la palabra (los conceptos en este
caso) son discursos paralelos.

En esta puesta en escena, Marco Antonio Silva hace hincapié en la accion, en la
expresion fisica. El dice: “Cuando un coche te embiste no piensas, accionas. Tu
pensamiento se convierte en accion inmediata. Cuando los actores sentian la necesidad de
un tiempo de reflexidn escénica, este tiempo habia que transformarlo en accion, en gesto
radicalizado”.

Las acciones que el director elige para esta puesta en escena son violentas,
extremadas, acertadamente irritantes. Silva comenta entonces, que la union entre palabra y
accion se da en la situacion absurda de tenerse que comer unos a otros.

El riesgo de proponer un cumulo de acciones consecutivas en una obra de tesis, se
respalda en la precision extrema del movimiento y en la busqueda, apenas esbozada, de la
interioridad del personaje a través de la palabra.

Para Gustavo Mufioz, El Flaco, la conciliacion entre vida interna y movimientos, se
da en la experimentacion. A partir de un esquema de movimiento propuesto por el director,
se trabaja, se sigue un instinto, se tratan de explicar los porqués, se prueba en escena y
después es cuando se confirma o no su efectividad. Su personaje es el condenado a ser
comido, y frente a los problemas que tiene Utopia por no encontrar un espacio donde
presentar su obra, sefiala: “es mas frustrante este no tener lugar, que el abogar porque no te

coman’.



Vivian Cruz, que representa personajes incidentales, el cartero y la nana, comenta
bajo la luz blanquecina del farol, el reto de dar todo en unas cuantas palabras. Para ella fue
interesante, dice, ver la lucha actoral durante el trabajo, donde si no se lograba la eficacia
requerida, habia que volver al principio.

Jaime Torrija apunta cOmo su personaje es un tipo rastrero que se hace complice del
poder y cdmo es posible encontrar caracteristicas de EI Mediano, en el clasico burdcrata; es
cosa de observar.

Estos tres actores, sentados en una banca de parque afuera del Museo Universitario
del Chopo, conforman el grupo Utopia desde hace mas de dos afios junto con Martha
Castillo, Mayté Martinez y Juan Carlos Vives. En el verano del noventa presentaron en la
fuente de “cultisur” Doble circulacion, y dentro del II Festival de la Ciudad de México, “...
la luna”. Utopia, que dirige Marco Antonio Silva, tiene sus raices en 1981 cuando ganaron
el Premio Nacional de Danza en el Teatro de la Ciudad. Ahora, para este montaje, invitaron
a Alejandro Calva a que representara al Gordo. Este actor, recargado en la escultura de
metal que estd frente a la banca, habla de como la investigacién de su personaje se fue
dando y complementando durante el trabajo. ElI Gordo, dice, tiene una veracidad y es
antisolemne.

La propuesta teatral y el reto del actor en la obra En alta mar radica precisamente en
ese manejo escénico dual: el lenguaje verbal y el lenguaje corporal corren paralelos y
disociados para expresar al mismo tiempo una idea comun: “comaos los unos a los otros”.

En alta mar dio funciones el 14 y 21 de abril en el Museo Universitario del Chopo.
Ahora, Utopia anda en las olas buscando un puerto y una produccion; un ring en donde
mostrar la lucha del hombre por la sobrevivencia. Corren con los guantes puestos, como

dice el grupo, persiguiendo ese ring que se escapa por el Eje Central.

La Jornada Semanal 5 de mayo 1991.

Obra En alta mar. Autor Slawomir Mrozek. Adaptacion y direccion Marco Antonio Silva. Actores Gustavo
Mufioz, Vivian Cruz, Jaime Torrija, Martha Castillo, Mayté Martinez, Juan Carlos Vives y Alejandro Calva.
Musicalizacion Jorge Luis Chavez. Vestuario Sissy C. Juarez. Teatro Museo Universitario del Chopo. Produccion

UNAM y Museo Universitario del Chopo.

Antonio Serrano
Cristina Michaus, Monserrat Ontiveros, Daniel Giménez Cacho, Alvaro Guerrero y

Luis Miguel Lombana



Sexo, pudor y lagrimas. “Delirio zen en dos actos”

Dos parejas jovenes en departamentos contiguos. A ambos llega un tercero a visitarlos, el
cual rompe con la falsa estabilidad en que se mantenian; las parejas se revuelven, se
separan y prometen castidad. Luego viene la reflexion.

Sexo, pudor y lagrimas es la obra teatral escrita y dirigida por Antonio Serrano que se
desarrolla en un espacio escénico disefiado por Carlos Trejo con musica original de Carlos
Warman.

La obra se presenta desde junio en el teatro El Galedn. Teatro que durante méas de
cinco afios fue sede de la nueva época del Centro Experimental Teatral del INBA y que
hasta la fecha no se ha dado explicacion alguna de su desaparicion.

En Sexo, pudor y lagrimas, que tiene el subtitulo de “Delirio Zen en dos actos”, los
personajes pertenecen a una generacion de jovenes que sufren, viven, tratan de explicarse o
buscan una salida a ese vacio existencial, a ese sin sentido de la vida. Antonio Serrano, que
dirigié en 1988 Doble cara en el centro comercial sin uso del Poliforum, comenta el mal de
la época en que vivimos: “Antes imperaba el idealismo y ahora estamos metidos en
criterios mercantiles ya que en estos momentos el mercado es inherente a la vida. Tenemos
un prurito contra lo mercantil porque la juventud lo manejé como algo demoniaco, pero
ahora necesitamos convivir con él. Vemos esa lucha entre el deber ser y el ser que quién
sabe a donde va. A nosotros, los de esta generacidn, la lucha nos golpea mas fuerte. En esta
obra los personajes tienen diferentes formas de enfrentarla: uno se refugia en tomar la vida
como viene: Tomas. Otro se justifica con hay que comer y hay que vivir: Miguel. Otro trata
de explicéarselo: Carlos. Otra busca la satisfaccion del deseo: Ana. Otra cree que ya se la ha
explicado aunque en realidad esté huyendo: Maria. Otra se rebela: Andrea”.

Cristina Michaus que interpreta el personaje de Ana y que también esta actuando en
La insurgenteada de Hugo Fragoso, opina: “Mas que de sexo, en esta obra se esta hablando
de seis puntos de vista de lo que es el amor y de la relacidon que existe entre amor y sexo. Se
ponen en la balanza para ver qué pesa mas y como se combinan. Se ve de qué manera esta
separado lo intelectual, lo emotivo, lo fisico y lo sexual y de cdmo en esta sociedad vivimos
divorciados’.

Para Luis Miguel Lombana, que interpreta el papel de Carlos y que es director de la

Opera Bastian y Bastiana que se presenta en el Foro Shakespeare, en Sexo, pudor y



lagrimas se aborda el tema del sexo y la problematica de la pareja de una forma directa y
campechana. El autor no esta oculto, no es oscuro ni criptico. Es un montaje ladico con
ritmo frenético y con una forma irreverente de abordar los temas. Se desacraliza sin caer en
lo superficial. No se esta condescendiendo con lo que produce risa ni se esta buscando el
gag. Lo importante es que lo que suceda alla arriba tenga légica; y esto es lo que la hace
diferente a una obra del Sullivan. Si, es una comedia, l0s personajes se ponen en situaciones
ridiculas que son también objetivos de la comedia, pero en realidad los comportamientos
sociales y lo que la sociedad te exige tambien es ridiculo. Por eso resulta chusco que el
autor ponga a mi personaje Carlos, que es frio y tanatico, frente al calor de su esposa Ana.
Los personajes se hablan, se gritan y no se comunican nada. Lo que esta sucediendo en
escena es que los personajes no estan haciendo el amor sino el sexo.

Frente a esta ultima aseveracion, Daniel Giménez Cacho, que hace el personaje de
Tomas, discrepa. Giménez Cacho, que estuvo desde el inicio del proyecto de esta obra y
trabajé como actor en Doble cara y en 1989 en Los enemigos de Magafia, opina que su
personaje, harto de todo el sexo, intenta buscar el amor en el momento erético que tiene con
Ana. Escena que contrasta al ser simultanea a la violacion que sucede entre la pareja de
Miguel y Andrea. Para Giménez Cacho su personaje: “representa la filosofia del
encontrarse a través del sexo, del placer y la intensidad, y en esta obra se representa la
muerte de esa filosofia ya que de eso lo que te queda es el vacio”. En cuanto a las fibras que
se le movieron interiormente, responde con una pregunta: ’;Qué hay mas alla del sexo?,
(qué es ese algo que te sigue faltando?”.

Alvaro Guerrero responde con la reflexion de “como el pudor personal te hace no ver
cosas y como te impide vivir’. Guerrero, actor también en 120 000 leguas de viaje
submarino de Hugo Hiriart, estrenada este afio en el Palacio de Bellas Artes, interpreta a
Miguel y habla de su personaje. Miguel, dedicado a la publicidad y antes defensor de
ideales y convicciones, “cambi6 de estilo de vida pero sin una total claudicacion. No se
refugid en el sexo sino en el estatus y el prestigio. Aunque ese cambio no le vino a sentar
muy bien, él quisiera quedarse en esa frivolidad, pero la situacion lo obliga a confrontarse
con su pasado. El personaje de Tomas le viene a remover en su interior”.

En el caso de Maria, dice Monserrat Ontiveros “se trata de una mujer tan dolida por la

manera en que perdio todo (su esposo murid tiempo atras), que habla con desencanto. Ella



reflexiona como si ya hubiera pasado por todas esas cosas de la pareja. Parece que juega a
manipular a Andrea (personaje actuado por Claudia Lobo, quien interpretd el papel de
Adriana en la obra Cada quién su Margarite, dirigida por Jesusa Rodriguez), pero
momentos después se le ve quebrada. No es tan fuerte ni tan dura como ella se cree. Su idea
de pareja estd impregnada de amargura. Cada vez que Maria le tira linea a Andrea, es una
reflexion para ella misma. Ella también estd confundida, insatisfecha, adolorida”.
Monserrat, cuyo ultimo trabajo teatral fue en 1990 en la obra de El marinero, de Pessoa, en
la Casa del Lago, no sabe si su personaje cree que la pareja pueda existir y si todavia haya
esperanza. “En el conjunto de la obra [Idicel], hay una luz esperanzadora aungue no se
plantee una solucién. En lo personal, como actriz, hay una identificacion con la obra.
Aungue no con todo el personaje, si hay frases, situaciones y flashazos de mi propia vida. A
pesar de todo...”

En cuanto al trabajo del personaje, la actriz sefiala que “en el texto ya estaban dados
los personajes, lo que habia que encontrar era su vida anterior, como eran, cOmo vivian, y
como llegaron hasta aqui, hasta esta situacion limite. Son personajes tipo”.

Cristina Michaus comparte la idea de personajes tipo y lo amplia a parejas tipo. “En
una los roles son los tradicionales y en la otra los roles estan cambiados: ella, Ana, trabaja y
mantiene a su marido, pero también tiene necesidades que satisfacer. Este cambio de roles y
las necesidades de ella son lo que hacen crisis en la pareja”.

Carlos, esposo de Ana, “es un hombre tipico de un sector de la sociedad que intenta
canalizar todas sus frustraciones, temores y energia en la escritura y lo utiliza como una
careta [Iplatica Lombana. Si €l tuviera el afan de buscar la esencia, se pelearia menos con
la maquina de escribir y aceptaria mas lo que propone su chava. Carlos juega con las
palabras, es un juego barroco que lo olvida del vivir. Corre de un ensayo a otro, de una
disertacion a otra y deja de lado lo méas importante. Viendo a Carlos, a mi mismo y a la
gente de teatro [Irespondel], siento que sucede algo semejante. Saltamos de un trabajo a
otro, de una representacion a otro y olvidamos nuestra propia representacion. La gente se
manifiesta a través de lo que crea, pero en la vida real no es nada. Esto es un peligro porque
se pierde de vista quién es uno en verdad”.

Si, responde Antonio Serrano, “la publicidad de la obra que dice ‘excitese,

avergiliéncese y riase’ es un gancho publicitario, aunque ademas tenga que ver con la obra.



Es un juego de palabras intuitivo que se maneja en el titulo Sexo, pudor y lagrimas. Es el
espiritu contradictorio de la obra misma”.

En cuanto al tipo de publico a que esté dirigida la obra y la clase social a la que
pertenecen sus personajes, los actores dan sus puntos de vista. Giménez Cacho opina que
con el simple hecho de que la obra sea teatro y que se presente en EI Galedn, el cual ya
tiene tradicion, se estd dando una seleccion de publico. “Efectivamente, los personajes
pertenecen a la pequefia burguesia donde los problemas econdmicos no existen. Se puede
hablar de otras cosas porque lo basico esta resuelto. Aun asi, los personajes son personajes
tipo y se pretende que la gente se identifique. Es una comedia, no una terapia a muerte”.

Monserrat Ontiveros refuerza la idea: “Los sentimientos y 1as broncas que tratan esta
obra abarcan la problemética general de la pareja, aunque en este caso pertenezcan a la
clase acomodada. No se puede decir que la gente de la clase baja reacciona asi, la de clase
media asi y la de clase alta asi. EI que sean personajes pequefio burgueses no significa que
la obra no vaya a interesar a todo tipo de publico”.

Cristina Michaus piensa que “para efectos comicos es muy bueno que esté tratado en
esa clase social, porgque en otra clase social seria mucho mas patético; se tendria que hablar
de la Mileche y esas cosas”.

Al respecto, Luis Miguel Lombana opina que “todas las personas de diferentes clases
sociales tienen una opinién acerca del sexo y quieren venir a ver aqui qué se esta diciendo.
Como cada quien tiene su concepto de lo que es el sexo, con la obra se produce un shock.
Unos salen desconcertados, otros indignados, otros entusiastas y otros indiferentes. Tal vez
esto responde a las diferentes clases sociales a las que pertenecen. No se queria hacer un
teatro elitista y es asi que la obra usa un lenguaje coloquial”.

Por ultimo, Antonio Serrano habla de las motivaciones personales con respecto a su
obra, de la que queria plantear de cémo se fue conformando.

“Esta obra esta ligada a mi experiencia personal, y en cuanto a la pareja mis historias
han sido un tanto incompletas, fugaces y meros chispazos, lo cual me ha llevado a ver con
escepticismo a la pareja. No sé si para bien o para mal, a esta insatisfaccion en el ambito de
la pareja, se ha aunado en nuestra generacion esta libertad sexual, este explorarla con mas

libertad, lo cual significa un rompimiento con lo establecido. La insatisfaccién de pareja se



enfrenta con lo establecido. La insatisfaccion de pareja se enfrenta con la sociedad.
Intimidad contra la luz del mundo”.

“El proceso de trabajo fue divertido porque se inicidé con la investigacion,
investigacion donde me juntaba con amigas y amigos para oirlos hablar. Oir hablar al
contrario en este juego de la guerra sexual. Abordar todo ese lugar comuin que se maneja en
las parejas y que estan tan de moda: Las mujeres que aman demasiado, ¢Qué piensan los
hombres de las mujeres?”

“La obra, que indaga en preguntas propias, estuvo mareada por la muerte de mi
hermana que sucedi6 a la mitad del proceso. Esto implico un enfrentamiento directo con la
muerte, la cual se manifiesta en la segunda parte como un acto revelador”.

En cuanto a si la obra tiene influencias de las telenovelas, Antonio Serrano responde
que las conductas que se manejan aqui son completamente diferentes. “En el manejo del
triangulo amoroso se da una vuelta de tuerca y hay una proposicion mas audaz. La
infidelidad no es una ruptura total sino que a través de ella se da un paso. Por lo general, me
decia un amigo, cuando un hombre se encuentra a su mujer en la cama con otro tipo, se
acaba la historia. Aqui empieza”.

“Esta obra es un juego dramdtico que de repente puede parecer inverosimil, pero a
través del cual yo queria llevar a los personajes hasta la prueba de la castidad. Es un juego
que busca velocidad y rapidez donde todo va pasando sin rodeo. No hay tiempo, en
principio, para la reflexion, ya que estos personajes nunca se detienen. La obra esta hecha
asi. Llega la visita, se acuestan, truenan y ya estan viviendo juntos. Todo asi de rapido. Esta
situacion los obliga a detenerse y a decidir la castidad. La segunda parte esta constituida
con base en mondlogos y el reto era darle actividad a algo que es reflexivo, que es interior.
En esta parte los personajes empiezan a afiorar el valor real del amor y la pareja.
Encuentran un poco la espiritualidad y dejan esta barbarie sexual”.

“El proyecto se inicid con la idea de contar la historia de un tridngulo. De ahi queria
Ilegar a formar el club de Toby y el club de Luld, lo que me obligé a dobletear, a hacer un
juego de espejos; dos departamentos con la misma situacion. Primero era propuesta dual y
geométrica de dos espacios. Después, como tardé mucho en que llegara la posibilidad de
hacerla teatro, intenté hacerla en cine y ahi aparecio el pasillo que dio a la puesta en escena

la posibilidad de convertir los dos espacios en uno, romper con la linea divisoria y romper



las convenciones. Puedo pasar delante de ti pero no estas, o puedo estar recordandote en la
distancia y al mismo tiempo puedo tocarte. La idea de presentar un espacio vacio era para
despojar de todo apoyo a los personajes, que compartieran su vacio y marcaran la necesidad
de llenarlo. EIl espacio escénico no es una propuesta esteticista que recuerde a los sets
comerciales, es mas bien una busqueda estética influenciada de un lenguaje que llaman
postmodernista”.

“No quise hacer moralidad [Jagrega Serranol], lo Unico que quise es hacer una
valoracion del sexo. Se ha hablado de la condicién humana a través de las drogas, de la
familia, de la injusticia social y de la lucha politica, yo quise hablar de la condicién humana

a través del sexo”.

El Nacional 26 de junio de 1991.

Obra Sexo, pudor y lagrimas. Autor Antonio Serrano. Direccion Antonio Serrano. Actores Daniel Giménez
Cacho, Luis Miguel Lombana, Cristina Michaus, Monserrat Ontiveros, Alvaro Guerrero y Claudia Lobo.
Escenografia e iluminacion Carlos Trejo. Teatro El Galedn. Produccion CNCA, INBA, Socicultur, José
/Antonio Cordero, Pepe Hinojosa y Miguel Angel Fernandez.

Juan José Gurrola
Rocio Basurto, Vanesa Chianguerotti, Maria Rosa Manzini, Carmina Narro y Cinthia

Zurita

Fefl y sus amigas
“Las mujeres... un mundo infinito”.

Ocho mujeres reunidas en casa de una de ellas. Mujeres que se juntan con el pretexto,
porque eso es lo que parece ser, s6lo un pretexto, para exponer sus propuestas acerca del
aborto, el medio ambiente y la libertad sexual, ya que pertenecen a una organizacion en pro
de. Las propuestas, debido al tratamiento y a las burlas que las “amigas” hacen de las
exposiciones de las demas, son lo de menos. El ser integral de mujer parece ser lo de
menos.

Revestida de frivolidad en el comportamiento y el hablar, caricaturizando los
movimientos burgueses y el chillido en el decir de estas mujeres, la obra transcurre en la
sinrazon de la razon. En el programa de mano Raul Falc6 senala: “Cuando se ausenta el

mundo de la palabra que pretende significar algo coherente y consistente (empresas,



conocimientos, poder, comunicacion eficaz y efectiva), en una palabra, cuando no se hace
presente el mundo masculino y s6lo quedan las palabras articuladas por mujeres... ;Qué se
dice, qué se escucha, qué se desea?” Mi respuesta inmediata es muy poco, el contenido de
lo cotidiano esta ausente, contenido que el mundo femenino por supuesto tiene no sélo en
lo cotidiano sino en el mundo que le rodea.

El propdsito de la autora y/o el director, es amarrar en estereotipos a estas ocho
mujeres vestidas de colores distintos cada una.

“Yo represento a una lesbiana [Jcomenta la actriz Cinthia Zurital], que aunque va
contra la naturaleza, ella defiende lo que siente y lo que quiere”. “Mi personaje es la
puritana”, agrega Rocio Basurto. “Yo soy terriblemente erdtica”, remarca Elizabeth Darzon.
“Mi personaje es un tipo de mujer que no le gusta exponerse [Jdice Maria Rosa Manzani(J,
esta frustrada, reprimida, le gusta escuchar, no le gusta que la escuchen, le gusta enloquecer
sola, en su rinconcito”. Vanesa Chianguerotti dice: “Chela significa el encuentro dia a dia,
el momento a momento de la vida, el aqui y ahora”.

En la primera parte se presenta el caracter de estos personajes y el como se relacionan
entre ellos. Después se desarrolla el conflicto centrado principalmente en la problematica
de Fefu y Julia. Fefi que sigue en la lucha (y que en sus primeros parlamentos dice “las
mujeres son deleznables™), y Julia que después de haberse rebelado contra esos ellos que la
juzgan, esté paralitica y loca; vencida.

Carmina Narro que interpreta el papel de Julia habla de estos dos personajes: “Fefu es
una mujer con vitalidad, brillante, aparentemente satisfecha porque tiene un esposo y esta
realizada en su carrera. Aparentemente estd bien pero no, porque ella siempre esta
necesitando al hombre para subsistir y eso le conflictia. Julia ya rebaso eso. Esta salida del
maniquiure y quiere regresar, seria feliz estando aislada”.

La obra en donde estas ocho mujeres se mueven fue escrita por Maria Irene Fornes en
los afios 70. Juan José Gurrola, el director, nacié en los 50. Ella es cubana y emigra a
Estados Unidos en 1930. Se nacionaliza estadounidense y es maestra de una generacion de
dramaturgos neoyorquinos donde se encuentra Migdalia Cruz que ha impartido cursos en
México.

Al terminar la funcién y teniendo como referencia que las mujeres pertenecen a la

alta burguesia, queda la duda de si solo se esta retratando a estas mujeres o si se habla de la



mujer en general; si el concepto femenino que se maneja corresponde a la autora o es el
resultado de la percepcion del director.

Con estas interrogantes y otras que a continuacion se exponen, se entrevistd a Juan
José Gurrola y su elenco en los camerinos de Los Talleres de Coyoacan donde la obra se
presenta hasta finalizar el mes de julio. La entrevista donde se empezé hablando de la obra
y su puesta en escena, derivd, dado lo polémico de la tematica, en la exposicion del
concepto que el director tiene, un tanto paraddjico, cadtico y que se antoja misogino, acerca
de lo que para él es la mujer.

[0¢Por qué le interesd la obra?

[1Primero porque la autora es amiga mia. La conoci hace tres décadas. La vi en los
afios 70 en Nueva York después de que obtuvo becas y premios, y me dijo: “Esta es mi
ultima obra” y me la dedicé. Tiempo después, dando clases en el NET la relei con
detenimiento y encontré que era una obra muy bien escrita que planteaba una serie de
cuestionamientos o una serie de realidades importantisérrimas en cuanto al perfil, ni
siquiera de la mujer, sino al perfil del comportamiento femenino en este mundo. Esta obra
yo la adapté. La saqué de Estados Unidos y la meti en México. La mujer es ésta. Ella no se
va a dejar: “yo quiero un tequilita o quiero cogerme a tal o a tal”. La mexicana es una
chingona y es un homenaje a la mujer mexicana. Las mujeres mexicanas no te dan vueltas,
si eres eres y si no te mandan a chingar a tu madre, porque saben.

[1¢A qué publico esta dirigida?

[1EI teatro sélo puede ser para altos, muy altos grados de cultura. Yo hago teatro,
como esta obra, dirigida a los mas altos grados de la burguesia alta que entiende en qué
limite estamos trabajando. Yo no trabajo para menos. Esto no es ni para teatro universitario
ni nada, es para los que deveras saben, unos cuantos que se ubican en la clase alta de la
burguesia en donde esta el limite del entendimiento. Ahi se llega a un teatro donde no hay
diferencias, porque lo que estas jugando lo esta jugando también el espectador.

[1¢Y esteticamente, cuales fueron sus busquedas?

1A mi me gusté mucho el disefio. Yo hice la escenografia, el fondo lo saqué de una
computadora cuando estaba con lo del golf. Le saqué fotos, hice un fotomural y ya. Era un
terreno medio eleganton.

[1¢Y qué tiene de golf?



[1jAh! es que yo fui campedn de golf en la ciudad de México. Entonces tengo, mis
pequefos Vicios.

[1¢Y en cuanto al movimiento de los actores, el tono de las actrices?

[1Casi todas son alumnas mias y me entienden a madres. Son leonas que saben como
se mueven cuando llega el que trae el latigo y no tienen preguntas. Saben exactamente qué
hacer en cualquier momento y no tengo nada que decirles, aunque a veces les digo, mira, el
papel se trata de esto y ya esta. Estas mujeres estan acomodandose, cocinando, cada quien
estd haciendo un plato.

[1¢,Cudl es el platillo final que preparan estas mujeres?

[1EI platillo final es el que inici6 la autora: Los hombres son imposibles, no podemos,
nos hartan, nos cagan, no entienden, no saben.

[1¢Cémo se plantea en esta obra el comportamiento femenino?

[1Por un lado se plantea una crisis infinita de las posibilidades de estas mujeres, y por
el otro, la idea de que ellas no pueden salir de si mismas en el mundo y que ellas no pueden
encontrarse mas que con patrones.

[1¢Qué es lo que las aprisiona?

[1Lo que las aprisiona verdaderamente, lo que se plantea y es muy dificil para mi
decirlo, es que se dan cuenta que no hay posibilidad con el hombre; que la mujer y el
hombre no son la pareja perfecta. No son Adan y Eva. Es preferible una mujer con un toro o
un hombre con una jirafa que un hombre con una mujer. Ha habido un error y el error se
debe a que las mujeres son infinitamente fuertes, generadoras de todo, son el diablo natural
y el hombre no puede soportar esa fascinacion, esa seduccién; y si se pasa de esa seduccion
ya sobrepaso las posibilidades del hombre. Hay que empezar a aceptar que no se pueden
juntar hombre mujer a menos gque sean de una inteligencia limite, en donde ya el encuentro
es en la inteligencia y obviamente no en el cuerpo ni en el sexo.

[1¢Como se revela la inteligencia de estas mujeres?

[1Se revela en el parloteo natural de unas divinas gallinas que estan hablando de la
nada porque saben todo.

[1¢Por qué estas mujeres no hablan con un discurso coherente y consistente?

[JPorque les aburre, se conocen bien y se dicen “mira, no me estés jodiendo, nosotros

somos otra cosa”’. Hay que aceptar que las mujeres en este planeta son un misterio



maravilloso al cual yo me dedico. Buscar cualquier coherencia dentro de los patrones
sociales es imposible. Aqui esta el cacareo de la mujer que es un canto aunque esté
hablando de la taza o de que hay que hacer té o de lo que sea. De eso habla la mujer, ¢no?

[1Y de otras cosas.

[1Si, de otras muchas cosas, por eso es tan doloroso, porque el hombre puede hablar
de Nietzche, puede hablar de Joyce y sentirse cdmodo, y ellas no se sienten comodas
hablando de Nietzche ni de Chéjov, porque ésa no es su naturaleza. Aqui no hay una
transgresion sino que se esta poniendo la naturaleza de la mujer a como le toco a fin de
siglo.

[1¢,Cbémo define la naturaleza femenina?

[JAterradora. Para mi, ver a una mujer, el cuerpo de una mujer, los ojos, de una
mujer, es demasiado para existir. Es tan hermoso, tan tactil, tan cuevitas de amor.

[1Parece que lo que esta planteando esta sélo en relacidn con el cuerpo.

[1¢TU no crees que ver a una mujer bella es ya la totalidad de la vida?

[1No, es una apariencia bella que puede ser observada.

[1¢Pero el sentimiento que siente el hombre frente a esa belleza, no crees que es lo
eterno?

[INo es suficiente.

(1Yo me suicidaria si veo a la mujer mas bella. Me mato. No me importaria dejar de
existir. Ver el talle, las nalgas, las piernas, los senos, para mi es mas alla de la poesia, mas
alla.

[¢Y en el lado de la sensibilidad de la mujer, de la reflexion de la mujer, no
encuentra belleza?

[JRara vez, quizd en la poeta Mariane Moore, en Simone Weil que escribié La
gravedad y la gracia, y ciertas cosas. Pero en realidad nadie sabe lo que es el cuerpo
hermoso de mujer.

[1¢Y el pensamiento femenino donde lo coloca?

[JLa mujer defiende su feminidad y su inteligencia para ayudar al hombre con su
inteligencia a seguir viviendo una relacion. La mujer tiene que ser muy inteligente.
Entender al hombre a fondo, entonces el hombre es feliz porque ella le da todas las ricuras

y todos los maravillosos regalos que puede dar una mujer.



OAI final de cuentas el planteamiento de la obra pareceria decir que la mujer
que se rebela, que se opone a estos jueces, a estos ellos de los que se habla, tiene como
Unica alternativa la locura, la paralisis y el aislamiento?

[TIndudable.

[1 ¢Como pueden existir las mujeres en este mundo?

[1Matando a todos, exterminandolos porque son unos pendejos.

[1¢Por qué?

[1Porque ellas lo tienen todo. Las mujeres son un mundo infinito.

Al finalizar la entrevista Juan José¢ Gurrola insiste: “Hablar de la mujer es como poner

la oreja sobre su muslo y oir”.

El Nacional 19 de julio de 1991.

Obra Fefl y sus amigas. Autor Maria Irene Furnes. Direccién Juan José Gurrola. Actores Magdalena Villaran,
Rocio Rodriguez, Vanesa Chianguerotti, Maria Rosa Manzini, Carmina Narro, Elizabeth Darzén, Rocio Basurto y|
Cinthia Zurita. Escenografia Juan José Gurrola. lluminacién Rogelio Canto. Teatro Los Talleres de Coyoacan.
Produccion Teatro Estudio Gurrola A.C. y la Compafiia las deleznables hijas de blanca nieves.

Victor Hugo Rascon, Enrique Pineda y Gabriel Pascal.

Angelina Peléez, Lourdes Villarreal y Alfredo Alfonso.
Contrabando

“La historia de Santa Rosa y el narcotrafico”

“Los estados de Michoacan, Sinaloa, Sonora, Chihuahua y Durango son estados donde el
narcotrafico es una actividad cotidiana en las poblaciones rurales. Una actividad que no es
buena ni mala sino simplemente un modus vivendi generado por necesidades econémicas y
con consecuencias violentas. En México [Isefiala el dramaturgo Victor Hugo Rascon(l,
hemos dejado en manos de los autores de corridos nortefios el registrar los hechos que
enlutan a todas las familias campesinas que residen en lugares donde hay estos cultivos y

llenan de fortuna a otras familias privilegiadas™.



Victor Hugo Rascon Banda es autor de la obra teatral Contrabando, que hoy se
estrena en el teatro Benito Jurez dentro del Tercer Festival de la Ciudad de México y se
presentara en temporada durante aproximadamente tres meses en el mismo teatro.

Tanto el autor como los tres personajes femeninos que muestran la historia de Santa
Rosa de Lima de Uruach, Chihuahua, comentan que la Santa Rosa que ellos conocieron
ahora es otra: hay trocas americanas, dolares, nifios con metralletas, y policias conviviendo
con narcotraficantes donde ya no se distingue quién es quién: narco, turista o judicial.

Gabriel Pascal, el escenografo, dice que la lectura de Contrabando cambio
profundamente su vision al respecto: “Yo crei que el narcotrafico era algo nuevo y resulta
ser que se ha generado toda una cultura bien establecida, un modo de vida y un tipo de
musica particular”.

“Los corridos nortefios que se incorporan a la obra como una forma mas de contar la
historia [Jsefiala Enrique Pineda, director de Contrabando(] es un tipo de mdsica que todos
conocemos porque la escuchamos en la calle cotidianamente sin prestarle atencion”.

“El culpable indirecto de que yo escribiera esta obra [Jdice Rascén[] fue Tony
Aguilar. Hace dos afios me llamé para que le hiciera una pelicula de su cancion Triste
recuerdo. Me fui a la sierra de Chihuahua, al pueblo de Santa Rosa donde yo naci y la
escribi durante un mes. Se la entregué y por supuesto que no le gusté y ni me pagé el
trabajo. EI tema que él queria era una historia de amor pura y blanca para hacerla con su
mujer Flor Silvestre. Con ese material, mas de 50 historias que recogi en el panteon, en el
mercado, en la radiotelefdnica, en la calle y en las casas, hice una novela que entregué a las
editoriales Joaquin Mortiz, Grijalbo y Cal y Arena. Interesados en la novela, Vicente
Lefiero y Silvia Molina hablaron con los que seleccionaron el material en estas editoriales
pero algo pasa que todavia no se publica.

“Desesperado con ese material, escogi tres historias y escribi una obra de teatro: la
historia de Jacinta, una exreina de belleza de las ferias de Santa Rosa que yo conoci hace
seis aflos y que se casa con un narcotraficante que luego desaparece. Un joven que siembra
“chutama” (que asi le llaman ahi a la mariguana) que también conoci y al que matan. Y la
tercera que saqué de los archivos de Proceso, que yo ubico en Santa Rosa pero que en
realidad sucedio6 en el rancho del Madrofio, Michoacan, en el Gltimo afio del gobierno de

Cuauhtémoc Cardenas, donde vinieron policias judiciales del estado de Jalisco y acabaron



con una familia entera: abuelos, nietos, nifios, trabajadores. Esta masacre y la presencia del
personaje de Damiana, junto con las otras dos mujeres, la ubico en una oficina de
radioteléfonos.

“La realidad que presento en la obra de teatro es la de un escritor, que soy yo,
esperando una llamada para Chihuahua por medio del radioteléfono que es el dnico medio
de comunicacion que hay ahi. Diariamente, a las siete de la mafiana y a las siete de la
noche, toda la sierra se enlaza al palacio de gobierno en Chihuahua.

“Seleccioné estas tres historias [Jcontintal] con el pretexto del escritor que llega a
esta oficina. La diferencia que hay entre realidad y ficcion en esta obra es la posicidn del
escritor. Aparentemente soy yo, pero mi posicion frente a la literatura y a la realidad no es
la que maneja el escritor en Contrabando; al contrario, a través de él yo critico la posicion
de los cineastas, de los poetas y los dramaturgos que se niegan a hablar de lo que pasa en su
entorno y prefieren dar una vision de su mundo interior y hablan de sus relaciones con su
gato o de sus obsesiones intimas”.

Alfredo Alfonso, actor que interpreta el papel del escritor, considera que su personaje
es misterioso, es un forastero que siembra la desconfianza, el descontento y la
incertidumbre. La interrogante de si es un investigador, un forastero que viene a hacer una
Ilamada, un judicial o un narco [Jagregall, se mantienen en estas tres mujeres.

En todas mis obras [Jcontinta Rascon(J, Los ilegales, Voces en el umbral y La fiera
del Ajusco, por ejemplo, trato de reflejar la problematica del entorno social en el que vivo
en ese momento. Por eso de alguna manera yo castigo a este escritor por no tomar partido a
tiempo.

Victor Hugo Rascén explica su intencion de contar la historia de un pueblo a través
de tres personajes femeninos: “Yo pienso que tres mujeres, la amante de un narcotraficante,
la esposa de otro y la madre de otro, pueden dar una vision mas completa, mas humana y
mas sensible del problema. Las tres tienen una relacion indirecta con el narcotréafico pero
muy conmovedora, intima y terrible”.

En cuanto al estilo asevera: “Fue el espacio, un espacio cerrado y aislado, el que me
provocd qué trozo de realidad iba a estar inmerso ahi. Fueron las tres mujeres las que
provocaron el estilo, las que provocaron la estructura de la obra. ;Por qué? Porque yo

queria que estas mujeres hablaran. Hablaran y hablaran y contaran desde su fuero intimo lo



que vivieron, que narraran lo que les pasé un afio antes, un dia antes, cinco afios atras,
segun el personaje. Sus propias voces interiores me dieron la estructura y el estilo, porque
al estar hablando constantemente, por supuesto que se convirtieron en mondlogos que
vertian hacia un escritor aparentemente pasivo que solo escribia. Tuve que asumir que no
podia manejar el dialogo, no podia poner a este escritor a hablar con ellas puesto que no se
conocian. Cada una de estas mujeres ve en él lo que quiere ver. EI hecho de que usen la
palabra y la recuperen para el teatro es una consecuencia del espacio, de los personajes y de
la historia. (Coémo describir tantas masacres y tantos sucesos si no es a través de una sola
v0z, una sola voz de mujer que se multiplica en tantas mujeres de la sierra de Chihuahua?
Aqui no hay imégenes, no hay espectaculo como el que he hecho en otras ocasiones con
Enrique Pineda, no hay dialogos ingeniosos, no hay mas que un constante discurrir de las
palabras para que las palabras nos evoquen lo que estas mujeres gozaron, vivieron,
sufrieron y sintieron”.

Angelina Peldez, Damiana, sefiala sentir una gran afinidad sensible hacia los
personajes que interpreta en obras mexicanas. “Para mi [Jdicel], este trabajo significa
principalmente un reto actoral porque requiere de una gran concentracion y de una fidelidad
total hacia la vida interior de esta mujer que ha sido testigo y participe de una tragedia”.

Lourdes Villarreal, la empleada de radioteléfonos, plantea que la emotividad de la
mujer que interpreta es la de cualquier madre que pierde a su hijo. “Es una mujer de
provincia en la que no existe el concepto de depresion sino el hecho del sufrimiento y la
tristeza”.

Gabriel Pascal, escenografo de Contrabando y también de Playa azul del mismo
autor, hace sus comentarios acerca de la escenografia en el teatro y su propuesta
escenografica en esta obra. Frente a la pregunta de por qué hace cosas diferentes de lo que
propone el autor, él responde que porque el autor no sabe de escenografia. EI como
escendgrafo hace una diferencia entre espacio escénico y lugar de la accion. “El espacio
escénico es privilegio del escendgrafo y aventaja al escritor porque €l no sabe en que teatro
va a estar su obra y si alguna vez lo estara. La imagen del autor no es de un teatro frontal
sino que lo ve desde distintos angulos y dentro de ese proceso mental escribe. Los autores a

escribir y los escendgrafos a hacer escenografias.

El Nacional 3 de agosto de 1991.
Obra Contrabando. Autor Victor Hugo Rascon Banda. Direccién Enrique Pineda. Actores Angélica Aragon,
Angelina Peldez, Lourdes Villareal, Alfredo Alfonso, Lida Jiménez, José Avilés y Los Bandoleros del Norte.
Escenografia e iluminacion Gabriel Pascal. Teatro Benito Judrez. Produccién Festival de la Ciudad de México,
Socicultur, Cuatro Estaciones S.C., INBAy CNCA.




Obra Contrabando. Autor Victor Hugo Rascon Banda. Direccion Radl Quintanilla. Actores Angélica
Aragdn, Angelina Peldez, Lourdes Villareal y Alfredo Alfonso. Escenografia Gabriel Pascal. Iluminacion
Gabriel Pascal. Teatro Benito Juarez. Produccién 111 Festival de la Ciudad de México.

Alejandro Aura.
Cora Flores y Mario Kuri

Margarita, Sinfonia Tropical
“Guaracha, conga, rumba, mambo, afrobolero, afroafro. ;Te gusta bailar? ”

Con el poema de Rubén Dario A Margarita Debayle, Alejandro Aura hace una version
tropical ubicando la historia en la costa del Caribe y le da el nombre de Margarita, Sinfonia
Tropical a esta obra de teatro. Presentada del 14 de junio al 14 de julio en la Sala
Covarrubias, la obra se reestrena en el mismo teatro del 7 al 18 de agosto.

Alejandro Aura, poeta, autor, actor, director y actualmente director del Departamento
de Teatro de la UNAM, comenta que el mundo planteado por Rubén Dario pertenece a la
cultura universal y que a él le interesaba ponerlo en la costa porque ahi fue donde tuvo la
revelacion, el descubrimiento de la historia, la idea de hacer una nueva lectura del poema
que tenia metido en su memoria y en los mas reconditos recuerdos de su nifiez: “Me lo sé
de memoria desde nifio, lo recitaban mis hermanas, estaban en nuestros libros de lectura y
todas las antologias de poesia”. La historia la hice con musica tropical creada por el
compositor Mario Kuri, porque era lo que correspondia a la imaginacion primera. A lo
mejor [Jcontindall si hubiera tenido esta misma fantasia dentro de una catedral hubiera
sido distinto. Pero no se me ocurrié en musica barroca. La fantasia la tuve en el tropico en
un velero en Cancun, el mar Caribe encima, abajo y por todos lados.

Alejandro Aura, actor de la obra El retablo del dorado de reciente temporada y de La
hora intima de Agustin Lara que presento en el Hijo del Cuervo hasta el mes de julio,
agrega: “Es una historia muy sencilla que se puede seguir muy facilmente en la puesta en
escena. En realidad esta el texto completo del poema en el montaje escénico, pero al estar
cantado no tiene necesariamente la misma dindmica de unos parlamentos teatrales sino de

parlamentos operisticos.



En cuanto al manejo del deseo en esta obra, Aura responde: “Lo que yo estoy
manifestando con este cuento, con este montaje, es una historia de deseo, la legitimacion
del deseo o la legitimacion de una posible historia de deseo. EI hombre le cuenta este
cuento a una nifia que en este caso No es una nifia sino una jovencita, y que no es hija de un
rey sino una joven pobre que atiende una ostioneria en la playa. No es una historia sobre la
realizacion del amor sino una historia de la realizacion del deseo y de un planteamiento
muy claro donde hay una atraccion, un deseo y una imposibilidad de realizarlo en cuanto a
consumacion carnal. Esta imposibilidad de realizarlo no es ni dolorosa ni angustiosa ni
tragica, sino clara, alegre y festiva. Deseo dice él, deseo responde ella y es asi como se da
una historia fantastica”.

Para Aura las diferencias que existen entre su ser poeta, director y autor, son
diferencias de grado en el proceso de la creacion. “La pura imaginacion de una historia, sin
haberla escrito, es una parte que puede estar concluida en si misma. Hay otra instancia que
no es complementaria sino que también es un fin en si mismo, que es la de escribirla, hacer
un texto literario y ponerlo en manos de otra gente capaz de hacerlo teatro, pelicula,
programa de television o simplemente leerlo. Pero da la casualidad que ademas de eso, yo
soy director y entonces hay otro fin en si mismo que es hacer un montaje teatral que lo pude
haber hecho con mi propio texto, con mi pura imaginacion, sin texto o con un texto ajeno.
En esta obra la imaginacion es mia, el texto es mio y la puesta en escena es mia. Pero cada
cosa es un fin en si mismo que se ligan relativamente”.

“/Que como me involucro en cada cosa?, pues me involucro como me involucro. Es
como preguntarle a alguien cémo te enamoras. Me enamoro asi con todo igual que en el
trabajo. Claro esta que es distinto el amor de padre, que el amor de esposo y que el amor de
hijo; son distintas instancias”.

Antes de irse de las escaleras del lobby de la Sala Covarrubias, responde a la Gltima
pregunta: ;Y a ti te gusta bailar? “;Me encanta!”.

La musica original de Margarita, Sinfonia Tropical es del compositor Mario Kuri,
quien se baso en los versos de Rubén Dario pero principalmente en el libreto de Alejandro
Aura. El resultado [Idicel] fue de aproximadamente 15 nameros unidos con fragmentos
musicales. La musica de sala [Jagregall es la mezcla de varios ritmos, la mezcla de todos

los ritmos antiguos de la musica caribefia a los que Willie Colon y Ruben Baldes le han



dado un nuevo aliento. Los géneros que utiliza en esta obra son varios: “La obra empieza
con un bolero y el primer nimero bailable es un son guajiro. EI segundo es un cha cha cha
Ilamado Margarita, que es el tema central de la obra. Enseguida viene un bolero cha que es
mezcla de dos ritmos titulados Siento en el alma una alondra cantar. En el segundo acto
hay un danzon, que es con lo que se abre, hay guaracha, conga, rumba, mambo y un ritmo
afro que es una especie de bolero pero, con un ritmo mas marcado de ritmo africano”.

En relacion a la seleccion de los géneros musicales, él sefiala que quiso dar una
unidad dentro de la diversidad pues “yo creo en el contraste como uno de los valores mas
importantes de la composicion. Por eso no quise limitarme a uno o dos ritmos sino que
quise hacer un mosaico de ritmos. El ritmo ademéas no siempre fue exacto porque dentro de
lo popular quisimos que esta obra no fuera simplemente una imitacion sino algo creativo a
partir de géneros populares. Hemos escogido piezas que son facilmente identificables en su
ritmo, como ésta que oimos ahorita en un ensayo tras bambalinas, que es una
transformacion arabe del bolero La alondra.

Mario Kuri, titulado como maestro en composicion en la Escuela Nacional de Musica
y compositor desde hace muchos afios de mdusica clasica donde siempre le ha gustado
incluir ritmos populares, ha trabajado con Isaac Bafiuelos desde hace tiempo [Jel cual toca
el piano en esta obral] y junto con Joaquin LAopez (Chas) hace los arreglos musicales.

La coreografia estuvo a cargo de Cora Flores, bailarina desde 1961, trabajadora en el
Departamento de Danza de la UNAM desde hace 12 afios y coredgrafa de 1987 a 1990 en
la Compariia Nacional de Danza de Costa Rica.

“He hecho muchas coreografias [1comenta Cora Flores(], pero es la primera vez que
hago una coreografia de este tipo. Tanto para los actores como para los bailarines fue una
experiencia nueva”. Entre los actores y bailarines se encuentran Wolf Ruvinskis, Marina
Miranda, Regina Orozco, Enrique Rodriguez y Martin Barraza. Aunque todos venian de
distintas partes [Jcontintdal] poco a poco se fue formando un grupo muy bonito. “Rosario
Manzanos, que es la jefa del Departamento de Danza de la UNAM, les dio algunas clases
de baile y yo lo que hice fue el dibujo coreografico. En algunas ocasiones las coreografias
las montamos entre los muchachos y yo; todo el mundo colaboraba, daba ideas y cuando
alguien proponia un paso, yo lo veia y si me gustaba lo aprovechaba como base para

empezar a componer otras cosas”.



Frente a la pregunta de ¢cuél era su intencion de manejar coreografias grupales,
frontales y simultaneas? ella responde: “Haberme guiado por la intuicién no es exacto, mas
bien fue lo que se me ocurri6é hacer segun lo que yo creia era lo indicado para el momento
que se estaba dando”.

[1“Queé era lo que querias provocar en el publico?

[1Queria que todos gozaran, los que bailaban y los que veian. Sobre todo queria que
todo el mundo se le antojara bailar, que cuando salieran de la obra pudieran decir jUy que

ganas de irme a bailar ahorita un mambo, un cha cha cha y un danzon!

El Nacional 8 de agosto de 1991.

Obra Margarita, Sinfonia Tropical. Autor Rubén Dario. Direccion Alejandro Aura. Actores Wolf Ruvinski, Mariana|
Miranda, Regina Orozco, Enrique Rodriguez y Martin Barraza. Escenografia Carlos Aguirre. lluminacién Arturo

Nava. Musica Mario Kuri. Coreografia Cora Flores. Teatro Sala Covarrubias. Produccion UNAM.

Luis de Tavira
La séptima morada
“El espiritu, dimension de lo intangible”

“El desafio que afronta el teatro de hoy [Isefiala Luis de Taviral] est4 en el caminar hacia la
desestetizacion de la realidad y hacer un teatro que vuelva a los contenidos; un teatro de
contenidos donde se afronte un cambio epistemologico, un cambio en la critica del
conocimiento”. “Vivimos en una época de agotamiento del lenguaje teatral en la medida en
que estamos encerrados en lo que yo llamo el cerco de lo mismo: teatro de la imagen
preocupado por la construccion de una vision de la realidad que implica estar todo el
tiempo proponiendo distintos modos de ver, pero siempre, por distintos que sean estos
modos, ver lo mismo. La realidad permanece intocada. Yo pienso que el desafio del teatro
contemporaneo exige un cambio ya no en los modos de ver, sino un cambio con respecto a
aquello que se ve. La salida es lanzarnos al teatro de lo otro, ni siquiera de lo nuevo, de lo
otro, ni siquiera de lo distinto, de lo radicalmente otro. Teatro de la incomprensibilidad
eterna de la cultura, de la lengua, de los rostros; y no la asimilacion de la cultura, de la

lengua y de los rostros en la banalizacion de la imagen”.



Luis de Tavira, director teatral con una larga trayectoria en el escenario, estrena el 28
de agosto en el Foro Sor Juana Inés de la Cruz, la obra La séptima morada, creada y
dirigida por él mismo con un grupo de actores egresados del Centro Universitario de Teatro.
“Es un grupo [lcomenta Taviral] prometedor en su talento, que tiene muy claro que la
formacion y la adquisicion de una técnica se da colectivamente. La obra esta hecha para
ellos”. Los actores de la obra son: Arcelia Ramirez, Lisa Owen, Barbara Eibenschutz,
Patricia Marrero, Alejandra Orozco, Victor Hugo Martin, Erika de la Llave, Jaime Estrada
y Adrian Gomez.

00¢ Cuéales fueron tus motivaciones en esta obra?

[1Ademas de la circunstancia de hacerla para este grupo, esta obra también obedece a
preocupaciones personales sobre el estado actual del teatro y el desafio que enfrenta, y a
preocupaciones estrictamente personales e interiores. La obra es de alguna forma un viaje
hacia el interior del alma.

¢ Aqui intentas abordar un teatro de contenidos?

[lIntento concentrarme en los contenidos alejados de la vision, es decir, en los
contenidos invisibles.

[¢Espirituales?

[1Que son el espiritu, la dimension de lo intangible.

(¢ Y cudles son estos contenidos?

[1Parto de la metafora de Santa Teresa con la que inicia su Libro de las moradas.
Para escribir el itinerario de su vida espiritual utiliza una metafora maravillosa: el alma del
ser humano es como un castillo en el que hay muchas moradas y al que se atreve a entrar al
castillo solo le queda el miedo. Esta metafora la asocio con la del laberinto, que es un
simbolo elocuentisimo de nuestro tiempo. Los personajes de la obra estan extraviados en su
propio castillo, en su propio laberinto, en el laberinto de la mente. La obra es un laberinto
dramético. Es un laberinto de ficciones dramaéticas.

[0¢ Cudles son estas ficciones?

[1Ficciones como La vida es suefio, de Calderdn, Calderdn de Pasolini, EI camino de
Damasco de Strindberg, La hora del lobo de Bergman, Verano y humo de Tenessee
Williams, la narracion Teoria de la amenaza de Botho Strauss, Santa Teresa, la monja

portuguesa Alcanforado y otras ficciones inventadas.



[0¢Cémo las amalgamas?

(1A partir de la metéafora del laberinto. El laberinto es una metéafora pero también es
una arquitectura.

[0¢A eso responde la escenografia de José de Santiago?

[1La escenografia de alguna manera es proyeccion de esto pero, en términos de
construccion dramatica, lo que hay es un laberinto, es decir, lineas, pasillos por los que
evoluciona una ficcion que entronca con otro pasillo donde se relacionan y se bifurcan. Es
decir, el laberinto es metafora y también estructura.

[OPero la tragedia es que, entre esos pasillos, aunque hay un entronque no hay
un encuentro.

[1Como sucede con los laberintos: todo entronque es engafioso y el extravio es mayor
después.

[0¢Qué es lo que se significa en esta obra?

[1Comienza con el extravio, el extravio de quien se pregunta doénde estoy.
Kierkegaard cree que el camino del conocimiento comienza con el extravio. El extravio del
que tiene la capacidad de perder el piso y desesperarse, de dudar de lo establecido, de
renunciar a la seguridad. Es un extravio que conmina a los personajes a dar un paso. Lo
primero es que se saben extraviados. Hay quien pregunta donde estoy, hay quien busca a
alguien, hay quien no entiende, hay quien quisiera poder hablar, hay quien recuerda. Todos
estos son momentos espirituales que estan exigiendo una ubicacion existencial. Al acceder
a esta conciencia de existir, que Descartes proclamaba con tanta euforia después de haber
dudado, lo primero que se produce es la angustia, reaccion ante lo desconocido. La
conciencia de la existencia inmediatamente atrae la conciencia de la finitud, es decir de la
muerte.

[0¢ Estos personajes estan muertos?

[JEstan viviendo su muerte, es decir, la conciencia de que existen y la angustia de no
saber qué hay después de la muerte. Esto plantea una primera situacion tragica porque es la
situacion limite. La situacion dramatica de todas las ficciones de la obra esta planteada en
esa situacion limite de la existencia.

[0¢,Cudl es la intencion de poner a los personajes en una situacion limite?



[1Es llevarlos al fondo. Como decia Jung: todo hombre en su inconsciente es
religioso.

O¢Llevarlos a su religiosidad?

(1A su religiosidad entendida como la pregunta por lo absoluto. La pregunta por el
Otro, por lo Otro, lo reconocido como desconocido. Llamesele Dios, trascendencia,
horizonte absoluto o como se le quiera llamar. Esto esta en todos nosotros y eso es lo que
YO quiero decir, porque aqui ningln personaje es extraordinario, todos son cotidianos, como
la vida de cualquiera.

[JPuestos en una situacion limite.

[JEn esta situacion limite estd la pregunta de qué va a suceder con los valores
absolutos después de la muerte, los motivos por los que vivo.

[0¢Qué motivos tienen estos personajes para vivir?

[1La pasion. Finalmente rescato a la pasion como motivo fundamental.

0Si Descartes afirma su existencia al dudar, en la obra el “vivo sin vivir en mi”
de Santa Teresa la niega.

[1Si. Es la dialéctica negativa. Por un lado esta la aspiracion sublime de la pasién que
se convierte en idolatria y entra en el campo paradojico de la pasion amorosa como fe
religiosa. Y del otro lado esta la culpa confundida con el resentimiento, ya que la pasion se
enfrenta siempre a lo imposible. Entonces estos personajes tienen de un lado el motor del
resentimiento y del otro la sed infinita de espiritu. Finalmente el amor recala en la sed del
espiritu.

(¢ Por qué sufren estas mujeres?

[JPorque estan vivas. Porque aman. También esto hace recordar aquello de
Kierkegaard: nadie es capaz de amar si no ha sufrido, todo aquel que ha sufrido es capaz de
amar y una vez que ama ya no dejara de sufrir. Pero lo que sucede es que estamos en una
civilizacion de rechazo y renuncia al dolor. Para todo hay aspirinas.

[0¢Aqui reivindicas el dolor?

[JReivindico el dolor como necesario 0 como el transito necesario para romper la
negacion. Hablo de la negacion, de aceptar todo, tus defectos, tus enfermedades, el fracaso.
Pero el reconocimiento del fracaso es el despertar de la esperanza a la dimension espiritual

de los valores.



[0¢Qué importancia tienen los suefios en La septima morada?

[1Son el mundo inconsciente. Los suefios revelan la zona profunda.

[0¢Como manejas realidad y suefio?

[1Como parte del laberinto. Como justamente el punto de articulacion del laberinto.
Es un juego de espejos ante suefio y realidad.

[0¢Es un suefio Unico y compartido o es un suefio individual?

[1Es el mismo suefio. Este es el punto central, el eje secreto del espectaculo. Todos en
el fondo estamos sofiando el mismo suefio. Alguien dijo alguna vez que el mundo era un
suefio de Dios. Yo lo quisiera proponer al revés. Todos y cada uno sofiamos el suefio total.

[0¢Y es ahi donde se da el encuentro?

[1Es ahi donde reconocemos que estamos en un laberinto y que si algo tenemos en
comun es que estamos perdidos.

[0¢Hay una salida?

[1La salida del laberinto es una isla, un lugar del alma al que sélo acuden las algas y
las olas, en donde se estd no solamente solo sino abandonado después de amar; como
Ariadna. Yo pretendo que el laberinto no tiene mas que una desembocadura que es el centro
del laberinto, como lo descubrié Dédalo.

(¢ El espacio escénico es entonces el centro del laberinto?

[1Exacto. Es la séptima morada en donde s6lo hay una cama que es semejante a una
barca. Una cama es un puerto, un andén, un punto de salida. En una cama pasa todo. En una
cama nacemos, la cama es la cuna, pero también es el ataud, el lugar del amor, el lugar del
suefio. Es decir puros inicios de viaje porque la muerte, el suefio, el amor y el nacimiento
son un viaje.

O0¢ Al final de la obra se sale del laberinto?

[1No, se recomienza, pero se recomienza de una manera muy distinta. Siguiendo a
Calderon, una vez sofiada la pesadilla del error, es posible volver a recomenzar el suefio con
la conciencia de haber sofiado. Al final, la obra recomienza con la misma pregunta con la
que empezd que es donde estoy, solo que el ultimo donde estoy ahora estd prefiado de

presaber.



El Nacional 27 de agosto de 1991.

Obra La séptima morada. Autor Luis de Tavira. Direccion Luis de Tavira. Actores Arcelia Ramirez, Liza Owen,
Barbara Eibenschutz, Patricia Marrero, Alejandra Orozco, Victor Hugo Martin, Erika de la Llave, Jaime Estrada y
IAdridn Gomez. Escenografia José de Santiago. lluminacion Gabriel Pascal. Teatro Sor Juana Inés de la Cruz,
Produccion UNAM.

Mauricio Jiménez
Margarita Sanz, Mariagelia Crespo, Alejandro Reza y Erando Gonzalez.
... Es mas laberinto

“Mujer en llamas; aliento de pajaro en el siglo XVII”

En las escaleras del Museo del Carmen, Mauricio Jiménez presento el afio pasado y parte
de éste un espectaculo sobre la Conquista, Lo que calan son los filos, el cual fue recibido
con gran entusiasmo tanto por la critica como por el publico. Este director acaba de obtener
la beca de ejecutante que en octubre de este afio el Consejo Nacional para la Cultura y las
Aurtes otorg0 a 12 creadores de teatro y cinco grupos.

Su objetivo para 1989 es el de crear un espectaculo con texto y direccion de él mismo
sobre el siglo XVII en México, teniendo a Sor Juan Inés de la Cruz como eje, y todo el
rumor social, politico y religioso de la época circundando.

A partir de su experiencia, Mauricio Jiménez asiente que cuando se empieza a idear
una obra, existe un rumor interno de imagenes y sonidos con el cual arranca la creacion. Un
rumor que percibe la vida lejana de la puesta en escena y que no puede concretarse todavia
en un grito. Este primer acercamiento significa entonces un balbuceo, un empezar a
deletrear.

La obra se ubica en una nave de iglesia y se basa en situaciones que describen la
realidad y significan pensamientos, moral, metafisica y contenidos historicos.

Con una investigacion solida de la época y considerando las influencias del Siglo de
Oro y el Barroco esparfiol, pretende estructurar un espectaculo con la poesia de Sor Juana,
particularmente, su poema Primero suefio. Propone un viaje inmévil en busca del

conocimiento. Inmdvil en cuanto a la sensacién del suefio. Viajar sin moverse, como en los



suefios. Provocar lo aneblado. Retomar la personalidad de Sor Juana en cuanto paradigma
del Barroco.

Esta estructura del viaje hacia el conocimiento convive con una situacion politica,
econdémica y social, la cual estara representada en la obra de Jiménez por un grupo de
personajes [1los monjes(] que conviviran con Sor Juana y significaran la hipocresia
cristiana aparentemente redentora. Esta apariencia la intenta concretizar escenificando un
hecho verificable como es la construccion, por parte de los monjes, de un claustro para
redimir prostitutas. Este grupo también incluira virreyes, cortesanos, advenedizos y
putarieros.

En contraposicion a esta familia, a Mauricio Jiménez le interesa poner énfasis en los
que hacen y edifican la sociedad: trabajadores, campesinos, carpinteros y artesanos. Este
grupo, que manejara la ironia ante el aprendizaje cristiano, esta representado por tamemes,
macehuales, alarifes, y seran una presencia constante a lo largo de la obra. Irdn
construyendo su propia vision del viaje en la inmovilidad. Y su suefio sera la inundacién, la
peste, el motin, el eclipse.

La forma narrativa de este intento, comenta Jiménez, se basara en la fragmentacion;
se daréa a partir de la profusion del lenguaje, las disquisiciones filosoficas y las marrullerias
imaginativas. Todo estara construido en un collage.

Ejemplifica su busqueda con tres imégenes concretas:

[1Sor Juana desnuda en su escritorio. Los libros desflorados por todo el espacio. Se
escucha un cantico de monjes. En un murmullo ella pronuncia el soneto “Detente, sombra
de mi bien esquivo™.

[JAI no existir santos de origen mexicano, se vera en escena, como moral explicita,
un campeonato de laceraciones. Hombres y mujeres competirdn para alcanzar la santidad
colgandose de los pelos, amarrandose silicios, caminando de rodillas, hiriéndose...

[1Sobre el altar, un pez dorado agoniza. En un extremo el padre Barcia sintiéndose
San Antonio redivivo; en el otro extremo una mujer con el sexo en llamas. Estan sobre el
altar y el padre se acerca e intenta tocar el sexo de la mujer; cuando lo hace se incendia su
cuerpo. Estalla un cantico religioso mientras desaparece. A lo lejos se ve un telon que

representa un incendio y un aliento de pajaros sobrevuela la nave.

UNO MAS UNO 9 de enero de 1990.




UNO MAS UNO 9 de enero de 1990.
Obra Mauricio Jiménez. Autor Mauricio Jiménez. Actores Margarita Sanz, Maria Gelia Crespo

Estrenada el 2 de agosto dentro del 111 Festival de la Ciudad de México, ...Es mas laberinto
(Historia de una mujer del siglo XVII) de Mauricio Jiménez, se presenta en la Biblioteca de
México hasta el 28 de octubre con posibilidad de alargar la temporada. El proyecto se inicid
en 1989 durante la beca que el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes otorgd a
Jiménez.

“En primera instancia [Jcomenta Mauricio Jiménez[] intento en esta obra desentumir,
quitar la imagen de estampita de primaria que nos dan de Sor Juana Inés de la Cruz. Si en
las peliculas viejas siempre la ponian con un medalldn, lo que tendriamos que ver es a una
mujer, una mujer que cruza la pierna, que canta, que habla en distintos metros, idiomas y
versos, que sabe tener ironia y agudeza; una nifia prodigio que se convirtio en un ser
ejemplar para las letras de México, la intelectualidad y, bueno, para la vida misma. Es una
mujer que tiene la magnitud para hablar y escribir y puede ser comparada con los grandes
autores de la época. El divino Narciso, por ejemplo (que se escenifica en parte dentro de la
obra) es un auto sacramental que ni siquiera Calderon llega a compararsele. Y eso no sélo
lo digo yo, lo dicen especialistas que saben del asunto”.

Margarita Sanz, que hace el papel de Sor Juana, sefiala que lo que puede decir de Sor
Juana esta en el escenario. Su vinculacion es emotiva, agrega, y mas que hablar de ella, su
relacién se da en la escena y eso es lo que el publico percibe.

Maria Gelia Crespo, que interpreta entre otros personajes a Sor Juana y a Andrea,
opina acerca de la manera de abordarlos: “Yo prefiero no ponerle calificativos a Sor Juana,
creo que todo el mundo se los ha puesto. Yo prefiero sentirla, sentir esta capacidad enorme
de percepcion, esta sensibilidad profunda, esta vision universal. Asi fue como llegué a ella,
de esa callada manera”.

[0¢Cuél es el mundo de Sor Juana que quieres rescatar?

[JMauricio Jiménez contesta: “Me interesa rescatar su discurso amoroso. Las maneras
de como alguien encerrado, sin tener relaciones aparentemente, puede comprender tan bien

el universo del amor. Ella te habla en los sonetos y juras que ha tenido relaciones. La



capacidad intelectiva de Sor Juana te permite horadar un ese universo que es tuyo, que
SOmMOS Nosotros”.

¢ De la época, qué te interesaba remarcar teatralmente?

[IPrimero la misoginia, la falta de inteligencia, la falta de oportunidades para la
gente. Sor Juana se tuvo que encerrar en un claustro y pese a ello es hoy quien es. Queria
hablar del clero de entonces y de lo que se podia permitir. Pero draméticamente nos
interesaba rescatar la época. Solo sefialar y signar la misoginia y por supuesto divertirnos
con un claustro para redimir prostitutas como EI Belén, inaugurado por el arzobispo Aguilar
y Seijas, (interpretado por Armando Garcia). ¢ Te imaginas a unos monjes encerrados con
cien mujeres?

[0¢Se habla de libertinaje?

[1El siglo XV1I es paraddjico. Por un lado esta el libertinaje que se daba, y por el otro
el azote, los cilicios, la humildad y los castigos.

Alejandro Reza, actor que interpreta a Barcia y NUfiez de Miranda, dos jesuitas, y a
Narciso, personaje del auto sacramental de Sor Juana, comenta: “Barcia es un ejemplo muy
patente del enloquecimiento que tenian estos monjes por la obsesién deformada de la
religiosidad. Yo creo [Jagregal] que hay un tremendo erotismo tanto en €l como en los
otros personajes jesuitas o misticos de la época. Toda esta carencia del sexo la subliman a
través de la experiencia mistica. El orgasmo sexual se transforma en el éxtasis o en el
arrobo mismo”.

Frente a esto, Mauricio Jiménez remarca que “todos los personajes son antihistoricos
porque ¢cdémo sabemos que asi es Barcia? Tenemos datos, hay suspiros de historia, pero no
hay una manera de comprobar que fueran asi.

“Esta obra es un collage. Varios momentos en la vida de Sor Juana y del siglo XVII
[Japunta Jiménez. Todo narrado o visto por o0jos absolutamente contemporaneos como son
los de Andrea y Carlos (Mario Balandra), que son dos escritores encerrados en una
biblioteca para investigar el siglo XVI1 y escribir una historia. Todo sucede dentro de una
biblioteca y las mesas se transforman para darnos esa época. Lo mismo sucedia en Lo que
cala son los filos (presentada en una escaleras del Museo del Carmen en 1988), donde el
personaje del nagual es intemporal y anacrénico y donde no estdbamos ubicados en un

barco en el siglo XVI sino que siempre estuvimos en unas escaleras donde sucedia todo.



[0¢Qué buscaban en el movimiento escénico y el manejo visual?

[1Siempre parto de acciones, a mi lo que me interesa son las acciones. Ver a Sor
Juana bailando o aullando como un perro define en mucho lo que se quiere. Ver el
movimiento nada tieso del personaje y el que ella salga en camison, también define, te da
una vision, una imagen.

0¢Y las imagenes instantaneas como fueron saliendo: la crucifixion, los pasillos,
las mujeres desnudas?

[1Fueron saliendo sobre el escenario. Lo que hacemos es tomar el espacio. Es lo que
mas me gusta hacer: sumergirme en el espacio en que se esta trabajando para ver cuanto le
sacas. Y es un trabajo importante que tiene que ver con la dramaturgia y yo me refiero a la
dramaturgia escénica, no a la escrita.

[OPero la dramaturgia escénica también tiene sus reglas.

[1Cada momento no es gratuito, no es un souvenir, s un momento vital y eso es lo
que tiene el teatro de irrepetible. El teatro te puede dar este tipo de imagenes y la vida
cotidiana no.

La masica de ...Es mas laberinto es original de Erando Gonzalez, que ademas
colaboré con Mauricio Jiménez en la dramaturgia.

[J¢Como participa la masica dramaticamente?

[1Tiene varias funciones [Iresponde Erando Gonzélez[]: En ocasiones, cuando cantan
los instrumentos por ejemplo, son una voz que se suma a la que se escucha. Cada
instrumento es un personaje mMas; como me comentaba una persona. Hay ocasiones en que
la mUsica articula el relato y en otras describe un estado de animo.

[0¢Qué instrumentos utilizas y como?

[1Hay oboe, cello, saxofén , flauta y percusiones. Hay musica en la que participan los
actores y partes en que cada uno de los instrumentos tiene momentos de solo. La intencion
era aprovechar la personalidad de cada instrumento, sacar de cada uno sus rasgos
caracteristicos sus sonidos y hacer que cada una de estas voces actle en el &nimo de los
espectadores favoreciendo el desarrollo de la obra.

[0¢Coémo es la musica?

[JA pesar de que se trata de Sor Juana y de las muy sugerentes posibilidades que

ofrecia el siglo barroco mexicano, no rozamos la madsica barroca. La musica que se escucha



es otra cosa: hay un danzon que mas bien es un danzonete de camara, hay bocadillos
musicales de corte mexicano, ranchero, una cancion con corte de trovero yucateco, una
cantiga de finales del siglo XV de aires més bien renacentistas, un solo de cello que aborda
una linea melddica no tonal, digamos poco convencional, hay una parte de aspiraciones
acusticas...

[0¢Y en cuanto a la dramaturgia qué hiciste con Mauricio Jiménez?

[1Colaboré con Mauricio en seleccionar las partes, justificar dramaticamente, urdir
alguna situacion, en el armado final y sobre todo con las tijeras.

Mauricio Jiménez sefiala: “Mi intencién no era hacer un texto dramatico donde
hubiera principio, climax y desenlace. No intento ser dramaturgo de escritorio sino hacedor
de teatro. Es decir, escribo y lanzo mi pluma pero todo sobre el escenario y con la vivencia

del actor”.

El Nacional 11 de septiembre de 1991

Obra ...Es mas laberinto. Autor Mauricio Jiménez. Direccion Mauricio Jiménez. Actores Margarita Sanz, Maria Gelia|
Crespo, Alejandro Reza, Anna Elia Garcia, Armando Garcia, Emma Delgado, René Mendoza, Mauricio Jiménez y Mario
Balandra. Escenografia Francisco Echavarri. lluminacion Oscar Medina. Musica Erando Gonzélez. Teatro Biblioteca de

México. Produccion Festival de la Ciudad de México, Cuatro Estaciones S.C.

Héctor Mendoza

Secretos de familia
“Una vision moderna de la tragedia”

El dia de hoy se estrena Secretos de familia, obra que Héctor Mendoza escribid y dirigi6 a
partir de un tema clasico griego que gira en torno al personaje de Clitemnestra. “Le arrebato
a la antigiiedad griega un mito que Esquilo, Sofocles y Euripides recogen igual que yo”,
sefiala Mendoza. La leyenda consiste en el hecho de que Clitemnestra, teniendo como
amante a Egisto, mata a su esposo Agamenodn al regresar de la guerra de Troya y ésta es
muerta después por su hijo Orestes.

“No hay temas originales [puntualiza el autor(] la posibilidad de originalidad quedd
rota hace muchisimo tiempo y lo que realmente es original es el tratamiento de determinado

tema. Por lo tanto la obra es mia y esto es algo que la gente no entiende, pues piensa con




menosprecio que lo que yo hago son adaptaciones, un trabajo menor. La verdadera
originalidad no esta en el qué sino en el como.

“Volver a las fuentes ofrece para mi una atraccion practicamente irresistible. De ahi
emana una fuerza primitiva generadora. Primitiva en cuanto a que se trata de una
mentalidad muy basica. El trazo es muy fuerte y al mismo tiempo simple. La falta de
complejidad me motiva a inventarla y darsela.

“He querido conservar de alguna manera la estructura griega: tengo un prélogo, un
parodo, tres episodios y el éxodo. La funcién del coro en la tragedia atica era a fin de
cuentas acercar en el espacio al publico y los personajes intocables que se mantenian en el
foro. El coro era como un intermediario ubicado en la orquesta, mucho méas proximo al
pablico. Sentia que en Secretos de familia debia haber esta proximidad, pero no en el
espacio sino en el tiempo. De tal manera que repeti esa historia de la tragedia en la época
moderna a manera de comentario. EI coro entonces ocupa el foro y en cambio los
personajes de la tragedia estan en la orquesta, es decir, mucho més cerca del publico. La
voz de los comentaristas, el coro, es la de la hija menor de Agamenon y Clitemnestra,
[lquien sobrevive a todas estas muertes familiaresC] y la de una supuesta secretaria del
padre ya en estos tiempos modernos. La hija, que ve al analista porque tiene un serio
problema sicoldgico, acude a la secretaria para que le llene las lagunas de conocimiento de
su historia familiar que se le ha ocultado.

“Al acercar al coro en el tiempo quiero mostrar que este mito no pierde vigencia, que
en el corazon del mito existe una esencia de lo humano que se repite, que se ha repetido y
se repetird eternamente. Siento que después de tantos afios ha habido una especie de
evolucion de la civilizacién en cuanto a progreso, pero la esencia de lo humano sigue
intacto, seguimos dominados por las mismas pasiones. Lo digo con tristeza porque en el
fondo soy tremendamente darwiniano, me gusta la idea de la evolucién, quisiera que fuera
cierta pero no la veo. Soy escéptico.

“Parto de la actuacion de tipo naturalista. Sin embargo hago una diferencia entre los
actores de la tragedia antigua y los del coro. La diferencia radica en la civilizacion. La
civilizacion nos ha ensefiado a reprimir nuestras emociones. Entonces los personajes de la

tragedia antigua estan presos de la emocién y la dejan ver totalmente. En cambio los otros



estan luchando en contra de ella para no dejarla ver aunque de todas maneras se muestra
contenida. Este seria el contraste actoral de la obra.

“Mi principal interés por este tema de la tragedia es la figura de Clitemnestra. A pesar
de que Elektra es el personaje protagonico de las tragedias que conservamos, Clitemnestra
es un gran personaje con una posibilidad inmensa de complejidad. ¢Cual es su
complejidad? Ella es un elemento de poder; un elemento del amor carnal, del amor de
pareja y un elemento del amor de madre, del amor hacia los hijos. Las razones que
Clitemnestra da en Secretos de familia de haber matado a su marido, pueden ser 0 no reales.
Yo no trato de un absoluto sino de un relativo. Es decir, la justificacion de Clitemnestra es
exclusivamente la que le da a Elektra, su hija y no al mundo. Las razones son simplemente
l6gicas: Agamenon debid haberse enterado de los amores incestuosos que ella sostenia con
Egisto, su enemigo politico. Por lo tanto ella dice: si yo no lo mato, él me mata a mi. En
Esquilo la razon es porque €l le atraia a Casandra, la mujer con la que le habia traicionado;
pero en realidad esas son las razones de él mas que de ella. El es el que la iba a matar por
haberlo traicionado, por lo tanto era cuestion de quién lo hacia primero. Los dos tenian
exactamente las mismas razones validas.

“Las razones de Orestes de haber matado a su madre son otro cosa. Segun la tradicion
él la mata por mandato divino y por llevar a cabo la justicia divina. Claro que a mi esto me
convence poco. Esto pudo haber sido una justificacion para el pueblo pero no una
justificacién real. La justificacion real es que en Orestes crece el incesto de una manera
terrible. En todos nosotros hay una enorme atraccién por la madre que inmediatamente
reprimimos por el tabu contra el incesto. Pero hay ciertos casos en donde a pesar del tabu el
amor sigue. Es cuando el amor es pasion y ante el obstaculo en vez de morir se exacerba y
lo salta. Creo que esto es lo que le sucede a Orestes; al no poder obtener a Clitemnestra
como mujer, la mata para que no le pertenezca a nadie mas.

“El rencor que Elektra le tiene a Clitemnestra se explica en la tradicion como una
cuestion de justicia: mi madre tiene que morir porque maté a mi padre, el vencedor de la
larguisima guerra de Troya. Para mi esto es endeble. Siento que para que Elektra pueda
odiar a su madre como la odia, tuvo que haberla amado primero y esto es algo que yo
pongo en la obra. Es decir, el amor enorme por la madre se ve traicionado y eso se

convierte en odio. La muerte del padre si puede crear sentimientos terribles en el hijo, pero



no tanto como el odio a la madre. La traicion consiste en el hecho de que su madre tiene
relaciones con Egisto. La proximidad entre la edad de Elektra y Egisto mas que la de
Clitemnestra me sugiere la idea de que ellos dos tienen una relacion. Una relacion que
Elektra ha guardado en secreto porque Egisto es el enemigo. Cuando ella ve que su madre
le arrebata a su amante empieza el verdadero rencor de Elektra hacia Clitemnestra.

“Estas son mis razones, el como yo explico la tragedia en la época moderna, no en
términos de justicia divina sino en términos sicoldgicos”.

Las relaciones personales que se dan en la obra son “un triangulo formado de tres
triangulos: el primer triangulo es el triangulo del poder: Agamenon-Clitemnestra-Egisto.
Luego esté el triangulo amoroso: Elektra-Clitemnesta-Egisto. Y luego esté el triangulo de
poder familiar que sirve como tema principal de la obra: Elektra-Clitemnestra-Orestes.
Egisto, que ambiciona el poder se vale de las pasiones de los que lo tienen para hacer que
se destruyan entre si y finalmente quedarse con el poder. Clitemnestra es el eje de los
triangulos; poder, amor carnal, amor de madre; es mi personaje central y por lo tanto de ahi
parto”, sefiala Héctor Mendoza.

Los actores de Secretos de familia son: Delia Casanova, Blanca Guerra, Ana Berta
Espin, Claudia Ramirez, David Ostrosky y Hernan Mendoza. El vestuario es de Patricia
Equia, la escenografia es de Marcela Zorrilla y la musica de Rodrigo Mendoza.

O¢Por qué no dirigir obras contemporaneas?

[1De pronto si dirijo, lo que sucede es que la dificultad de una obra previamente
escrita radica en encontrar el reparto y eso es un obstaculo horrible. Mi Unica objecién para
montar obras contemporaneas es en cuanto a los escritores vivos mexicanos. Finalmente
siempre me peleo con ellos y lo siento mucho. Siento mucho que ellos se sientan
traicionados. Por eso huyo de la posibilidad.

[0¢Y usted como autor qué piensa de que dirijan sus obras?

[1Ah, me siento igual. Lo que pasa es que en mi realidad de director comprendo el
fendmeno y entonces me callo, pero me siento igualmente traicionado, no hay forma de

evitarlo. En cambio si yo me pongo a mi mismo no hay pierde.

El Nacional 12 de septiembre de 1991.
Obra Secretos de familia. Autor y direccion Héctor Mendoza. Escenografia e iluminacion Marcela Zorrilla.
Msica Rodrigo Mendoza. Teatro Santa Catarina. Produccién UNAM, CNCA, Arcos Caracol.




Ludwik Margules

Ante varias esfinges
“De la clase media mexicana de Ibargiiengoitia, a la poética de Chéjov”

El dia de hoy se estrena en la Casa de la Paz la obra de teatro Ante varias esfinges de Jorge
Ibargliengoitia dirigida por Ludwik Margules con las actuaciones de Augusto Benedico,
Aurora Molina, Dolores Beristain, Luis Rabago y Alvaro Guerrero, entre otros.

Ludwik Margules responde en entrevista:

[0¢Por qué escogiste esta obra?

[1Lei la obra hace varios afios y desde aquel entonces me interes6 mucho porque
presenti la posibilidad de un ensayo chejoviano, mas no me di cuenta de la magnitud del
texto hasta que me fue encargado por las autoridades de la UAM. Al empezar de nuevo a
analizar el texto, encontré una posibilidad desafiante para hacer una puesta sobre las raices
de la mentalidad de la clase media. Digamos que el encargo cayé en terreno cultivado y
permitid realizar el deseo. El texto de Ibargliengoitia me permite describir la destruccion de
la clase media, un mundo decadente que se destruye bajo los embates de la revolucion, del
cardenismo y el alemanismo.

[0¢De qué familia se trata?

[1Es una familia chilanga clasemediera que vive en una vieja casa porfiriana, que a
mi me sugiere para la puesta en escena un tiempo estancado donde los personajes quedan
atrapados. Hay una afioranza de esta mentalidad porfiriana que se esta perdiendo, al igual
que sus raices agricolas provincianas, de donde proceden. El texto de Ibargiengoitia me
permite describir la destruccién de la clase media, un mundo decadente que se destruye
bajo los embates de la revolucién, del cardenismo y el alemanismo.

00¢Cuédles son las raices de esta mentalidad?

[1Son ante todo una patética soledad, la implacabilidad de las relaciones humanas, la
necesidad de cubrir su vida con apariencia acompafiada de rasgos de bondad y
entrafiabilidad, la aspiracion a un estatus economico superior, las costumbres rigidas, el
sacrificio en nombre de este estatus y la capacidad de atropellamiento entre unos y otros.

[0¢Es una critica a la clase media?



[1En el texto de Ibargiiengoitia si, mas no es una critica panfletaria: es ante todo un
analisis aunado a un profundo amor-odio. Inevitablemente se vuelve critica, pero me
interesa mas el analisis, la fuente de esta idiosincrasia. Me interesa, por ejemplo, la
crueldad como el otro rostro de la banalidad, convertir la banalidad y la cursileria que
observa Ibargliengoitia en materia prima de la puesta. Banalidad que se caricaturiza a si
misma y se vuelve kitch emocional. El lenguaje que corresponde a esto es el lugar comun.

[0¢Como interpretas los lugares comunes?

[1Como parte integral del comportamiento del personaje. En su sentido etimologico
denota la raiz de la cursileria.

[0¢Qué contenidos tienen estos lugares comunes?

CJEI lugar comdn es el esquema mental de los personajes que posee un trasfondo de
principios y comportamientos de la clase media. Encubre la crueldad, la avaricia, remarca
la apariencia.

[0¢Son personajes banales?

(1Al contrario, son entrafiables. El texto y la puesta hablan de hombres pequefios,
pequefiitos, con una gigantesca capacidad de sufrimiento y de soledades cdsmicas
expresadas en un comportamiento banal.

[0¢Cudles son las caracteristicas de la estructura de Ante varias esfinges?

[JES una estructura anticlimatica, de no estridencia. La formidable continuidad
narrativa de lbargliengoitia convierte al texto en una obra maestra. Ademas, nos da una
nocion de la tragedia humana entregada en forma subliminal donde todo se vuelve
subcutaneo e intenso, acumulativo. Esto es quiza el mayor logro de la estructura donde la
imaginacion del personaje descubre cdmo se acumulan y precipitan los eventos dramaticos.
Tragedia entregada subliminalmente como cotidianidad chejoviana que encubre un soplo al
corazén, el estrangulamiento de la garganta. Otro de los rasgos esenciales es que la obra
apunta a costumbrismo, jamas se vuelve costumbrista y nunca cae en folclor. El desafio es
mostrar México y a la vez la poética chejoviana. Asi, el objetivo del tono de la puesta es
rozar el costumbrismo sin caer en él, utilizar el medio tono y el funcionamiento de la
vulnerabilidad.

[0¢,Cémo manejas el tiempo en escena?



[1La formidable escenografia de Tere Uribe, un cubo de vidrio, més la actitud actoral,
permiten el tratamiento de seres atrapados por el tiempo, un tiempo estancado que tiene
muchos rostros y matices. Es un tiempo estéatico que posee, valga la dicotomia, su propio
dinamismo dramatico.

0¢Y el ritmo?

[JEI ritmo proviene del tratamiento del tiempo estancado, del estrangulamiento de la
ilusion y de la esperanza de los personajes. Es un tiempo detenido organicamente, méas
fluido draméaticamente.

[0¢,Cémo resuelves escénicamente los oscuros que Ibargiengoitia propone entre
escena y escena y el aislamiento de los lugares donde sucede la accion?

[1Tere Uribe y yo rompimos con una estética trasnochada de paredes de triplay y de
decoracion elemental en cuya convencion fue escrita. Rompimos el triplay mas no
rompimos el espiritu de Ibarguengoitia. EIl espacio funciona en términos de sintesis y
unidad. Es unitario y a la vez fragmentado dentro del cubo. Juego a la disgregacion y a la
unicidad del espacio sintetizado. En vez de apagar la luz en cuartitos separados, propongo
ademas acciones simultaneas para que el espectador tenga ante sus 0jos varias acciones que
transcurren al mismo tiempo y a la vista. Esto es mucho mas interesante escénicamente que
jugar a las separaciones decorativas que planteaba la convencion de los cincuenta que
estaba en boga cuando se escribid la obra.

0¢Qué tratamiento le das a la ironia?

[ILa ironia es un elemento corrosivo, tan corrosivo como en Chéjov o quizd mas.
Crea una distancia, casi basada en premisas brechtianas, que permite el no empalagamiento
sentimental del espectador. Ahonda en la soledad del personaje y funciona como
instrumento de escarnio. No es un humor facilmente cémico y de efecto inmediato. Esta en
la piel, en la carne de las aspiraciones, en el lenguaje.

[0¢Por qué esta ironia y este humor?

[1Porque no hay salvacion ante el mundo que se derrumba. Lo Unico que cabe es el
sarcasmo que permite una distancia, una reflexion, la expresion del dolor y sefiala la
dimensién de la tragedia.

[O¢Por qué esta ironia que lbargiengoitia maneja tan juguetonamente, tu la

planteas de manera mas solemne?



[INo es juguetona y no la manejo solemnemente. Es subcutinea, dolorosa y
escarmentadora. Est4 en la mentalidad de los personajes como algo organico. EI mismo
Ibargiiengoitia se violentaba cuando le decian que era un escritor humorista. Su humor
proviene del repudio que le tenia a la clase media y a sus costumbres. Es un instrumento
estratégico de la estructura dramatica.

[JJuguetona no significa sin contenido. Asi también se pueden decir cosas
terribles.

[1Hay clases de volumen en el humor. Este es el maximo volumen. Proviene de las
entrafias; esta lleno del odio que Ibargiengoitia le tenia a esta clase y del odio de los
personajes hacia su vida. Hay solamente una manera de presentar la tragedia humana: el
sarcasmo. Asi se sostiene, si no, se vuelve melodrama.

[O0Dentro de tu desarrollo en tus Gltimas obras 0OQuerida Luld, Jack y su amo,
Sefiora Klein, ¢qué paso significa Ante varias esfinges?

[1Estoy demasiado cerca de la obra, me falta tiempo para apreciar mi propio trabajo,
no podria decir.

[ONo tanto en el resultado sino en cuanto al abordaje.

[1Yo diria que sigo en la misma veta, la de la basqueda del comportamiento humano
en su soledad, en su tragica existencia. Mas esta vez el material me resulta muy entrafiable.

[0¢Por qué?

[1Porque hablo de las raices de la mentalidad de la clase media en medio de la cual
transcurren nuestras vidas; inclusive las vidas de aquellos intelectuales clasemedieros que
se imaginan proletarios o que no provienen de esta mentalidad.

[J¢Cdémo te implica emocionalmente Ante varias esfinges?

[ILlegué a México en 1957, el mismo afio en que fue escrita la obra, la cual
transcurre en el 54. Llegué en la misma época y vivi en la colonia Condesa; ahi me
desenvolvi dentro de este grupo social que me es tan entrafiable y odioso a la vez.

[0¢Qué significa en ti esta clase media en el que estas?

[1Cada una de las puestas es un viaje al interior, un autoanalisis. Para mi significa una
reverencia a los 50, una reverencia a mis primeros pasos en México, porque convivi en
medio de la clase media.

O¢Eres parte o no eres parte?



[1Me volvi parte. Yo provengo de un estrato mas bien proletario. Mi condicion de
paria fue mucho més profunda que la de clase media que describo. En mi infancia no vivi
en una casa porfiriana sino en un pequefio y apestoso cuartucho. Esta puesta en escena es
una reverencia a mi incorporacion a la clase media mexicana baja y luego un poco mas alta
con pretensiones intelectuales y artisticas.

¢ En qué consiste este autoanalisis?

[JUno busca sus raices y quiere verse a si mismo desde la perspectiva del tiempo.
Quiere ver a los muchos Marcos Gonzalez, a las muchas Beatrices y Teresas que me han
rodado y me rodean.

[0¢Vas a seguir haciendo teatro mexicano, de autores mexicanos?

[1Siempre he hecho teatro mexicano. Yo me considero un director mexicano dedicado
30 afios a la labor artistica en México. Toda puesta en escena aqui, independientemente del
tema y del autor, es mexicana. Si un director no sabe reflejar la mentalidad del pais en que
vive dentro del marco de un texto universal, entonces su arte no es nacional ni es universal.
No creo en la inmediatez, porque siempre remite a un panfleto.

0¢Y el lenguaje, los modismos, las circunstancias particulares, las formas de
expresion unicas?

[1Bergman es un autor mexicano en la medida en que describe la situacion de la clase
media mexicana y universal. Poco me interesaron los suecos cuando hice la puesta de La
vida de las marionetas. No lo hice para presentar a unos suecos en el escenario. La soledad
de un profesionista clasemediero mexicano es tan desgarradora como la soledad de un
profesionista sueco. Presento un problema universal y mexicano, lo especificamente sueco
me tiene sin cuidado. No quiero decir que la trascendencia universal no puede partir de una
especificidad nacional: mientras mas nacional en su especificidad, mayor posibilidad de
trascendencia universal. Remitiéndonos a Shakespeare montado aqui, si ho vemos al
México de nuestros dias, al de todos los dias, de nada vale la puesta. Shakespeare es un
autor mexicano.

0¢Y en esta obra, como se da la concrecion de una universalidad?

[1Al mexicano le llega a través de Chejov. Partiendo de Chejov llega a la mentalidad
de la clase media, los une. Ibargliengoitia es mexicano y profundamente universal.

[1¢Qué otra cosa te interesa expresar?



[1Una de las mayores atracciones de este texto es que por primera vez, en serio en
serio, puedo investigar como funciona, como suena desde el escenario el lugar comin vy el
sentimentalismo llevado a la exacerbacion. Es muy atractivo para mi. Me abre mayores

vetas en el camino.

El Nacional 20 de septiembre de 1991.

Obra. Ante varias esfinges. Autor Jorge Ibargiiengoitia. Direccién Ludwik Margules. Actores Augusto Benedico,
Aurora Molina, Dolores Beristain, Silvia Mariscal, Luis Rabago, Luisa Huertas, Alvaro Guerrero, Carlos Mendoza,
Laura Almela y Sonia Linar. Escenografia e iluminacién Teresa Uribe. Teatro Casa de la Paz. Produccion UAM vy
Cuatro Estaciones S.C.

Ignacio Solaresy Jose Ramon Enriquez
El jefe maximo

“Calles y el fantasma del padre Pro”

El dia de ayer se estreno en el Foro del Centro Universitario de Teatro la obra teatral El jefe
maximo para después presentarse el 27 y el 28 en el Festival Internacional Cervantino en
Guanajuato. La obra aborda la problematica del poder entre la Iglesia y el Estado a través
de un dialogo ficticio a partir de datos historicos, entre el general Calles y el fantasma del
padre Pro.

Ignacio Solares, actual director de la revista semanal Siempre, La cultura en México y
autor de Madero, el otro y una novela sobre Felipe Angeles premiada por Diana, responde
desde el pent house de su oficina:

¢ Cual fue su interés de elegir a Calles como personaje protagonico?

Me acerqué a Calles simplemente por un interés mas que nada econémico, porque en
una ocasién me habian ofrecido participar en un trabajo sobre Calles a través de un
Fideicomiso de Nafinsa dedicado a eso. Luego estuve en la casa de Calles donde tuve la
sensacion de que, por decirlo asi, Calles bajaba a mi en el sentido mas espiritista del
término. Después me entero que Calles, el que habia desatado el conflicto religioso mas
grave que conozca el pais, habia terminado, al final de sus dias, por ser creyente y

espiritista. Creia en un poder superior y creia que las almas regresan al mundo. Esto para mi



era un dato realmente perturbador que me sugeria concretarlo en una ficcién, en una obra
de teatro.

¢Por qué los fantasmas que se le aparecen a Calles son el padre Pro, Zapata,
Obregon, el general Cruz y Madero?

Calles le dice en una carta a su gran amigo el general Tapia, que a solas en su
despacho ha empezado a entrever el fantasma de su sacerdote. Lo que me viene en ese
momento a la mente es que ese fantasma es el del padre Pro que tenia la facultad de
disfrazarse y escapar de la policia como un mago.

La obra finalmente no es mas que un juicio que se hace Calles a si mismo a traves de
este hombre que era un santo y que mandé fusilar. El padre Pro se disfraza de Obregén,
Madero, Cruz y Zapata porque son personajes que también estan enjuiciando a Calles.

Como es una obra teatral de tesis, de argumentos y supuestos, ¢cual es la
posicion politica e ideoldgica del autor frente a estos dos enfrentamientos de poderes?

Me interesaba mucho el planteamiento del supuesto juicio a Calles dado que yo veo
aqui el principio de un mal que aun padecemos: el principio antidemocratico de manejar la
politica a partir de un poder Unico y a partir de un maximato que finalmente es una traicion
a los ideales principales de Madero y Zapata. Calles es el creador del moderno Estado
mexicano y del eterno PRI.

Hay otra intencion en la obra muy importante, que es el personaje del sacerdote. El
padre Pro tiene muchas de mis propias inquietudes y detras del cuestionamiento que
presento entre la Iglesia y el Estado hay un hilo secreto no manifiesto en la obra, que es mi
simpatia y cercania por la postura del padre Pro y el movimiento cristero.

¢ Qué le da el teatro a diferencia de la narrativa?

Yo creo mucho en los géneros y creo que funciono mejor en la novela o en el cuento;
sin embargo, el tema de esta obra me obligd a acercarme al teatro por ser un tema muy
teatral: es una visita a un hombre en su despacho, por un lado, y un continuo disfrazarse
del padre Pro, por otro lado. La novela es quiz4 un mundo donde estas mas adentro de las
palabras. Aqui el que no dé la levadura para que el pan se haga en el escenario y haya una
propuesta del director me permitio jugar mas con los elementos, no estaba pulimentando las
cosas como tiene que ser en una novela y no estaba tan limitado a las palabras. Aqui habia

mas la accion. Esta experiencia fue diferente a las dos primeras, a la obra El problema es



otro que en 1969 estrené con José Ramén Enriquez en el Foro Isabelino, y la version que
Oseranski y yo hicimos de Delirium tremens. Yo diria que este es mi debut como autor
teatral y en ese sentido me parece que fue verdaderamente fascinante sentirme invadido por
él.

¢Por qué la narrativa invade la propuesta teatral de El jefe maximo?

Lo que hice fue darle la mayor agilidad posible a la informacion, a las cosas que son
ciertas y estan sacadas de los libros, pensando siempre que la forma Gltima se la daria el
director. El Unico recurso que tenia finalmente era la narrativa traducida en accion. Asi,
cuando se cuentan las cosas, trato de darles ese giro literario para que no sea denso.

¢Por qué el teatro dentro del teatro?

Me resultd muy convincente y me facilito dar mejor mi idea: puesto que Pro se
disfraza y Calles habla de disfraces, el hecho de que los actores se disfracen de Calles y Pro
me permitia alargar el juego, abrirlo, intentar que el espectador vea que aun en estos
personajes miticos todo es ensayo, apariencia, disfraz.

¢ Teatralmente, cuél es la propuesta?

Finalmente es la idea del juego. La idea de que ese ensayo que yo planteo que es la
obra, es el ensayo en que vivimos todos, donde nadie sabe qué va a pasar en la
representacion real. Todos son ensayos, sobre todo en politica, improvisaciones, cambios a
ultima hora. La propuesta era fundamentalmente eso: que se pueda traducir el ensayo a la
realidad, el traslado de la obra a la realidad que vivimos.

Con el juego que planteo en El jefe maximo intento poder subir al espectador al

escenario y hacerlo mas participe, que es lo que nos hace falta en politica.

José Ramon Enriquez, autor, director y actor teatral, habla de la obra y sus inquietudes en el
foro del CUT al terminar un ensayo:

“El choque entre Calles y Pro es una pagina definitiva de la historia y de las
relaciones entre el Estado y la Iglesia que no ha sido suficientemente debatido. Son dos
puntos nodales en donde se resume la historia de México, dos pensamientos que llegan a
sus ultimas consecuencias. Los argumentos de Calles se basan en la razén, en la basqueda

de un nuevo pais y su modernizacion, pero todo esto esta manchado de sangre, lo que lo



hace insostenible. Las razones del padre Pro son incontestables porque lo que llora es por la
sangre, por los 90 mil muertos. El padre Pro se queda a vivir el proceso de la gente durante
la persecucion religiosa, a diferencia de los demas jesuitas que se van o se recluyen en
Moctezuma. En su momento fue un hombre de avanzada y es injusto decir que estaba a la
derecha de Calles.

“Desde el punto de vista del reto historico, El jefe maximo es muy interesante porque
es dialéctica y enfrenta argumento contra argumento.

“Desde el punto de vista teatral es dificil al ser discursiva, por ser didlogo. Nacho lo
resuelve muy bien proponiendo que la obra es un ensayo y no ha llegado a su término. Se
dificulta el ritmo porque estamos cortando en cada momento la credibilidad para decir, no
sefiores, estos es teatrito; y después retomar. Proponemos el distanciamiento brechtiano.
Hacemos ficcion desde los pocos elementos de realidad que tenemos y damos datos
historicos; sin embargo cuando hay peligro de que el publico se vaya a la ficcion, lo
traemos a la realidad y cortamos. Este trabajo actoral rompe con la concentracion
stanislavskiana y vivencial, lo cual se pudo llevar a cabo al contar con dos actores de
primera como Miguel Flores y Jesus Ochoa.

“El teatro historico es el teatro que a mi me interesa. Por ejemplo Peter Weiss, Lefiero
y el propio Brecht. Desde ahi, un hecho histérico puede ser dramatizado o narrado. El teatro
brechtiano es épico y la épica y la narrativa son sindnimos; por tanto yo no dramatizo, no
pongo a vivir a los personajes el drama sino que narramos el drama. Es un teatro de
distanciamiento en contra de lo que seria el realismo dramatico.

“Las méas conocidas corrientes del teatro mexicano son las vivenciales desde el punto
de vista actoral, escénico y dramatlrgico, donde la verosimilitud es una regla. Para mi no,
para mi son otros factores estéticos los que me interesan y con esta obra pude llevarlos a
escena. Es una obra muy riesgosa porque no es el tipo de teatro que se acostumbra, pero es
muy cercana a lo que yo quiero del teatro. Aunque como autor hago teatro poético (Ciudad
sin suefio, Orestes parte, Madre Juana), en el escenario se presentan las mismas
caracteristicas del teatro histdrico.

“La estética que exige la obra, por el juego de cajitas chinas que propone Solares, es
la del distanciamiento, lo que me llevd a trabajar a Brecht, a trabajar proscenio,

rompimientos y lograr que los argumentos pasen al publico méas que los sentimientos. Aqui



el sentimiento es un vehiculo de la argumentacién y no al revés como seria el teatro de
vivencia.

“Deslindandome de ciertas corrientes del teatro mexicano del texto como pretexto,
aqui las modificaciones del texto, que han tenido la anuencia del autor, han sido llevadas a
cabo segun lo que crei que necesitaba este montaje. Nos hemos puesto al servicio del texto
hasta lo Gltimo, porque lo que importa es que pase al publico. No quiero que me conmueva

emocionalmente, sino que modifique mi analisis racional del pais”.

El Nacional 11y 12 de octubre de 1991.
Obra El jefe maximo. Autor Ignacio Solares. Direccion José Ramén Enriquez. Actores Miguel Flores, JesUs
Ochoa, José Ramdn Enriquez y Antonio Crestani. Escenografia e iluminacion José de Santiago. Teatro Foro del
Centro Universitario de Teatro. Produccién UNAM y Centro Universitario de Teatro.

Arturo Sastré
Casa de comedias
“La traicion de Cuahutémoc”

Casa de Comedias es el titulo de la obra de Arturo Sastré que pretende realizar en el
presente afio con motivo de haber obtenido una de las becas que el Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes otorgd a siete jovenes creadores de teatro.

La obra se ubica en el siglo XVII teniendo como interés primordial la problematica
de la traicion. Elige dos personajes historicos: el nieto de Paxbolon Achd y el nieto de
Cuauhtémoc Diego de Mendoza.

Paxbolon Acha era un jefe mayachontal que gobernaba la provincia de Acalan y que
en 1525, cuando Cortés llevaba preso por esa region a Cuauhtémoc y a Tetlepanquétzal,
denuncié la conspiracion que existia entre estos jefes aztecas para matar a todos los
espafioles. Tal traicion trajo consigo la decapitacién de Cuauhtémoc a pesar de que Cortés
prometid respetar su vida. El nieto de Paxbol6n, un siglo después, solicita al rey de Espafia
una recompensa por el servicio que les hizo su abuelo. Diego de Mendoza, por su parte,
contrata a un pintor de escuela europea para demostrar que es nieto de Cuauhtémoc y pedir

una recompensa.



Aunque no se ha comprobado que Cuauhtémoc tuviera descendencia, con una
licencia de autor se asume esta situacion y se plantea el conflicto: Paxbolén Acha nieto,
cacique que oprime a su pueblo y sigue sometiéndose a la Corona, frente a Diego de
Mendoza que no obtuvo nada por su ascendencia y que por una licencia autoral es un pintor
que restaura frescos en el Hospital de Jesus.

Estos dos personajes que nunca se conocieron, Arturo Sastré hace que se conozcan en
un teatro, en la Casa de Comedias del Hospital de Jests, “para decirse sus verdades, hablar,
cantarse sus traiciones y gritarse su precio”. Los dos personajes esperan la respuesta de la
Corona espariola con motivo de su recompensa.

La historia documental habla de la Casa de Comedias del Hospital de Jesus con el
empresario y autor Arias Villalobos, el administrador y presbitero Antonio Acosta y una
actriz convertida en monja Illamada Ana de Castro, lo cual el autor y director retoma para
enriquecer e imponer una nueva realidad: la del teatro de esa época y lo que en él se
representa. Sucederan en el escenario obras de teatro de Arias Villalobos y otros, ademés de
escenas de la muerte de Cuauhtémoc. También se desarrollard lo que hay detrés de eso: el
administrador que es también oficiador de misas y confesor de los dos nietos, Ana de
Castro, actriz e hija bastarda de uno de los conquistadores y que después de enredarse con
un autor recién llegado se volvera monja. El autor nuevo que también es empresario y que
sin saberlo propiciara el fatal encuentro entre los nietos Paxbolon y Diego, escribe la
historia de la Conquista, y no la terminar con la toma de Tenochtitlan sino con la muerte de
Cuauhtémoc. Este suceso se representa en la Casa de Comedias y ven la funcion Paxbolon
y Diego. “Cuando la funcion acaba, entran los correos de la Real Audiencia anunciando que
la peticion de Paxbolon fue bien recibida por su majestad y que le manda 200 coronas de
oro. Al ver eso, Diego pregunta por la peticidn que él hizo y le contestan que fue denegada.
Diego monta en colera y ataca a Paxbolon, se exacerban los indios del pablico y queman el
teatro”. Arturo Sastré sefiala que con este final se confirma “una accidon que se perpetua, la
sutileza por la cual el culpable no es el que mata, el que ejecuta, sino el que ayuda y
propicia y participa. EI complice corrompido por generaciones y el victimario sometido
durante afios, repitiéndose la historia”.

Arturo Sastré propone que Casa de Comedias se represente en cualquier plaza o patio

de los palacios coloniales del Centro Historico de la Ciudad de México, que la escenografia



sea un escenario colonial después de unas hileras de silleria y que nos sentemos a ver una
obra de ficcidn histdrica con una propuesta de teatro dentro del teatro e historia dentro de la
historia.

UNO MAS UNO 17 de febrero de 1990.

El 8 de noviembre se estrend en el Teatro Juan Ruiz de Alarcon la obra de Arturo Sastré
Casa de comedia, después de haberse presentado en Guanajuato dentro del Festival
Cervantino. Arturo Sastré obtuvo la beca del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
para Jovenes Creadores en 1989, para investigar, escribir y dirigir la obra. La escenografia
estuvo a cargo de Juan José Gurrola y entre los actores se encuentran Ofelia Medina, Arturo
Beristain, Héctor Gomez y Juan Ibarra. EI tema versa sobre la traicion y los protagonistas
son el nieto de Cuauhtémoc y el nieto de Paxbolon Ach4, que delaté a Cuauhtémoc cuando
organizaba un motin contra Cortés.

Arturo Sastré habla de su obra en uno de los camerinos del teatro donde entran y
salen actores:

“La idea de esta obra me surgi6 cuando me encontré con un documento que se llama
Las probanzas de Maldonado, donde Maldonado escribe al rey a finales del siglo XVII
solicitandole un privilegio. Para demostrar que se lo merecia le conté la manera en que su
abuelo Paxbolén Acha, el cacique de Alcalan Tabasco, participé en el asesinato de
Cuauhtémoc. Me llamé mucho la atencién y me parecid muy interesante encontrar un
personaje que tuviera que demostrarle al rey que su abuelo ayudé a la Corona traicionando
a Cuauhtémoc, y que por lo tanto merecia un privilegio.

“Segui investigando y me encontré con una pintura en donde se describia una
genealogia, un lienzo con el que Diego de Mendoza trataba de demostrar que él era nieto de
Cuauhtémoc y que por lo tanto se merecia un privilegio por parte del rey. Con este
personaje descubri entonces a mi antagonista.

“A partir de los dos nietos podia hablar asi, del origen de la traicion en México: la

traicibn que comete Paxbolén a la raza y a ese conjunto de naciones que era México.




Porque la traicion es un vicio de caracter en la historia mexicana enfatizada en la politica.
Cada vez que hay un cambio politico importante, generalmente es por traicion. Al ir hacia
atras en la historia, estos dos personajes, Paxbolén y Diego de Mendoza, me resultaron muy
atractivos y eficaces para hablar del tema, porque los dos se encuentran en la misma
situacion de poder disminuido; es decir, el poder que pudieron tener si sus abuelos hubieran
defendido ese poder, pero como los abuelos cometieron errores tacticos, pierden todos sus
descendientes. El nieto de Cuauhtémoc y el nieto de Paxbolon (el delator) ven lo que
hicieron sus abuelos y esto produce una toma de conciencia en el espectador, en el sentido
de responsabilidad. Lo que nos hace mucha falta a los mexicanos es ser mas responsables
de nuestros actos y mantener una expectacion a las consecuencias que pueden tener
nuestros actos hoy en dia. Es decir, los actos de tus padres t0 los padeces y tus hijos
padecen a la vez los de sus abuelos. EI mexicano no tiene conciencia de que hay una
repercusion temporal de sus actos y por eso contamina, ensucia, rompe y destruye”.

En el proceso de idear la obra “senti la necesidad de hacerles ver a los dos nietos las
escenas en las cuales sus abuelos los desposeian y los disminuian del poder
automaticamente. Al otorgarle el poder a los espafioles se lo estaban restando a sus
descendientes. Queria que vieran a sus abuelos actuar y por eso se me ocurrié ubicarlos en
un teatro: Casa de comedias. Este teatro estaba dentro del Hospital Real de Naturales y
mantenia en gran parte al hospital. La obra transcurre del 12 al 13 de agosto de 1616,
porque cada 13 de agosto durante la Colonia, se hacia el Paseo del penddn, que era una
fiesta muy importante donde se daba una funcion de teatro.

“Estudiando la época me encontré con la historia del teatro en México y me puse a
investigar acerca de los teatros del siglo XVII y qué se hacia en ellos. Me rodeé de siete
sabios historiadores: Luis Reyes de la Maza, Rosa Camelo, Carmen de Luna, Rubén
Romero Galvan, Germéan Viveros, Margo Glanz y una historiadora arquitecta Giovanna
Recchia.

“En Casa de comedias esta el ritual del Xipectotec que era el ritual del desollado,
donde un sacerdote le quita la piel a un mancebo para vestirse después con ella, etcétera. El
estilo que uso es una folla, que viene de folia, de locura, y que es un estilo muy recurrido en
esa época donde aprovechaban textos de muchos autores clasicos y los hilvanaban con

musica. Lo que hice fue tomar diferentes textos y hacer un mosaico: hay un poema de



Carlos Pellicer, un pedazo del corrido de Juan Charrasqueado, un poquito de Octavio Paz,

un poquito de Sillens, el entremés de Gonzélez Eslava, y asi consigo una folla”.

“Para escribir la obra atendi los rigores de la época como era la versificacion, la
pronunciacion, las diferencias entre los espafioles pobres y ricos, los arcaismos, las
declinaciones y la exégesis de la frase en aquel entonces. También la escribi con
muchisimas licencias porque seria muy dificil, por ejemplo, que la gente de hoy se acercara
a los tiempos verbales que acostumbraban y a ciertos arcaismos. Lo que hice fue dosificar;
conseguir darle color al lenguaje es alejar a la gente.

“El género de la obra es una tragicomedia y dentro de ella recurro a otros géneros,
estilos y tonos. Hay por ejemplo muchos tonos farsicos. Yo obedezco a lo que el texto me
pide: de repente comedia del arte, de repente un entremés, o naturalismo, realismo,
realismo magico, en fin.

“La propuesta escenografica de Juan José Gurrola es una propuesta en la que
conjugan todas las investigaciones que hicimos de la arquitectura teatral. Tuvimos que
diferenciar arquitectonicamente el corral de comedias y la casa de comedias que aparecen
en la obra. Nuestra escenografia es la reproduccion fiel de lo que seria una casa de
comedias de aquella época con algunos instrumentos modernos como una voladora, un
escotillon, una trampa y evidentemente las luces. Juan José Gurrola adaptd esa necesidad
de crear espacios fuera de la casa de comedias y dentro de ella, dentro de la representacion
y fuera de, extrateatral e intrateatral, con lo cual se producen cuatro efectos: lo que sucede
fuera del escenario-afuera del teatro; lo que sucede dentro del teatro como tal, como puede
ser la representacion de un entremés, y lo que sucede fuera del teatro, pero dentro del
teatro-dentro del teatrino™.

¢Por qué decidiste dirigir tu la obra?

Porque soy director... por vanidad, por ambicién, por lujuria (risas), por gula (risas),
por vicioso (risas). Porque nadie mas la iba a entender. Imaginate cuanto tiempo me iba a
tardar explicandole a cualquier director lo que yo entendia por la traicion o lo que a mi me
motivaba de la historia. Mi familia ha participado directamente en la historia de mi pais y

veo que los resultados no son por lo que lucharon.



Entonces mis preocupaciones son tan intimas, tan personales, que traspasarlas a un director
para que eso lo convirtiera en estético o en plastica, pues me iba a llevar toda una vida. De
todos modos hice el intento, pero no hubo quien dijera yo le entro, yo consigo la lana, el
teatro, los actores y armo los ensayos. Nadie quiso tomar el boletote de realmente producir
un proyecto asi de grande. Porque yo aqui investigué, escribi, produje y dirigi, lo cual

significo un esfuerzo grandisimo.

El Nacional 19y 21 de noviembre de 1991.

Obra Casa de Comedias. Autor y direccién Arturo Sastré. Actores Ofelia Medina, Arturo Beristain, Héctor
GOmez y Juan Ibarra. Escenografia e iluminacién Juan José Gurrola. Teatro Juan Ruiz de Alarcon. Produccion
UNAM vy Festival Cervantino

Manuel Montoro

Son platicas de familia
“Farsa sobre la educacion de los hijos”

En un departamento luminoso de un quinto piso, Manuel Montoro, director teatral desde
hace ya 30 afios, habla de las ideas que tiene acerca del teatro, de su método particular de
trabajo y de la obra de Rafael Solana que esta proxima a estrenar. Advirtio tenerle fobia a
las etiquetas, odiar las teorizaciones y no creer en la ensefianza teatral. “Me interesa lo que
me hace vibrar, me emociona y me conmueve... el teatro es mi pasién porque la vida me
apasiona. Si el teatro en si es una trasposicion de vida, yo he intentado [Ipor lo que puedo
deducir desde que inicié mi carrera de muy joven[] hacer es trasposicion de vida bajo mi
prima personal y devolverla al publico de manera méas sencilla y sincera. Detesto los
barroquismos; estoy por una depuracion mucho mas grande, por valores esenciales como
son los de la piedra, a veces los de la madera o del aire... Pretendo expresar con el minimo
de recursos la esencia de una obra de teatro; tengo la fortuna de trabajar desde hace 25 afios
con Barclay (escenografo de sus multiples montajes) que esta en esa misma budsqueda...
Prefiero el teatro de la introversion, de la ambigiedad. De caminos que me dejan mas
posibilidades de abstraccion, de proyeccion interior de los personajes y de los silencios... A
veces la critica o cierto publico que no ha llegado todavia a descubrir esos estados de animo

me califica de lento en el desarrollo de una obra, un didlogo o una situacion, pero mi



busqueda va por ahi. Por eso adoro a Chejov, de quien podria decir que es mi gran
maestro”.

La formacion teatral de Manuel Montoro se llevé a cabo en el Teatro de las Naciones
de Paris de 1956 a 1966. Ahi formo parte del Consejo directivo y realizé su ultimo montaje
en Francia: La politica de los restos de Adamov. “Trabajé de manera muy estrecha con
Adamov, en un mano a mano. Con él he vivido los seis meses méas neuréticos de toda mi
existencia; él se encontraba en una esquizofrenia permanente y cerca del suicidio. Sin
embargo, los vivi apasionadamente bebiéndome la lucidez mas extraordinaria que he
encontrado en el terreno del arte”.

El pasado 13 de diciembre estrené la obra Son platicas de familia de Rafael Solana en
el Wilberto Canton de la Sogem, la cual forma parte del programa Veracruz en la cultura:
encuentros y ritmos, que impulsa el gobierno de Veracruz. Es ademas un homenaje a este
dramaturgo de larga trayectoria.

“La obra de don Rafael [lcomenta Montorol[] esté escrita en verso con una fluidez
sorprendente. El plantea el tema de la utdpica juventud de un personaje mitico: don Juan
Tenorio; pero creo que la tematica central consiste en el problema de la educacion de los
hijos y sus resultados... El tratamiento de la obra es de farsa segin don Rafael. Sin
embargo, a fuerza de trabajarla, yo la acercaria mas a ciertas comedias de Moliére que
mantienen un nivel de comedia dramatica con momentos fuertes y tesis existenciales.
Solana recurre al verso pero con distanciamiento, con una mirada irénica que burla
burlando; vamos dando formas tradicionales de versos y sin embargo incluimos un ripio
por aca o un retruécano por alla. Es jugar a distancia con el género y divertirse un poco con
el autor”.

“Con frecuencia se me considera un director que respeta mucho al autor y esto me
enoja profundamente porque yo creo que algo que se ama no se puede tratar con respeto; es
una entrega apasionada. No soy un director de texto como no soy un director de puestas en
escena entre comillas. Soy un hombre de teatro que anda por caminos permanentemente de
exploracién y cuando alguien dice teatro experimental me sonrio, porque ¢;qué seria el
teatro si no fuera una experimentacion permanente? Lo que pasa es que todos llevamos

nuestro laboratorio por derroteros distintos. EI mio es el del descubrimiento de la vida



interior del ser humano, del actor, del personaje, del sondeo profundo de un texto que me
apasiona”.

“Al texto lo considero como una partitura musical, y lo que voy a devolver en el foro
es el desciframiento de esta partitura. El texto se me presenta no sélo como un contenido
sino como una forma que hay que traducir en el espacio escenico. Una réplica de cinco
palabras, por ejemplo, es un desplazamiento del actor: levantarse, sentarse o prender un
cigarro sobre una palabra precisa porque sé que de ahi sale una energia. Creo que el
espectador en lugar de escuchar el texto debe verlo y en lugar de ver al actor debe
escucharlo.

“Mi forma de trabajo es como el partero mayéutico: extraer lo que el actor trae
consigo y darle lugar al maximo desarrollo. Con el actor voy camino del despojamiento
absoluto. Creo que el actor debe estar en un punto cero al inicio del trabajo: un estado
neutro para poder acercarse progresivamente al personaje y al texto. Debe estar como una
tela limpia delante de un pintor cuando empieza una obra para poder desarrollar ahi lo que
quiere”.

Manuel Montoro muestra algunos de sus libretos trabajados tiempo atras. Grandes
pastas guardan hojas pegadas donde se lee de un lado el texto con marcas amarillas de
palabras clave, y en la hoja de junto anotaciones, explicaciones y movimientos. Comenta:
“Mis indicaciones son de una gran precision. Son el desciframiento emocional de cada uno
de los personajes, su trayectoria, sus transiciones, su interrelacion y el desarrollo de
situaciones. En el periodo de lecturas veo las posibilidades de cada uno de los actores en los
personajes e incorporo las aportaciones que ellos me dan. Después de tres meses de trabajo
subo al foro y tengo decidido exactamente qué es lo que voy a hacer”.

Cuando esta dirigiendo en el foro se sienta con su partitura en un practico banco de
metal verde plegable que mueve para todos lados. También se sube al telar, cuando lo hay,
porque su idea es la de una puesta tridimensional que pueda ser vista desde cualquier parte.

Respecto a la direccion de actores comenta: “Se me acusa de que soy intransigente,
gue encierro mucho al actor, que lo limito, y fijate que no, al contrario, lo que me importa
es sacar de esa gente el talento que trae en si. El problema es que ese actor, que es
instrumento y ejecutante a la vez y por tanto complejo, no tiene la capacidad de distanciar.

Puede tener un gran talento y caer en el ridiculo absoluto porque no tiene distancia de



observacién y quiza la autocritica necesaria. Hace falta el director que le dé la pauta. El
mejor violinista en la mejor fuga de Bach siempre ha tenido una mirada de fuera que lo

guia.

El Nacional 13 de enero de 1992.
Obra Son platicas de familia. Autor Rafael Solona. Direccion Manuel Montero. Actores. Escenografia,
lluminacion. Teatro Gilberto Cantén. Produccion Gobierno del Estado de Veracruz.

Maribel Carrasco y Luis Martin Solis.
Mare Tenebrosum

“El absurdo dentro de un mundo metaférico”

Dos hombres esperan en una estacion de tren abandonada. Banca, lampara y teléfonos
alineados. Media luz. Hablan de un lugar desconocido: Hiperboria. Viajan.

Cuatro historias conforman la obra teatral Mare Tenebrosum. Y los actores son nifios
gue juegan con aviones Y aterrizan en ciudades de carton anaranjadas para hablarnos de la
guerra. O corren con sus gorras de nadadores sin moverse de su lugar durante largo rato;
fresca, imagen permanente y en movimiento; no importa tanto lo que hablan. La fuerza de
la obra radica en la invencion de mundos e iméagenes, y el disefio de la energia y el
movimiento.

Luis Martin Solis, el director de esta obra que se presentara el proximo 17 de febrero
en la Casa del Lago. Comenta que el objetivo de la obra era abordar el tema del viaje con
diferentes puntos de vista. El grupo hacia improvisaciones y a partir de ahi Maribel
Carrasco, la dramaturga, escribia. Cada historia tiene lenguajes teatrales distintos. Asi, el
primer viaje-escena-historia, “consiste en la busqueda del conocimiento cientifico. Se juega
con el texto. Se resalta la voz y hay un minimo de movimientos. S6lo un personaje se
mueve y tiene al otro de referencia”.

“El segundo viaje es en la guerra [JcontinGa Solis(], y se trataba de crear imagenes,
sensaciones Yy textos fragmentados. La blsqueda amorosa se aborda en el tercer viaje. Para
esto trabajamos con la danza que se acerca mas al teatro. Arrancamos de los impulsos

cotidianos de los actores. Partimos del mito de Ulises y Penelope utilizando juegos



gimnasticos en donde el sentido era plantear dos personajes que nunca se encuentran, en
una guerra que nunca termina’.

“El ultimo viaje es mistico: la busqueda de Dios, y la forma de realizarlo fue en teatro
de sombras; como una narracion cinematografica con tres pantallas: un espacio general, un
medium shot y el close up”.

Para Luis Martin Solis el riesgo de esta variedad de lenguajes consistia en su
unificacion. “La manera en que lo hicimos fue intercalar o repetir en las diferentes historias
personajes, textos, objetos y movimientos. Asi, un personaje de la primera escena, por
ejemplo, podia estar en la tercera y viceversa”.

Maribel Carrasco sefiala que la forma de estructurar la obra fue a partir del trabajo del
grupo: Isabel Romero, Claudia Landavazos, Alain Kerriou, el director y ella que también
acttian. “El estilo de este texto, que es como del absurdo, nunca lo habia manejado. Tengo
un estilo mas bien metaforico donde retomo diferentes mitos en especial mexicanos”.

Maribel Carrasco ha escrito las obras que el grupo de Teatro Mito realiz6 en
Guanajuato desde 1985 donde abordaban la mitologia mexicana popular con una plastica
contemporanea. En el Distrito Federal es la primera obra que presentan y ahora estan

preparando una obra infantil.

La Jornada Semanal. Domingo 26 de enero de 1992.

Obra Mare tenebrosum. Autor Maribel Carrasco. Direccion Luis Martin Solis. Actores Isabel Romero,
Claudia Landavazos, Alain Kerriou, Luis Martin Solis y Maribel Carrasco. Escenografia Alain Kerriou y Luis
Martin Solis. lluminacion Saul Maya. Teatro Rosario Castellanos. Produccion CNCA, INBA, UNAM y Casad
del Lago.

José Enrique Gorlero
Calderén
“El camino laberintico de los sueios”

Bajo la direccion de José Enrique Gorlero, se estrena hoy la obra de teatro Calderon del
cineasta italiano Pier Pasolini, se cree que fue asesinado en 1975 por razones

principalmente politicas.



“Pasolini [Jcomenta el director de la obral] fue un hombre tan critico de su realidad y
de sus contemporaneos, que resultd ser un escritor incomodo para la politica italiana e
incluso para los intelectuales de ese momento. En la América Latina de la dictadura
también fue un gran provocador”.

“Calderon es igualmente una obra incobmoda [Jopina Gorlero(J, y tiene una relacion
directa con nuestro tiempo y nuestra realidad que critica ferozmente”.

“Con una gran belleza y una enorme inteligencia, Pasolini utiliza La vida es un suefio
de Calderon de la Barca para hacer un ejercicio metalinguistico de occidente. Como si
Calderdn de la Barca fuera el gran pensador de la filosofia de occidente, y que de hecho lo
es; como si La vida es suefio fuera el gran estudio, el gran planteo, politico y filoséfico de
ese pensamiento”.

“Pasolini destaza este mundo para darnos en el Calderon (escrito en 1973) una
Espafia franquista durante los 60, principalmente en el 68 cuando sucedio el movimiento
estudiantil... Desde aqui arrancan las grandes incomodidades porque Pasolini plantea, por
ejemplo, que el 68 fue casi un invento de la burguesia para provocar un cambio y hacer
como que todo cambia para que nada cambie; para que creamos que efectivamente vivimos
una revolucion liberadora cuando lo que se estaba perpetrando era algo mucho mas
siniestro: el neocapitalismo. Pasolini tiene frases como: “Los estudiantes pequefio
burgueses del 68 clamaban por el poder, cuando debian haber renunciado a él de una vez
por todas”.

“En estos suenos que plantea Pasolini, al igual que Calderén de la Barca, el gran
mensaje es finalmente el que la libertad y la verdadera revolucion son utdpicas en nuestro
sistema. Para que las cosas cambien tienen que cambiar de manera absoluta y no caer en
estos juegos que conducen a espejismos”.

“En este estudio de La vida es suefio, Pasolini ubica a los personajes en una Espafia
contemporanea. Ya no es Segismundo quien duerme y suefia, sino Rosaura. Rosaura, en la
obra de Pasolini, se despierta en tres suefios sucesivos: en el primero es una burguesa de 20
anos, de la avenida de la falange; en el segundo es una prostituta de los barrios bajos de
Barcelona de 30 afios; y la tercera es una ama de casa pequefio burguesa en el seno de una

familia franquista en el 68. Las tres mujeres buscan su liberacion y las tres padecen el



sistema que las rodea. Con diferentes actitudes, cada una se estrella contra los muros y es
derrotada”.

Moisés Pérez Coterillo escribe en el prologo de Calderdn publicado por Icaria: “El
verdadero, el imposible suefio de Rosaura, el que nunca tendra cumplimiento, es el de un
campo de concentracion rescatado a la vida por un estallido revolucionario”.

En cuanto a la forma poética de la obra de Pasolini, José Enrique Gorlero remarca:
“Sus textos poéticos no pretenden ser ‘bellos’. Lo concreto de su poesia lleva a un tipo de
lenguaje mas enérgico, méas duro, arido a veces. La puesta en escena va por esta linea,
donde no hay lugar para la composicion poética y la ilustracion pictorica. No se pretendio
hacer un trabajo de imagenes sino de encontrar un camino laberintico de un suefio a otro”.

Gorlero continta: “Calderén es una obra de teatro de la palabra, donde la lengua es lo
fundamental. Lo que se estd diciendo es mas importante que lo que debes ver”. ;Por qué no
mejor lo lees? “Porque necesitas al actor, necesitas el espacio de la representacion,
necesitas este estudio de la lengua hecha por los actores, por ejemplo, para entender que
cada uno de los suefios de Calderdn estan escritos de diferente manera, y no sélo porque
representan a una clase social determinada sino porque el lenguaje varia de un suefio a
otro”.

“Para la propuesta escenografica [Japuntal] nos imaginamos que todos estos suefios
sucesivos transcurren en un momento fascista, gris y de granito, que se encuentra entre un
mausoleo de la historia y un monumento”. El espacio escénico fue disefiado por Jorge Ferro
e iluminado por Arturo Nava. Entre los actores que habitan este lugar del suefio estan Isabel
Quintanar, Carilu Navarro y Zuria MacGregor. “Los actores nunca salen de escena [ldice
su director(], ni siquiera en el intermedio, porque la légica es que nadie se puede ir en la
mitad de un suefo”.

0,Como se resuelven los localismos, fechas, anécdotas e historias de esta
Espafia?

(1A partir de que Calderon es un teatro de la palabra donde las definiciones de los
personajes son muy claras, no hacia falta plantearse un guion de puesta en escena que
ilustrara 0 acompanara a estos personajes con referencias directas a personajes reales de la
Espafia franquista. El fascismo es algo que entendemos todos, o deberiamos; y los peligros

de un poder fascista también. EIl Unico personaje que inventamos en la puesta fue una



alegoria sobre Espafia (personaje realizado por Raul Parrau), y es una alegoria de una
Espafia perversa.

“Una de las preocupaciones para la puesta fue el tratar de definir muy bien la época
de los 60. Una época que nosotros todavia entendemos y que mi generacion entiende. Una
época de grandes transformaciones donde nos preguntamos ¢hasta doénde son ciertas estas

transformaciones?, ;hasta donde no nos han ganado nuevamente?”.

El Nacional 6 de febrero de 1992.
Obra Calderdn. Autor Pier Pasolini. Direccion José Enrique Gorlero. Actores Raul Parrau, Isabel Quintanar,
Carili Navarro y Zuria MacGregor. Escenografia Jorge Ferro. lluminacion Arturo Nava. Teatro. Produccion.

Jaime Humberto Hermosillo y Alejandro Luna

La tarea
“Las azoteas, lugar privilegiado donde ocurre lo insélito”

En el Teatro el Galedn se estrena el 13 de marzo la obra La tarea, adaptacion de la pelicula
que lleva el mismo titulo. La cinta ha participado en diversos festivales como el de Berlin,
Cartagena, Cannes, y Bogota; ha obtenido varios premios. Los actores en teatro son Maria
Rojo y Ari Telch.

Jaime Humberto Hermosillo, autor y director, habla de la obra en una mesa de jardin
con sombrilla y sillas blancas. Si en la pelicula la accion sucedia en el interior de un
departamento, la obra de teatro se desarrolla ahora en una azotea.

“No ha sido dificil la adaptacion [lcomenta Hermosillo sonriente(], porque en cine
siempre me ha gustado hacer planos secuencias dandole mucha importancia al aspecto
actoral. EI hecho de que en la pelicula haya una unidad de espacio, tiempo y accién, y que
solamente sean dos personajes, la hacen muy afin al teatro.

“Mi intencion de llevarla al teatro es narrar la misma historia con diferencias
importantes, aprovechando que tiene de formidable este medio: su caracter vivo.

“El proposito es divertir al espectador con una historia que trata de la relacion de

pareja y las dificultades que enfrenta: celos, competencia, inseguridades, problemas



econdémicos Yy hasta el fantasma del sida. Al sexo, elemento fundamental en la obra, al igual
que en la pelicula, tratamos de mostrarlo con mucha naturalidad y demostrar que es una
cosa hermosisima. EI manejo del video y la imaginacion en la obra pueden ser un estimulo
para darle a este medio otras aplicaciones que podrian combatir el aburrimiento marital”.

En cuanto al gusto por la comedia, Jaime Humberto Hermosillo sefiala: “A lo largo de
mi carrera he venido alternando comedia y pelicula serias; o sea, planteamientos optimistas
y pesimistas. Me gusta mucho la comedia. En cine creo que casi la mitad de mi filmografia
corresponde a ese genero, pero también me gusta romper las reglas y mezclar los géneros.
Evidentemente La tarea es una comedia. En el trabajo para la puesta en escena hemos
tratado, para ajustarnos a nuestra terrible realidad, de salpicarla de algunas cosas serias,
medio serias y amargas. Esperamos no romper el equilibrio y que de cualquier forma el
espectador pase un muy buen momento.

“El que siga trabajando en teatro dependera de que tenga historias que puedan
funcionar especificamente en este medio. Podria alternar cine y teatro.

“Nunca he dirigido teatro, esta es la primera obra, pero mi formacion inicial no fue
solo como cinéfilo, fue también como lector de obras de teatro; y no digo como asistente al
teatro, porque en Aguascalientes, donde creci, no era posible ver mucho teatro. Pero si lei
mucho, incluso una de las influencias mas importantes en mi obra es la del dramaturgo
Eugene O’neill. Este amor por el teatro se ha manifestado a lo largo de toda mi carrera
como cineasta”.

[0¢,Cémo planteas el trabajo con los actores?

“Primero que nada atiendo a la acertada eleccion de los actores, porque en el quién se
elige comienza el verdadero trabajo. Generalmente tengo la suerte de que los actores sean
muy creativos, lo cual llega a limites insospechados, como en el caso de Maria Rojo. José
Alonso, actor en la pelicula, no pudo acompafiarnos en esta aventura porque tiene por estas
fechas un proyecto filmico fuera del pais”.

Ari Telch, sera el que interprete en teatro el personaje masculino, y al respecto
Hermosillo dice: “Estoy muy contento con su desempefio actoral, su seriedad y valentia”.

Maria Rojo, en una mesa de acrilico imitacion madera del Sanborns de San Angel,
habla sobre su personaje de la pelicula La tarea: “Es una mujer de muy mal carécter. Es la

citadina, la que tiene una carrera, atiende a los hijos, trabaja de decoradora y que ya tarde se



metio a estudiar cine. ES una mujer como nosotras, que corre, que tiene el tiempo encima,
el tréfico atravesado y ademas un trabajo creativo que es imaginar”.

[0¢Qué te interesa de este personaje?

“Este personaje es encantador para una actriz porque tiene varias facetas: es la mujer
sensual, la mujer neurdtica y una ama de casa cualquiera.

“El trabajo del personaje en teatro [Jcomenta Maria Rojo en la mesa acanalada de la
azoteal] es muy distinto. Aqui encontramos cosas diferentes debido al momento que ahora
estamos viviendo Hermosillo, yo y el actor. Es muy distinto a lo que paso hace dos afios.
Creo que aunque interpreto el mismo papel, me estd saliendo diferente”. Hermosillo
interviene: “Hacer La tarea, como hacer el amor, presenta la posibilidad de muchas
variantes”.

Siguiendo las particularidades del cine y del teatro, puntualiza Hermosillo: “Una de
las grandes diferencias que hay entre la obra y la pelicula, es que en la pelicula habia un
punto de vista Unico, el espectador estaba obligado a ver lo que en principio seria el
encuadre de la cAmara de video. Aqui en el teatro no, aqui hay una vision general, aunque la
situacion de voyeurista del espectador se sigue dando. Necesitamos hacer sentir a quienes
asistan a ver la obra, que son mirones privilegiados”.

Alejandro Luna, escenografo e iluminador de La tarea, amplia la idea del publico
voyeur. En un pasillo de oficinas iluminado con luz neén, habla sentado en un largo sillon
verde sin mesa de por medio: “La sensibilidad de Hermosillo fue muy aguda al proponer
hacer esta obra en un espacio que no fuera el de la pelicula. El hacerla en una azotea
plantea un equivalente teatral de lo que seria la complicidad del espectador de cine. Es
decir, estamos en un lugar viendo un espacio que nadie suele ver, como es una azotea. En
realidad es mas complejo porque la disposicién arquitectonica (donde el publico esta
colocado de uno y otro lado del espacio escénico) hace que el publico vea a un publico, que
como él, esta viendo. Asi, el espectador tiene un papel de mirén, enfatizado a un grado tal
que se podrian vender a la entrada binoculares”.

“Al mismo tiempo que La tarea requiere de un espacio abierto, es fundamental la
intimidad; de ahi que la disposicion de las butacas y el escenario sea a manera de cancha de
tenis o de baloncesto, donde el espectador esta muy cerca. Para dar esta cercania sélo hay

cinco filas de butacas en cada lado. Se podria decir entonces, que la solucion escenografica



atiende las necesidades de la intimidad de la obra, la de otorgarle al espectador un papel
activo de observador observado y al mismo tiempo la de voyeur; actividad que
normalmente no esta permitida”.

Mi atraccion por las azoteas [lagrega Lunall es por muchas razones: porque son
lugares casuales que las familias no se preocupan por arreglar, es donde van a parar todos
los sobrantes, triques y miserias, y porque son los espacios mas amplios de las casas. Son
lugares privilegiados y al mismo tiempo olvidados, lugares donde pueden ocurrir cosas
insolitas”.

Ahora, en La tarea de viernes a domingo, una pareja vivira su historia en una azotea.

El Nacional 12 de marzo de 1992.

Obra La tarea. Autor y direccion Jaime Humberto Hermosillo. Actores Maria Rojo y Ari Telch. Escenografia e
iluminacion Alejandro Luna. Teatro El Gale6n. Produccion CNCA, INBA, Cuatro Estaciones S.C. y Producciones
La TAREA.

Vicente Lefero, Luis de Taviray Alejandro Luna

La noche de Hernan Cortés
“Todo sucede en el acto de 1a memoria”.

“Tomo partido por Cortés como protagonista”:

Vicente Lefiero

El dia de hoy se estrena en el Teatro del Bosque, ahora Julio Castillo, la obra de Vicente
Lefiero La noche de Hernan Cortés escrita en 1990-1991 como parte de un proyecto
organizado entre seis Festivales de América y Espafia dentro de las actividades del V
Centenario. Al respecto hablan el autor, entrevistado en las oficinas de la revista Proceso, el
director Luis de Tavira, en las cercanias de la Plaza de la Conchita y el escendgrafo
Alejandro Luna en la Casa del Teatro recientemente inaugurada.

Hablan de su atraccion hacia el personaje de Hernan Cortés como personaje: de su
postura politico ideoldgica respecto a la Conquista; de como se aborda en la obra esta
problematica en tanto fendmeno teatral y de la relacién entre realidad y ficcion; de la
contemporaneidad estética y el juego con el tiempo y el espacio; de sus busquedas,

obsesiones y constantes en su trabajo; de su forma, en fin, de hacer teatro.



Entre cigarro y cigarro, café y café, con el sol sobre la mesa, Vicente Lefiero se
explaya un martes al mediodia. Habla de como fue cambiando su opiniéon conforme se
adentraba en la investigacion documental para escribir esta obra: "Cualquiera que lee la
historia de la Conquista, ya sea en Lopez de Gomara, Bernal Diaz del Castillo o los relatos
indigenas, puede percatarse de que fue una hazafia impresionante, una historia de aventuras
increible, independientemente del conflicto politico. Ante la fascinacion de Hernan Cortés
como personaje, yo fui ejerciendo un trabajo critico porque pensaba en la Conquista como
una invasion, que es una situacién muy deplorable desde el punto de vista politico.
Entonces vi a un tipo sagaz, malévolo, politico aventurero. En ese sentido no es un tipo
simpatico para mi; a mi me gustaba presentar a ese Cortés multifacético que impone una
cultura sobre otra que no entiende y que va a sangre y fuego”.

¢Aqui el autor toma partido por alguna de las partes que intervienen en la
Conquista?

Yo queria sustraerme de la polémica que plantea la sola palabra Descubrimiento, que
es la mas peyorativa para los pueblos conquistados, que se atempera con Encuentro, y que
se corrige con Invasion. Personalmente pienso que fue una invasion, pero yo queria
presentar las dos caras de la moneda con toda la libertad, claro, desde el punto de vista del
conquistador porque ese es mi personaje. El eje y el centro de la obra esta en que el punto
de vista desde donde est& contada la historia es el de Cortés. Yo no miro a Cortés como yo
lo miraria, sino que pretendo verlo como él se miraria; asi me zafo del problema y puedo
ver la obra de alguna manera objetivamente. Yo tomo partido por mi personaje desde el
momento que veo la obra desde su perspectiva, y los errores politicos o ideoldgicos que
puede tener la obra son por la dptica con que los contempla Cortés. Tomo partido por
Cortés como protagonista, como Sofocles lo toma por Edipo. Es un partido mas
dramaturgico que ideoldgico, esa seria la gran diferencia.

¢Que implicaciones contemporaneas tiene ese momento histérico de la
Conquista que tratas en la obra?

Cuando estaba escribiendo, descubri lo que para mi es el pivote de la obra: el
problema de la memoria en un pais. Tenia una obsesion casi personal de cuando la memoria
empieza a escaparsele a uno, empieza a fallar; y ese problema de recordar es un poco el

problema de revivir, de seguir vivo. Si el ser humano dejara de tener memoria se volveria



un hombre carente de sentido y significado. Esta preocupacién mia y caracteristica del
Cortés que yo concibo se me unia a la preocupacion de la falta de memoria del pais que yo
padezco en el periodismo. La clave de la obra esta en que la falta de memoria o el problema
de memoria de Cortés es al mismo tiempo el problema de la falta y fallas de la memoria de
nuestra sociedad politicamente considerada; y se contaba muy bonito. Esta seria la Unica
postura ideoldgica que corre por debajo de la obra en relacion con la modernidad.

¢Habria alguna cercania entre el autor y el personaje del Secretario de Cortés?

De alguna manera si, porque finalmente el Secretario hace lo que los escritores hacen.
El Secretario es para mi un desdoblamiento de Cortés, es como la parte testimonial de
Cortés. La obra en esencia la planteo como un mondlogo. Es el didlogo consigo mismo de
un Cortés que esta solo, cercado por la inminencia de la muerte, y que se desdobla en el
Secretario, su otro yo, el que escribe, el que trata de recuperar con la historia, su historia. A
partir de ahi yo podia tomar libremente los episodios de su vida con la libertad con que
funcionan en la memoria sin tener que hacer un relato histérico.

El Secretario trataria de hacer lo que hacemos los escritores: resolver los problemas
de la memoria de la sociedad escribiéndolos, dejando testimonio, apresandolos en palabras
e imagenes; en eso se apoya la posibilidad de recobrar la memoria. Si no se puede rectificar
el pasado, quedaria en un escrito que interpreta la memoria.

¢ Que tan cerca del realismo esta la obra?

Es una obra que parte del realismo. Decidi usar dos tipos de lenguaje: un lenguaje
realista ligeramente poetizado y elaborado pero de un espafiol mexicano, diriamos al uso; y
un lenguaje literario de los textos que se encuentran en Bernal Diaz del Castillo, en las
Cartas de Relacién de Cortés, en Lopez de Gémara y muchos mas, para utilizarlos como
material de didlogo directo y repartirlos entre los personajes. Eso creaba una combinacion
interesante para mi: el lenguaje de los libros que esta trabajando en la memoria de Cortés,
con el lenguaje con el que expresaba todo lo que estaba pasando.

El realismo tiene otras posibilidades. Para el realismo no estdn negados ni los
recuerdos ni las obsesiones; esa seria parte de la realidad psicoldgica de cualquier obra. Lo
que sucede al corporeizarlos es que se crea algo diferente al realismo del que se toma el
punto de partida y se vuelve mucho méas fantasioso, porque nuestras obsesiones, fantasmas

o la forma en que recordamos a los personajes del pasado adquieren otra dimension.



¢Esta obra te ha dado algun punto de partida para otra obra?

No. Para mi es casi como el tope de una busqueda. Esta es diriamos como la
bdsqueda mas ambiciosa y absoluta que he hecho, donde redino muchisimos elementos. Lo
que quisiera hacer ahora es regresar a un teatro mas simple.

¢ Tu recorrido dramaturgico tendria un hilo conductor?

El hilo conductor seria lo formal. De pronto me interesa mas como se escribe una
obra que qué obra escribo. No me interesan tanto las historias, es una aberracion decirlo,
pero a mi no me interesan tanto las historias sino como cuentas las historias. Ahi esta la
originalidad.

¢Hay en La noche de Hernan Cortés una continuidad de tus busquedas teatrales?

La continuidad est& en que sigue la busqueda. Lo que me hace interesante escribir es
buscar cada vez una manera diferente de escribir una obra. Aqui retomo cosas ya cultivadas
y aprendidas por mi, como el realismo. El realismo en el lenguaje que no responde a una
I6gica literaria sino a una légica verdaderamente coloquial: preguntas que no se responden,
reiteraciones; esto es algo descubierto en mi interior, para mi mismo, el como manejar el
lenguaje, cdmo jugar con frases incompletas, con la sintaxis torcida, con la combinacién de
textos. Y otras busquedas como la simultaneidad y la diversificacién de espacios que yo
retomo de otras obras que ya he escrito. Uno no busca algo totalmente nuevo y distinto; yo
busco algo que sea exclusivamente teatral, que solamente en el teatro se pueda resolver.

Hay mil cosas en las que no se piensan para el teatro pero que estan en la esencia del teatro.

“Todo sucede en el acto de la conciencia”:
Luis de Tavira
Luis de Tavira ensaya en la Casa del Teatro el tercer acto de La noche de Hernan Cortés (de
Vicente Lefero). Al finalizar buscamos un lugar para platicar. Renunciamos al Café del
Convento por su incébmoda pantalla con videoclips y terminamos en el Vips de Pacifico con
el tintinear ininterrumpido de vasos, platos y cubiertos.

¢De que Hernan Cortés te interesa hablar en esta obra?

A mi me interesé en principio el Hernan Cortés personaje ficticio elaborado por
Lefiero, porque desde luego que Hernan Cortés es muchas cosas: es el nombre de un trauma

tremendo de nuestra historia, es el nombre de un personaje de una historiografia oscura, el



personaje de una geografia pero también de una denostacion, es el personaje de un rastreo
documental como el de José Luis Martinez. Y ninguno de estos es precisamente el que a mi
me interesa. A mi me interesa el personaje dramatico en tanto encarna una dimension de
ficcion que tiene que ver conmigo y con los mexicanos de mi tiempo, con los espafioles de
mi tiempo y los hombres de mi tiempo. Es el personaje de una ficcidon torturada por
construirse a si misma a partir de la lucha por la memoria, por la delimitacion de la frontera
precisa entre lo que es pura ficcion y sin embargo verdad, y necesariamente distinto de la
historia. Me interesa esta diferencia entre el documento historiografico y la dimension de la
ficcion.

En la obra de Lefiero se plantea mucho méas una oscuridad, una incapacidad y una
imposibilidad. Es mas lo que se agranda la pregunta que lo que se intenta de respuesta. En
esto es donde yo creo que nos podemos encontrar como sujetos de una pregunta irresoluble:
jamas sabremos quién fue Cortés; y no podré resolverse porque lo Unico que tenemos son
los libros y los libros no dicen qué fue lo que paso.

¢Al ubicar esta obra dentro de las actividades del V Centenario, qué actitud
tendria la propuesta?

Aqui hay un hecho fundamental que narrar: la destruccion de los dioses. Yo veo con
sorpresa y casi escandalo la actitud triunfal con que la Iglesia esta celebrando la
cristianizacion de América porque aqui es donde se dio la mas profunda de la
violentaciones. No solamente la violentacion de la integridad de los seres humanos por la
via sexual, sino la violacion de su espiritu a partir de la imposicion de la religién por la via
de la catolicidad. El catolicismo como religion obligatoria y excluyente nos plantea el
sustrato fascista y pervertido de todo imperialismo. Este sometimiento de la conciencia es
la mas grave de las violentaciones: el genocidio de la conciencia. Y nuestros pueblos fueron
cristianizados a la fuerza. Yo soy un hombre que intenta ser cristiano pero que abomino del
catolicismo esta idea de universalidad excluyente.

Esta es una propuesta muy polemizadora y de hecho ha provocado ya la polémica en
Latinoamérica. Me imagino que en Espafia sera descomunal porque sus contenidos son
terriblemente duros, fuertes, conflictivos, criticos y sumamente originales. Es decir, hablar
de la Conquista como el sometimiento de la conciencia frente al triunfo de la fe es enfrentar

el discurso de la catolicidad en si misma. Hernan Cortés que vive los ultimos momentos de



su existencia preocupado por salvar su alma, pero es finalmente un destructor de Dios. Nos
plantea una paradoja mucho maés critica que las que suelen hacerse a la imagen de los
conquistadores.

¢Como llevaste a escena la propuesta dramaturgica?

Intentando, a mi manera, ser fiel a la dindmica de avanzar hacia el misterio teatral
escenica y actoralmente hablando.

La obra de Lefiero exige una puesta en crisis de las convenciones del teatro
contemporaneo, fundamentalmente la coordenada de la temporalidad que siempre se ha
movido en una ldgica causal. Una légica de causa y efecto que nos circunscribe siempre al
area del realismo. Al quedar fracturada la l6gica de la causa y el efecto no es que nos
escapemos del realismo, sino que intentamos abrir el horizonte.

Hay un ejercicio de cambio vertiginoso de registros tonales: ver a un Hernan Cortés
fumar un cigarro violenta tonalmente un elemento de realidad; verlo transitar las paredes de
su propia memoria y regresar, a partir de un cerco obsesivo de su propia memoria, a la
repeticion de los sucesos para encontrar distintas derivaciones, es hallar distintas l6gicas de
causalidad y por lo tanto distintos planos de realidad.

Hay una transgresion de las convenciones siempre dentro del terreno de las
convenciones. Todo sucede en el acto de la conciencia y dentro del presente mismo se
verifican estos cambios de tiempo y espacio como sucede con la memoria: el tema de la
obra. Entonces se da en el espectadculo una tautologia: el espectaculo hablando de la
memoria, en el suceder verificable de la operacion mental y espiritual de la memoria vivida
por el actor para ser compartida con el espectador.

¢ Cual seria el estilo del montaje?

Yo creo que el estilo, si lo referimos a paradigmas, es una crisis estilistica, una crisis
de estilos. Esta en juego la crisis del realismo y esta expuesta como tal; por lo tanto es una
obra de transicion, en Lefiero, en los actores, en el escenografo, en mi. Es una delacion de
la crisis del estilo pero dentro de un estilo, que es la identidad muy personal de los artistas
que la componen.

La obra se trata del encuentro de extrafios; pero nuestra historia ha sido la historia de
la asimilacion de eso extrafio para volverlo familiar. Domesticacién de lo extrafio por la via

turistica, por la exotizacion o la reduccion antropolégica: conozca las pirdmides del antiguo



México. En esta obra intentamos, por el contrario, aproximarnos ante el hecho dramatico
presente y actual de la extrafieza, vivir una experiencia de desconcierto. Por lo tanto
buscamos, dentro de la imagen, una yuxtaposicion que por si sola opere
desconcertantemente. Y Cortés no se encuentra a un Cacique Gordo de Cempoal como la
imagen del ballet folclorico. Nos encontramos frente a un carnicero contemporaneo resuelto
por la via de la asociacion libre a partir de la confluencia del pensamiento del inconsciente
colectivo de la propia modernidad.

¢ Qué es lo que le da contemporaneidad a la obra?

Que todo lo que sucede no intenta ilustrar ni mostrar nada en pasado, presente o
futuro, sino que todo lo que sucede irrumpe como realidad en el tiempo presente.

¢ Cuales fueron tus referencias iconograficas y literarias?

Desde la primera lectura la obra de Lefiero me record6 aquel Capricho de Goya que
es el Suefio de la razon donde encontré, una metafora perfecta del personaje de Cortés
torturado por el esfuerzo de su conciencia. En la obra, Lefiero habla de un mundo habitado
por fantasmas de la memoria, fantasmas muy rulfianos de la mexicanidad; y este mundo de
fantasmas nos lleva a los duendes del Bosco, a los Caprichos de Goya, a los enanos de
\Velazquez, al esperpento de Valle Inclan, y a un contemporaneo que es Francis Bacon.

¢Es una obra épica?

Yo creo que escapa a los pardmetros en tanto que es una obra que sucede en el
interior de un individuo ni siquiera precisado; probablemente sea el espectador el
protagonista de la obra. Ahora, en tanto se refiere a los hechos epopéyicos del pasado,
podria ser considerado como teatro épico, pero desde luego no a la manera brechtiana.

¢ Cudles obsesiones tuyas estan aqui?

Yo creo que todas; el teatro mismo: la obsesion por la teatralidad, por las imagenes,
por los efectos, la abundancia de elementos teatrales, la totalidad de lenguajes artisticos en
lo escénico, la presencia de los medios. Mas que obsesiones, preocupaciones sobre la
vigencia de ciertos elementos de la teatralidad posiblemente rescatables como son la
construccién del personaje colectivo, la violabilidad del espacio, las posibilidades de
romper las paredes, de emerger del infierno con el juego de trampillas, la instauracion de
realidades como posibilidades de la ficcion, la simultaneidad en el acto Unico teatral; es

decir, intentar revolucionar el concepto de unicidad aristotélica.



¢ Tendria algan tinte expresionista el montaje?

Nada mas contrario al expresionismo. Como resultado final es

sumamente frio, descarnado, es una autopsia, una autopsia de un ser querido pero
finalmente una autopsia.

Por Gltimo Tavira expresa: "En la obra de Lefiero hay un manejo del anticlimax
importante: que apunta, que promete, que abre cada vez mas y no responde sino continda

preguntando y nos deja con la pregunta y nos dice: este es el espectaculo, la pregunta.”

“El lugar de la conquista, un continente de plata”:

Alejandro Luna

En La Casa del Teatro, el escendgrafo Alejandro Luna responde en entrevista sobre la obra
de La noche de Hernan Cortés de Vicente Lefiero y puesta en escena de Luis de Tavira.
Después de haber dado fin al elote con crema y Alejandro Luna al helado de fresa,
empiezan las preguntas.

¢ Cuales fueron los retos escenograficos en esta obra?

El reto principal para mi era resolver una obra que estaba escrita, una obra que es en
mucho una reflexién profunda sobre la identidad mexicana, sobre el mestizaje, sobre
nuestra historia. Es una obra sobre nuestra condicion mucho mas directamente que El tio
Vania de Chejov. Entonces la pregunta era ¢cémo hacer un espacio que facilitara hablar,
porque el espacio no habla por si mismo, el todo es el que habla, sobre lo contemporaneo,
sobre la lucha que se dio y se da continuamente?

¢ Cuales fueron tus primeras imagenes?

En Montreal yo conoci el primer tratamiento de la obra y desde ahi pensé en
imagenes teatrales. El autor habia concebido la obra como una obra de simultaneidad.
Habia cuatro espacios: Sevilla, el lugar donde muere, su ultima morada en Castilleja de la
Cuesta; Coyoacén, su casa; Cempoala, el lugar donde estd la pirdmide; y Cuba, donde
Cortés es un joven aventurero. A mi me
interes6 mucho mas la propuesta de simultaneidad de tiempos que la simultaneidad de
espacios. Le dije a Vicente: lo que podemos hacer es que estos lugares entren al escenario

cada vez que se les convoca; cuando tu necesites Coyoacan, ahi estd Coyoacan; que



necesitas Sevilla, ahi esta Sevilla; que de repente el mismo espacio sea a la vez Cuba,
Sevilla, la pirdmide.

A estas alturas ya habian algunos elementos importantes: la cama y la mesa. Todo
nacié de la imagen de una cama; una cama que era la cama del lecho de muerte en Sevilla,
la cama donde Cortés reconstruye Cuba, donde hace el amor, donde mata a su esposa,
donde viola a la Malinche. Pensaba solamente en una mesa; una mesa gigantesca,
desproporcionada, llena de libros nuevos y viejos: la mesa de Coyoacédn, la mesa de
negociaciones. En cuanto a la piramide pensaba que debia aparecer solo en los dos
momentos decisivos de la obra: cuando derriba al idolo y cuando regresa a hacer lo mismo
y todo ocurre diferente.

En el trabajo con Luis habia dos aspectos a resolver. El tenia la idea de un escenario a
base de puertas, puertas que descubren mundos, que irrumpen en el escenario y que cuando
se cierran desaparecen. Otra de sus preocupaciones era el cdmo conseguir una topografia
que permitiera la visibilidad de 15 actores trabajando todo el tiempo en el escenario. Yo
Ilevaba dos posibles soluciones: dos pisos 0 una rampa inclinada que fue finalmente por la
que optamos.

Una vez decidido que seria una rampa, lo demas surgi6 con bastante fluidez. La idea
de puertas serian en este caso escotillas en las que aparecen los personajes. De hecho la
plataforma seria un teatro: los actores habitan debajo y aparecen en el escenario que es la
plataforma misma. Con un cambio de inclinacion se tendria la pirdmide. Sevilla estaria
fuera de la plataforma, y mas que un espacio seria un tiempo, el presente, el punto de
partida desde el cual Cortés se remonta a este mundo fantasmal.

A partir de la decisién de la plataforma y probar varias formas, incluso una fugada
con perspectiva renacentista, se llegd a la idea de una plataforma exactamente cuadrada, de
8 por 8 metros.

¢Por qué cambiaste de la plataforma fugada renacentista a la cuadrada?

Por claridad. Para establecer por un lado el mundo de proscenio fuera de la
plataforma que es Sevilla, el presente relativo de este Cortés viejo y su Secretario. Y por
otro lado la plataforma que es entonces la representacion del mundo a conquistar. El
mundo prehispanico es cuadrado: la perspectiva de los codices, la forma de las piramides,

la representacion cosmogonica es cuadrada, son los cuatro elementos, los cuatro soles y al



centro el hombre. Es la negacion de la perspectiva renacentista de la ilusion, de un espacio
infinito. La forma cuadrada era muy clara para representar el continente ajeno, extrafio, el
lugar de lo extrafio a la concepcion europea. EI material de la plataforma es metélico, como
plata; remite a un lugar inhospito, gélido y finalmente muy contemporaneo y moderno que
permite los contrastes brutales. Asi, tenemos en la plataforma un lugar de la Conquista
como un continente de plata.

Alejandro Luna, antes de terminar, apunta acerca de sus conceptos escenograficos:
"Yo creo que escenograficamente no deben hacerse metéaforas visuales porque son
demasiado pobres. Finalmente ésta es una metéafora visual pero con lecturas abiertas, es
decir, donde el espectador encuentra cosas que no estan conscientemente expuestas. Es una
estructura espacial, un limite y por tanto una cércel, pero al mismo tiempo es el limite que
marca la forma de que sea asi y no de otro modo. Es lo suficientemente precisa y abierta
para que con la inteligencia, los sentimientos y conocimientos del espectador pueda ser

interpretada”.

El Nacional 22-24 de mayo de 1992.
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Tomas Urtuséastegui, Maria Muro, Rita Guerrero y Luisa Huertas
Sangre de mi sangre

“Cria cuervos y seran familia”

El 27 de mayo se estrend en el Teatro Casa de la Paz la obra teatral Sangre de mi sangre de
Tomas Urtusastegui bajo la direccion de Maria Muro. La directora presenta este trabajo
como resultado de la beca que le fue otorgada por el CNCA para creadores en el presente
afio. Despues de haber realizado trabajos de direccion de sus propios textos: Mujeres al
calor de Lorca, Aztlan, Tierra de nostalgia y Antonieta en la ausencia; ahora decide poner

en escena un texto dramatico de otro autor: Tomas Urtusastegui.



Urtusastegui, entrevistado horas antes del estreno en las butacas del teatro, es autor
de obras ya estrenadas como Cupo limitado, La duda y Galopa, galopa, entre otras. En su
camerino, mientras se maquillaban se recogieron las impresiones de las actrices Luisa
Huertas y Rita Guerrero que participan en la obra.

El autor por su parte responde:

¢ Cudles serian tus propdsitos tanto dramaticos como tematicos en esta obra?

Dramaticamente, como en todas las obras, trato de buscar algo nuevo, algo nuevo
para mi y no para los demas, incursionando en géneros, estilos, formas y temas.

Esta obra fue un reto para mi porque el tema de la familia ya esta muy dicho, muy
dado y entonces era muy facil llevarla al melodrama, cayendo en los lugares comunes.
Quise hacer algo distinto: generalmente se trata a la familia en el momento del
rompimiento, la primera vez que se van a divorciar los padres, y esta obra no, en esta obra
no, aqui se toca a la familia cuando los padres ya tienen dos afios de separados. Vemos las
consecuencias de estos dos afios de separacion tanto en los padres como en los hijos.

Me interesa muchisimo tratar el tema de la familia porque siento que en la familia se
han roto ya los conceptos morales, religiosos y sexuales con los que venia funcionando. Al
romperse, todas las bases con las que formamos nuestras familias viene un
resquebrajamiento tan terrible que la gente no tiene en que apoyarse; se rompe pero no
saben qué hacer con ese rompimiento; entonces, en este caso el padre y la madre, vuelven a
formar otra familia con los mismos errores y les funciona igual de mal porque en este caso
el padre y la madre y les funciona igual de mal porque siguen con las mismas ideas y
conceptos. Ademas la familia no es un ente social sino que le influye terriblemente el medio
ambiente, el medio de la ciudad, la violencia, la corrupcidn, la television, etcétera.

¢ QUué caracteristicas tendrian los integrantes de esta familia?

Es una familia como la mayoria, donde hay un padre machista, una madre posesiva
que probablemente en su principio fue una mujer dejada, abnegada y poco a poco fue
cambiando hasta volverse una madre con grandes necesidades de carifio, de afecto y sobre
todo necesidades materiales porque piensa, como mucha gente, que lo material es lo que
nos estad probando que hay amor: si te doy mucho es que te amo mucho. Ella esta muy

apegada a todo lo material y sabe que teniendo dinero puede conseguir muchas cosas y no



se da cuenta del dafio que se ha hecho ella y a sus hijos. Es un caso tipico de familia donde
cada uno esta pensando en si mismo.

¢Por que hablas mas de los problemas materiales y no del dolor de los
personajes?

Porque la gente no tiene el valor de decir sus problemas morales ni sentimentales sino
que todo se refleja en lo material. Esta familia esta hablando de llevarse esto o llevarse lo
otro en vez de estar diciendo lo adoloridos y abandonados que estan cada uno.

¢Por qué no hay momentos donde no es que se hable sino que se vea el dolor y
los conflictos emotivos y profundos, mas que materiales, superficiales?

Yo creo que si se ven y en la puesta se ve muy claro cdmo sufren los hijos y coémo
choca la madre. Sobre todo se ve en los hijos, mas que en los padres este sentimiento. Estan
viendo como los padres prefieren las cosas de la casa a ellos, como en un momento dado
pasan a ser una cosa que pueden repartirse los padres. Creo que es mas importante que se
vea asi fragmentado y no obvio, a que nos echen un gran rollo de lo que les duele, porque
se podria caer muy fécil en el melodrama.

¢ Cual seria tu interés en cuanto a la estructura dramatica?

A mi cada vez me gusta mas la obra en un solo acto, la obra corta, casi con las tres
unidades. Algunos hemos vuelto a ellas. Aqui todo es muy directo, y muy réapido se llega
intensamente al conflicto.

Una dificultad es hacer un teatro tan coloquial como es el mio y que al mismo tiempo
diga cosas, porque se puede quedar en lo muy coloquial, en el chiste facil o en el
melodrama . Por otro lado, para mi es muy importante manejar humor, un humor negro
como aqui. Creo que cuando se incluye en una obra un poco de humor, el publico asimila
mas rapido lo que uno quiere decir, no un mensaje sino lo que quiere decir.

¢ Tendria un mensaje la obra?

Un mensaje obvio para nada. La gente ve un rompimiento de familia y ellos sabran si
les interesa o no, si considera en su caso particular. Mi objeto no es buscar soluciones, ojala
las tuviera, entonces no escribiria una obra teatro sino un ensayo. Los que escribimos teatro
presentamos la problematica, una que a veces no es tan clara para el publico en su vida
diaria y que a lo mejor al llegarles puedan tener algiin cambio.

¢ Como ves tu texto llevado a la escena?



Para mi fue una gran sorpresa porque es la primera vez que me sucede en la ciudad,
ya en provincia me ha sucedido varias veces, en donde yo no he tenido ningln
acercamiento a la puesta; es como si hubiera yo estado muerto practicamente. Jaméas hablé
con los actores, con la directora, con el escendgrafo, nada. Me pidio la obra Maria y se la di
con toda la confianza. Al verla en el estreno fue una sorpresa muy positiva. Me encanto
todo. Siento que estd muy redonda. Podria haber detallitos insignificantes, pero siento que
el concepto de este circulo metalico donde quedan encerrados los personajes para
deshacerse y destruirse entre ellos, es muy interesante. Las actuaciones estan medidas, lo
cual es muy dificil en este tipo de teatro coloquial en donde todo el tiempo hay violencia
sin caer en el melodrama fécil, en el llanto o en la payasada. Esta exageradamente trabajada
y medida.

¢En cuanto al publico?

Me gustaria que vinieran mucho los jovenes. Siento que es una obra en donde el
personaje principal es el joven. Ellos son los més dafiados, lo que tienen mas que decir
aungue la obra la lleven aparentemente los adultos. Para mi los personajes son los jovenes y
pense en ellos cuando escribi la obra, sera porque yo tengo tres hijos en esas edades y veo
sus inquietudes. Creo que si los jovenes tienen un punto de vista quiza nuevo, puedan en

determinado momento modificar su realidad, por lo menos manejarla un poco mejor.

Maria Muro

Al dirigir "Sangre de mi sangre", de Tomas Urtusastegui, intenté romper el realismo
inmediato planteado por el mismo autor. Traté de llevar el montaje, mas alld de la
apariencia, hacia una dimension digamos que cdsmica. El pivote de mi metafora escénica
pretendio ser algo asi como: "la familia enferma de muerte, a causa del egoismo y el

desamor".

Los cuatro integrantes de la familia: padre, madre e hijos, quedaron rotos hace
tiempo, y a la manera de los héroes tragicos, van inevitablemente hacia su propia

destruccién.

Me entusiasmo el caracter intimo del texto de Urtusastegui, construido a base de

frases cortas, llanas, inmediatas, las que, en una primera lectura, podrian parecer banales,



sin consecuencia alguna. Sin embargo, en su transfondo, percibi la complejidad de los
personajes. El dolor que subyace muy dentro de ellos, su espiritu descarnado y, sin
embargo, lleno de contencién emocional. Todo esto hace de "Sangre de mi sangre" una obra

que, al menos para una considerable audiencia, logré ser conmovedora.

Me gusto el reto de fijar la atencion en el aspecto actoral. Traté de llevar a cada
actor a una contencion, evitando que se desbordaran en un melodrama sin relieve, y
conservando més bien el espiritu que corresponde al género de la Pieza. Esto, pude
obtenerlo gracias a los excelentes intérpretes que tuve en este montaje. Solo asi pude
retomar el humor acido del texto, por cierto muy caracteristico en Urtusastegui. De este
modo pude proyectar el subtexto amargo y corrosivo que subyace en "Sangre de mi

sangre".

Con Arturo Nava, se logré crear una propuesta de espacio cerrado, una especie de
jaula, de la que los personajes no podian escapar. Junto con él, en todo momento
procuramos que la obra se mostrara en cuanto artificio: algo ajeno a la realidad inmediata,

que, sin embargo, nos habla de tal realidad profunda o esencial.

Luisa Huertas y Rita Guerrero

La actriz Luisa Huertas y la cantante del grupo de rock Santa Sabina y actriz Rita Guerrero,
se maquillan momentos antes de salir a escena para actuar en Sangre de mi sangre de
Tomas Urtusastegui bajo la direccién de Maria Muro. La primera interpreta el papel de la
madre, Luz Maria, y la segunda la de su hija Paula. En el camerino de Teatro Casa de la Paz
hablan de sus personajes y su experiencia.

¢ Luisa, cdmo fue la forma de abordar tu personaje?

Para empezar, defendiéndolo. Si puedo hablar de defensa porque creo que Luz Maria,
el personaje que interpreto, aparentemente puede ser una mujer mala mala mala, y yo creo
que nunca hay buenos ni malos en ningin lado y menos en las obras. Siento que el
personaje puede parecer una villana y yo creo que como todos los seres humanos tiene
razones no para ser villana, no la considero una villana, tiene razones para creer que esta en

lo correcto con lo que esté haciendo.



¢De qué manera se relacionaba contigo el personaje que tu estabas
construyendo?

Creo que no nos parecemos mucho. Siento que Luz Maria y cierto tipo de mujeres
creen que el casarse implica ser mantenida de un sefior. Yo nunca he estado de acuerdo con
eso, siempre he rechazado esta forma de pensar, ni nunca lo he practicado. Ya de ahi somos
diametralmente opuestas. Su trato a los hijos y el tipo de relacién con ellos es algo en lo
que tampoco estoy de acuerdo: ella es autoritaria y nunca he estado de acuerdo con el
autoritarismo ni he educado asi a mi hija. Tampoco concuerdo, entiendo por qué se fue de
su casa, pero no estoy de acuerdo en el como se fue. Estamos hablando de una persona que
actualmente vive de una manera incongruente a como les dijo a sus hijos de como se debia
de vivir.

¢ Como recibe ella el juicio brutal y machista de su hijo?

Creo que la ofende profundamente, la ofende porque no lo entiende ni él la entiende a
ella. Creo que ese es el problema de la obra es la incomunicacion de los personajes.

¢ Coémo fue el proceso con la directora?

Interesante. Pudimos intercambiar ideas, habia cosas en las que ella no estaba de
acuerdo o yo no estaba de acuerdo o los demas no estaban de acuerdo y con base en la
discusién, en la comunicacién precisamente, fuimos definiendo cosas de los personajes y
del montaje.

¢ Como te sientes tu con el resultado de este trabajo?

Todavia no hay resultado final. Aln estamos construyendo y encontrando cosas. Esto
por lo general, creo sinceramente, que sucede en el teatro. El estreno es s6lo una primera
etapa de un trabajo que nunca deja de desarrollarse. A mi me ha pasado que en la Gltima
funcién de una obra encuentro todavia un tono o un sustento emotivo. El trabajo quiza es
una especie de sicoanalisis, que podia ser eterno, como en la gente. Lo mismo le pasa al
actor con sus personajes, que los conoce y los analiza para poder abordarlos y atacarlos,
pero a lo largo del conocimiento de su personaje va conociendo mas de él, va encontrando
otros recovecos gue no habia encontrado ni en la etapa de lecturas ni en el trabajo de mesa,
ni en los ensayos y ni siquiera en la etapa del estreno. El personaje va madurando también

con base en la relacion con los otros personajes y el publico.



Creo que el actor nunca debe dejar de crecer, nunca se puede confiar. Es como las
relaciones amorosas, en la medida que tu te confias y piensas que ya la hiciste, se va la
relacion al carajo; yo creo que al actor le pasa lo mismo. En la medida en que siente que ya
la hace, que ya esta muy bien, que ya maneja todo el rollo y sabe mucho de actuacion y de
manejo de voz y emocidn, el actor desaparece o se queda ahi y se vuelve un mediocre.

Luisa Huertas, antes de empezar a ponerse el traje sastre rojo del personaje que
interpreta, cede la voz a su hija en escena, Rita Guerrero que ya trae puestos los shorts y la
camiseta rosa.

Para la creacion del personaje hay toda una investigacion y un sondeo de lo que se
plantea en el texto, a partir del cual se construye una historia. Uno no puede sacar los
personajes de la manga, siempre recurres a cosas tuyas 0 a cosas que ves de la gente que
esta cerca.

¢A qué cosas recurriste para construir tu personaje?

Fundamentalmente hay en el personaje una falta de comunicacion con los padres. No
entiende la incoherencia de una educacion moralista y clasemediera con los que fue
educada y la actitud de la madre. Por eso siempre estd molesta y hace alusiones con
respecto a la sexualidad. Constantemente y en el transcurso de la obra hay una reaccion
hacia la incoherencia de los padres. Mi personaje es muy rebelde y yo creo que todos
tenemos un grado también de rebeldia. A eso me refiero que recurres a tus propias
vivencias.

Los hijos son dos personajes a los que les han roto los esquemas muy tajantemente.
Existe una educacién muy tipica, tradicional, convencional, muy clase media, muy
mediocre, y una falta de cultura de la que los mismos hijos se burlan; de repente suceden
cambios drasticos. Los padres los abandonan de una manera incoherente con respecto a
todo lo que ellos les ensefiaron. Por eso Paola esta todo el tiempo jodiendo a su mama de
que las mujeres siempre tienen que abrir las piernas. La recriminacion sobre la falta de
moral es latente: “lo que tanto me ensefiaste tu no lo practicas, no eres coherente”. Siempre
hay de parte de ella un reclamo.
¢ Como fue el proceso con la directora?

Interesante porque es una chava que estd empezando. Esta abierta a las propuestas y

asi se deberia de trabajar siempre, ya que uno no es un titere, ademas no habrian propuesta



ni creatividad d. En ese sentido ha sido interesante, pero también lo es por el equipo de
actores; finalmente nos hemos entendido bastante bien y eso es maravilloso porque no
siempre pasa en las obras.

¢Qué diferencias encuentras entre estar en un escenario cantando y en un
escenario actuando?

Son varias porque son distintas totalmente. Yo canto rock, y el rock es todo un
acontecimiento muy catértico. En el teatro no es asi, aqui la gente esta sentada y para
empezar eso ya es radicalmente distinto; la gente no estd como enloquecida. Cantando, la
relacién con el publico es totalmente directa, no hay cuarta pared, aunque a veces en ciertas
canciones gue me gustan, que son mas introspectivas si lo hago, me olvido, y eso también
resulta muy atractivo para la gente. En el rock puedes decirles algo al publico y te
contestan; la relacién es completamente distinta.

¢ Como sientes esta distancia, este silencio del publico de teatro?

Ayer no estaban nada silencio, estaban muy prendidos. El trabajo en cada lugar es
muy distinto. Para mi es muy importante volver a hacer teatro porque yo estudié actuacion
y soy actriz. Estoy en el rock y me gusta porque es importante tener contacto con la gente
joven. Desgraciadamente al teatro no va tanta gente joven como a los conciertos de rock. A
éstos va publico entre los 15 y 25 afios. Es importante también porque hay una propuesta
musical interesante, modestia aparte.

¢ QUué te proporciona estar en un escenario actuando?

Toda la experiencia. En la musica el trabajo es mucho mas abstracto. Yo hago mis
letras y estoy hablando de mi, de lo que me sucede. En el teatro es otra cosa, es ser otra
gente; aqui hay como unos rasgos bien esquizoides que hay que alimentar. Todo el trabajo
intelectual que implica el teatro se me hace importante e interesante para mi como ser
humano y como artista. Siento que me complementa.

Cuando hacen un personaje, ¢cémo es que eres ta, cdmo te manifiestas en é1?

En el proceso del andlisis todo lo que yo puedo aportar es lo que soy yo. Aparte de lo
que te da el texto en si, el estar buscando y proponiendo creo que es lo que yo aporto de mi
como ser humano y como artista.

¢Vas a seguir trabajando en las dos areas?



No sé, espero que si, pero no siempre se puede. Es un dilema donde en algin
momento dado tendria que decidir.

¢ Qué proyectos tienes con el grupo?

La grabacion de un disco.

¢ Como se llama éste?

Todavia no sabemos, pero tenemos que grabarlo este afio.

El Nacional 5-8 de junio de 1992.
Obra Sangre de mi sangre. Autor Tomas Urtusastegui. Direccion Maria Muro. Actores Luis Huerta, Ritd
Guerrero, Luis Rabago y Humberto Silva. Escenografia e iluminacion Arturo Nava. Teatro Casa de la Paz,
Produccion UAM.

Juan Tovar y Mauricio Jiménez.
Los encuentros.

“El Llano en llamas: desierto, tierra quebrantada... esta raja de sol”

El pasado jueves 6 de agosto se estrend la obra de Los encuentros en el Teatro Jiménez
Rueda como parte de un proyecto incluido dentro de las actividades del VV Centenario.
Después de una breve temporada en esta ciudad, la obra teatral ird a Espafia para
presentarse en el Festival de Cadiz y retornara a México.

Juan Tovar, que a partir de la obra de Juan Rulfo escribe Los encuentros, y Mauricio
Jiménez, el director de escena, hablan en entrevista: Tovar frente a una mesa del Sanborns
de Aguascalientes y Mauricio Jiménez entre café y pan dulce del de San Antonio.

Juan Tovar, después de dar un sorbo a su naranjada, piensa en la respuesta:

[0¢,Cémo planteas en Los encuentros la relacion entre el mundo narrativo de
Rulfo y tu mundo teatral?

[0Yo puse mi imaginacion dramatica al servicio del mundo de Rulfo. Considero que
Rulfo es el narrador mas importante que se ha dado en México. No muestra el mundo
indigena sino el mestizo , que es precisamente nuestra esencia.

[0¢Aqui, que poder le das a la palabra teatralmente hablando?

[0Toda. Lo bésico de esta obra es que se diga y se oiga el texto. Con eso hay mas que
suficiente para que haya drama, porque Rulfo escribe muy dramaticamente. El tenia una



idea de la narracién que puede considerarse una idea teatral. Decia: no basta saber quien
cuenta el cuento, hay que saber a quien se le cuenta. En el momento en que hay dos
personas, una habla y otra escucha, ya hay teatro. Rulfo nunca escribi6 teatro pero tenia una
vena dramatica muy fuerte, que es una de las razones de su grandeza. Sus cuentos son tan
apasionantes no simplemente por su bella prosa sino por los sucesos tan dramaticos que
recrea.

[0¢Por qué, crees que no escribio teatro?

[JNo sé. Yo creo que por introvertido y reservado. A Ibarguengoitia eso fue lo que lo
derroto.

Yo era muy introvertido en mis principios y por eso no podia escribir teatro. Escribia
lo opuesto, como Criatura de un dia que es como el colmo del subjetivismo: sélo voy a
hablar de mis suefios. Ese libro que me costd6 mucho, entre otras cosas me costo fricciones
con Rulfo al que no le parecia que fuera tan lirico. Me decia, cuente Tovar, cuente, no
cante.

(¢ De qué te interesa hablar en teatro?

Basicamente he hablado de mi tierra, que es algo de lo que me despegue muchisimo
en Criatura de un dia.

[0¢En Los encuentros de que hablas?

[De esta desolacion que es México, de este mestizaje, de esta tierra de nadie. Es muy
atroz. EI ambiente que se respira es de muerte y desolacion. Se muestra el conflicto, la
incapacidad de relacionarse, la violencia, la incomprension entre la gente, del tremendo
paisaje que es el Llano Grande. Es la tierra ingrata tal como la define Rulfo en Nos han
dado la tierra, la tierra en donde no crece nada.

[0¢COmo estructuraste la obra?

[0Como el viaje de Juan Preciado por la regién de los muertos. Los encuentros es un
sitio donde se cruzan muchos caminos. Ese es el concepto de la obra. Mientras Juan
Preciado va a Comala a buscar a su padre, cruza otros caminos que cruzan otras personas
que estan viviendo sus historias. Las historias vienen de El llano en llamas, y tienen que
ver con viaje, con gente yendo de un lugar a otro. Es la imagen de un peregrinar sobre la

tierra.



Los personajes se desplazan, se cruzan con otros, hay cambios de papel. Aqui el
doblaje de papeles es parte de la dramaturgia. Como en la obra hay 35 papeles frente a un
namero limitado de actores, pensé que los cambios tendrian que tener un sentido, porque
por mucho que el actor se disfrazara, el publico seguiria viendo al mismo. Por eso aqui
todos los actores adquieren diferentes personalidades excepto uno, el que interpreta Juan
Preciado por ser el Unico personaje que esta vivo. Pienso que esto corresponde un poco al
mundo de los muertos.

[0¢ A qué factores recurres para crear este mundo de los muertos?

Las historias de Rulfo estan llenas de muerte. Es tremendo. EI mundo de la obra seria
como un mundo de fantasmas que son fantasmas porque tienen historias que contar.
Después de que Juan Preciado atraviesa este mundo, se integra a el. Se da cuenta que esta
muerto y empieza a contar su historia: Vine a Comala porque me dijeron que acé vivia mi
padre, un tal Pedro Paramo.

¢ Qué es lo que mas te interesa ver en escena?

OTodo. Me va interesar mucho ver como se articula, las transiciones de un cuento a
otro. Draméticamente estan muy pensadas pero hay que verlas en escena. El juego de
actores, creo que funciona, le tengo mucha fe, me interesa mucho ver como es el cambio de
personalidad.

[0¢Como surgid el proyecto de Los encuentros?

[JA mi me hablé David Olguin cuando Alejandro Luna estaba en la Direccion de
Teatro en Bellas Artes. Me lo plante6 asi: de Cadiz quieren un best seller latinoamericano;
nos proponen a Fuentes, a Paz, o a Rulfo. Nosotros pensamos que Rulfo y que tu eres el
indicado para adaptarla. Acepté.

[0¢Se podria decir que la mexicanidad seria una de tus constantes en teatro?

[1Si. Veo también que una de mis constantes es que me voy siempre con los malditos.
Hago el asesinato de Villay Villa no es el personaje principal, el personaje principal son los
asesinos. Luego esta El destierro que es sobre intelectuales reaccionarios: Antonieta Rivas
Mercado y compafiia. Las adoraciones sobre un reo de la Inquisicién. Manga de clavo
sobre Santa Ana. Y la que estoy haciendo ahora es sobre Victoriano Huerta.

(¢ Por qué, te gustan los malos?



[OPorgue los buenos estan de la fregada. Son tremendos. Estan muy vigilados, muy
trabajados.

[0¢Qué caracteristicas y diferencias encuentras en tu actividad de hacer
traducciones y adaptaciones, escribir novela y teatro?

[OEn todas pongo algo mio, siempre hay una identificacion con el material; pero
ademaés habria una graduacion. Digamos que la narrativa es lo mas personal: mis ideas, los
temas en que yo he pensado. En el teatro tengo pocas obras que sean temas mios, casi todas
han sido ideas de alguien mas. Las traducciones son todas por encargo. Hay casos
fronterizos como Manuscrito encontrado en Zaragoza que no sé hasta donde es una
adaptacion o es una obra mia. Los encuentros desde luego es Rulfo, pero ahi las fronteras
estan delimitadas: el texto es Rulfo y la estructura dramética es Tovar.

Mauricio Jiménez por su parte, habla entusiasta del modo en que recrea el mundo de
Rulfo en el escenario:

[TIntento apegarme a estos estados de animo de desolacion, de verdadero dolor, de
sequedad y de desamparo universal que muestra Rulfo. La obra de Rulfo la veo como un
asunto de ciencia ficcion, de parajes lunares y desérticos. Ahora empiezo a profundizar en
esta logica.

Este es el acercamiento que yo estoy tratando de dar: el desprendimiento: cémo
actuar a un muerto que cuenta historias sin que se vuelva pastiche, falso, barato. Busco
crear un codigo, mis cddigos. Al abordar estos textos, lo hago con plena voluntad de
acercarme a Rulfo, en absoluto de separarme. Trato de dejar traslucir todo lo que me deja a
través de las miradas, por ejemplo: como mira y se comporta un muerto. Verlo caminar y
transitar en el desierto sin ningin esquema comercial o de misterio apriori. Desde hace
mucho, mi acercamiento a los textos de Rulfo es animico. Ahora busco pasarlo a un
escenario.

[0¢Consideras al adaptador como un puente entre la literatura de Rulfo y la
puesta en escena?

[1Si, es decir, hay una estructura dramatica que conviene a la literatura rulfiana
porque Juan Tovar ha asimilado muy bien su lenguaje; lo hace mas radical, lo vuelve mas

seco. Es como un viaje a Comala pero invertido. Juan Preciado pasa primero por el Llano



en Llamas donde oye todas las historias, antes de llegar a Comala, y luego llega a Comala.
Esto te da una estructura teatral y te deja ver.

[1¢Como director, cual es la forma de abordar esta propuesta?

[O0Mejor te hablo de préactica escénica: por ejemplo, el autor y el adaptador hablan de
uno burro. Abundio Martinez, el arriero, se encuentra con Juan Preciado en un lugar que se
Ilama Los encuentros donde hay un burro. EI primer texto de Juan Tovar es "burro”. Tu
dices como haces un burro: ;metes un burro en escena o das por hecho que ahi esta? En
este caso yo emparento a Abundio con el burro: es el arriero y es el burro. De ahi me baso
para hacer una metafora: el burro rebuzna, pero lo que yo quiero oir no es el rebuznar
realista de un burro sino el rebuznar realista del desaliento de la humanidad en un desierto.
Entonces se oye rebuznar a Abundio como el desgarramiento de la humanidad.

[0¢Como es la relacién director-actor?

[1Creo que ahi esta el reducto de las relaciones de comunicacion humana. Se habla y
se discute para dejarse seducir, para dejarse oir y hacer que quede claro el planteamiento de
lo que creo como director. El objetivo es crear un codigo comun y que quede libre el paso a
Rulfo, en este caso, a pesar de mi lenguaje, a pesar del lenguaje del actor. Ahi esta el
conecte.

De alguna manera todos conocemos a Rulfo. Hay actores como Armando Garcia y
Salvador Sanchez que han trabajado mucho con textos de Rulfo. Salvador Sanchez es el
gue mas trabajo tiene en la obra y veo su paciencia y la verdadera pasion que tiene para
entregarse a un trabajo que no es el suyo pero que le sorprenden cosas y las oye coherentes.
Estd Alejandro Reza que tiene una estructura animica muy poderosa. También trabajan
Esther Orozco, Mario Ficachi y Claudia Rios, entre otros.

[0¢,Cémo fue el trabajo con los actores?

COPrimero nos adentramos en el universo rulfiano, hicimos ejercicios colectivos tanto
para unificar lenguajes como para acercarnos a la puesta en escena. Casi siempre yo tengo
preestablecidos momentos significativos. Creo que en este montaje el movimiento en el
desierto puede ser fascinante. No hay quietud, no veo quietud; tampoco veo escandalo
excepto cuando esta sefialado. Los movimientos corporales de los actores son
fundamentales porque son los signos externos de las dimensiones internas de los

personajes.



[0¢Qué poder tiene la palabra en esta obra?

[0Toda. Estamos hablando del poeta mas grande que tenemos; y digo poeta con toda
la enjundia posible. Es decir, alguien que utiliza la palabra para hablarte de ambientes
soterrados, de animos que no podemos explicar verbal ni cotidianamente. A partir de
estructuras y palabras cotidianas, Rulfo habla de submundos, de ensuefios, de desasosiegos,
de absoluta insatisfaccion. Hace claro todo este mundo soterrado, lo hace claro en esa
ambigliedad, en esa nublazon, en ese aneblamiento. Es un poeta alguien que puede traducir
en palabras lo que sentimos todos los mexicanos, o el universo entero.

Rulfo logra sumergirte en un espacio, en un pueblo como hay tantos en México, en un
desierto donde los personajes hablan porque estan encerrados ahi. Es una inmensidad de
fantasmas convertidos en realidades. Esto me parece el prodigio de un poeta.

[0¢,Cémo traduces lo poético en palabras de actores y espacio escénico concreto;
en realidades tactiles?

OEs muy dificil. Creo que todos tenemos una lectura de Rulfo; entonces, cuando tu lo
veas vas a decir yo no lo leo asi, yo no lo traduciria asi en el escenario, porque cada lectura
crea una particularidad.

[0¢Coémo lo traduces tu en el escenario?

[OPrimero que nada, veo un desierto, no veo mas que desierto, y esto parte del mismo
Rulfo. El LIano en llamas no es mas que un desierto, una tierra quebrantada, esta raja de sol
quebranto de la tierra. Para mi esa es la metafora de la obra.

Lo gue mas he enfatizado en la puesta en escena son estos ambientes del espacio y la
rareza del comportamiento de los personajes.

[0¢Como es la rareza de los personajes?

[1Va desde su habla, desde sus miradas, desde su comportamiento corporal que no es
el mas normal del mundo. Hay personajes que si son realistas o intentan serlo; pero otros
no, otros tratan de emparentarse con el ensuefio.

Pero te estoy hablando de pretensiones, mejor hay que verlo en el escenario, porque

para las palabras, sélo Rulfo.

Obra Los encuentros. Autor Juan Tovar (basada en la obra de Juan Rulfo). Direccién Mauricio Jiménez.
Actores. Escenografia. lluminacion. Teatro Jiménez Rueda. Produccion




José Luis Ibanez
Alerta en misa
“La autoridad deshumanizada”

En el Teatro Polyforum Siqueiros se esta presentando la obra teatral Alerta en misa de Bill
C. Deivis, dirigida por José Luis Ibafiez y las actuaciones de Enrique Alvarez Félix y
Alberto Mayagoitia. La obra, enmarcada dentro de la comedia norteamericana, trata del
encuentro de un parroco veterano y un joven aspirante a sacerdote que llegan a tener un
enfrentamiento con las autoridades eclesiales.

José Luis Ibafiez, entrevistado en su casa de San Jerénimo con agua de limén en la
mesa para atemperar el calor, habla pausadamente sobre el montaje de Alerta en misa.

[0¢Cudl es tu interés de tocar en el teatro temas religiosos?

[ONo los estoy buscando particularmente; se me han dado. Yo soy cristiano, pero si
me toca una obra de musulmanes me importa lo musulman como si fuera yo musulman. Me
importan estos temas pero no en el sentido teolégico o de obsesion religiosa, sino como
problemas de los cuales se ocupa la teologia; no para planterlos teoldgicamente sino porque
vistos en la obra, a través de la teologia, los reconozco como problemas de mi vida y de la
vida que me rodea. Son lentes de aumento para cosas pequefias que estan cotidianamente a
mi alrededor.

(¢ Qué fue lo que te llamd la atencion de Alerta en misa?

-Las cosas en la vida no las escoge necesariamente uno, aunque finalmente sea uno el que
dice que si. La historia de por que he hecho esta obra y por que la estoy volviendo a hacer
es curiosa: En 1982 yo llevé a la escena esta Alerta en misa donde actuaban Augusto
Benedico y Enrique Alvarez Félix. A Enrique Alvarez Félix en aquella época se le revelaba
que algun dia el podia hacer el papel del sacerdote que entonces hacia Benedico y que
ahora esta haciendo él. El afio pasado, poco antes de que muriera Augusto, Alvarez Félix
vio que era la hora de promover este proyecto: se acercé a Televisa y al productor Federico
Lezama y asi fue como la obra volvié a llegar a mis manos. Esta segunda vez que la

ponemos esta viviendo con mas aplauso y mas atencion que la otra.



Alerta en misa esta desarrollada con una gran sabiduria técnica aunque es un autor del
que no se tienen referencias antes y después de esta obra. Yo tengo la fantasia de que se
trata de un seudénimo y que por razones "X" esta detrds de ese nombre.

[0¢Cudl seria el sustento técnico de la obra?

[1He encontrado que la obra tiene una gran riqueza. Muestra diversos filos y presenta
realidades que contienen otras; eso para mi es muy atractivo. Funciona su comicidad y tiene
también una fuerza emotiva muy grande. En este caso, a través de Enrique se acentlia
muchisimo porque Enrique tiene un don natural, una fuerte comunicacion emotiva con el
publico. Hay momentos de comicidad muy celebrada, y al mismo tiempo hay momentos de
gran silencio y de gran ambiente emocional; se siente que el publico esta con los actores.

Es una obra que expone la crisis de autoridad: quién manda aqui, quién es el méas
fuerte; al final se tiene la revelacion de que no hace falta comprobar en esta vida quién es el
mas fuerte sino que hay un mas alla. En este sentido es un tema clésico.

[¢La obra cuestionaria las estructuras de la institucion de la Iglesia?

[JBueno, si, de alguna manera; como en una comedia. La obra empieza por poner en
duda si es un prejuicio sostenido intransigentemente el que no haya mujeres sacerdotes, 0 Si
es deseable que la Iglesia modifique esa prohibicion y las mujeres empiecen a ser
sacerdotes lo mas pronto posible. Al principio el joven entra a escena a poner esto en
cuestionamiento y a debatirlo publicamente con la autoridad de la parroquia, que es el
personaje que hace Alvarez Félix. A partir de ahi se plantean todos los niveles de la
discusion sobre la autoridad: quien debe tener la autoridad: el mas fuerte o el mas libre, o
quién. Constantemente se van abriendo las preguntas hasta llegar al momento en que el
propio protagonista de la obra, que se sentia absolutamente seguro y sostenido en toda clase
de tradiciones, se pone de cabeza por dentro y por fuera y todo su mundo y su creencia
entra en crisis. Ya desde el momento en que hay un parroco que de pronto esta en conflicto
con el Obispo, el Vaticano y lo que dice la Banca, hay un conflicto.

El conflicto sucede ademas ingeniosamente frente a una comunidad de ricos y no
frente a una comunidad pobre. Esto es quizd menos obvio aqui en México porque aqui
estamos acostumbrados a una Iglesia en donde, para bien de todos, estamos revueltos. La
obra ocupa muchos momentos para decir que es una comunidad de Estados Unidos donde

hay un nivel de vida muy alto, de gente que tiene grandes ingresos. Este punto le va a hacer



al sacerdote muy delicada la decisién de si va a desobedecer a sus autoridades superiores o
se va a poner en conflicto con la comunidad que lo respalda y lo quiere.

Yo creo que si, que la obra tiene una serie de cables cruzados que son de interés para
debatirse.

OEI publico que viene a ver Alerta en misa tendria entonces una similitud con los
parroquianos que trata la historia.

No creo que se parezcan mucho externamente, pero interiormente hay una
identificacion porque es un problema de humanismo. Un problema de la autoridad
deshumanizada frente al ser humano, el problema de si ha de prevalecer la norma o el ser
humano, y claro que en la obra gana la humanidad. El asunto es que si interiormente hay
esta identificacion, exteriormente es mejor que no la haya.

[OPero en cuanto al nivel econémico podria decirse que si.

[ONo, no se trata de decir que son simplemente burgueses mas o menos comodos que
en México se llaman clase media. En la obra es una clase rica de un pais muy poderoso y
eso no es cualquier ingreso. El es un sacerdote con un Mercedes Benz. Un sacerdote en
México no podria tener un Mercedes Benz sin estar ofendiendo a sus feligreses.

Pienso yo que la intencién del autor es que sea gente asi porque contrapone el lujo en
que vive este sacerdote frente a un muchacho que esta ocultando que viene de un nivel de
vida muy alto y que por pudor no quiere que se sepa.

[0Serian problemas de ricos.

[OProblemas de ricos para que ahora sea la crisis en el rico y no nada mas en el pobre
que no tiene dinero. En este sentido creo que la obra es diferente. Estamos mas
acostumbrados a ver este tipo de crisis en el individuo que estd marginado y que al final de
la obra tiene todo por ganar. Aqui se plantea la crisis en quien tiene todo por perder y para
poder trascender la crisis tiene que estar dispuesto a perderlo todo. Esto se me revela a
través de los clasicos, y es un drama mucho mas intenso que el drama que nos chantajea
sobre el que ya esta oprimido en la vida y que simplemente al verlo en la calle nos mueve
sentimientos de caridad. Aqui se trata del drama de un sacerdote que en un momento dado
es acusado de manipulador, hipdcrita y cosas bastante feas que no estan del todo
infundadas. Entonces el tiene que enfrentarse a que sus feligreses que lo consienten ya no lo

quieran o a ganar una libertad espiritual al nivel de Segismundo en La vida es suefio. Si esto



se logra 0 no, yo no sé, no creo que deba ser yo el que lo diga, pero creo que son las puertas

a las que esta abierta la interpretacion a la que conscientemente nosotros nos avocamos.

julio de 1992. ]
Obra Alerta en misa. Autor Bill C. Davis. Direccidn José Luis Ibafiez. Actores Enrique Alvarez Félix y Alberto
Mayagoitia. Escenografia David Antoén. lluminacion Jorge Blanco. Teatro Poliforum Cultural Siqueiros.
Produccion Televisa.

Victor Hugo Rascon y Enrique Pineda
La casa del espafiol
“Realidad que vuelve como pesadilla”

En el IV Festival de la Ciudad de México se estren0 la obra La casa del espafiol de Victor
Hugo Rascén Banda cuyo nombre original era Voces en el umbral escrita en 1977. La
primera obra del autor fue finalista en el Premio Tirso de Molina de Espafia 1979 y se
estrend en Chihuahua en 1984. Enrique Pineda, el director, la llevo a escena en el Teatro
Benito Juarez con la escenografia de Gabriel Pascal y las actuaciones de Rosenda
Montero(J, que a la vez es la productora junto con otras instituciones(], Sonia Furié y
Oscar Narvéez.

Victor Hugo Rascon Banda y Enrique Pineda hablan en entrevista. Rascén Banda
inicia la conversacion:

"La obra trata del encuentro de dos mundos: el indigena y el europeo teniendo como
protagonistas a dos mujeres: una tarahumara y una espafiola. Ambas conviven durante toda
su vida en un pueblo minero fantasma donde sélo ellas lo habitan. A través de su vision del
mundo percibimos un conflicto social prerevolucionario; pero, mas que ser un drama social
es un drama intimo con un contexto social que de alguna manera las afecta. Son nifias,
jévenes, adultas y viejas que van reviviendo en el momento de su muerte los sucesos de su
vida. Una historia de amor es el hilo que las conduce: la historia de amor de la espafiola y
un mestizo."

Esta obra fue la primera que escribi; tenia 25 afios. No sabia de géneros ni técnica
teatral y la escribi con base en todo lo que eran mis recuerdos de infancia de donde vivi,

imagenes e historias colectivas. Se me ocurrié contar una historia de mineros, de mujeres,



porque en los pueblos generalmente las mujeres, que son la parte mas sensible, es donde se
guarda la memoria colectiva.

"Yo crei que era una obra mia pero muchas veces uno cuenta lo que oye sin ser
consciente de que pueden ser historias reales. Cuando se estrené en Chihuahua, mi papa
estuvo en un ensayo general con Marta Luna y le corrigid muchas cosas del montaje de
Marta y de mi historia. Ahi fue cuando Marta preguntd ¢de quién es la historia? Cai en la
cuenta de que no era mia, eran las cosas que yo habia escuchado que contaban los
gambusinos de Uruachic y que yo crei que las habia inventado; pero no, la mina existio,
existen las tumbas de estas dos mujeres. Uno cree que inventa las historias pero en realidad
no son mas que productos de la memoria colectiva que estan ahi. Uno nada mas retoma, da
forma, estructura dramaética y lo cuenta a los demas sin que le pertenezca en esencia mas
que la visién; lo demaés es parte de una realidad olvidada que regresa como una pesadilla,
como un recuerdo, como un suefio.

"Yo conoci a dos viejas semejantes en un mineral semejante. Mi papa de nifio
trabajaba en esas minas y nos llevaba los domingos. Conoci muchas de las cosas que esas
mujeres viven: esos amores frustrados, abortos clandestinos, diferencias de raza. En la
sierra de Chihuahua estd muy clara la diferencia: los indigenas y los blancos [Jalemanes,
ingleses, americanos y espafioles(] que viven trabajando las minas. Ahi se funden dos razas,
dos culturas, chocan, una avasalla la otra y hay un dominado y un dominador. En la obra
hay siempre una relacion de fuerzas entre las dos mujeres: la que es aparentemente fuerte,
que es la hija del minero, la del duefio de las minas, el duefio de vidas y haciendas; y los
que los sirven, que son los tarahumaras. Poco a poco entre estas dos mujeres se va
estableciendo una relacién intima de amistad, de fraternidad y complicidad y después se
invierten las fuerzas porque sobrevive el mas fuerte que es el indigena, el que conoce mejor
su entorno en un mundo donde el blanco depende de los demas. Cuando se acaba el poder
del blanco, se acaba la mina y ya no quedan méas que mujeres solitarias donde una de ellas,
la de mas fortaleza fisica y espiritual, va a ser la que domine.

"El trabajo con los actores, el director, el autor y el escendgrafo fue en un sentido un
encuentro de diversas formas de acercarse al teatro, de ver el teatro, de concebir hasta la
vida. El punto de vista del autor y el director es un encuentro con el de ellas. Son dos

mujeres Sonia Furié y Rosenda Monteros, que conocen muy bien a sus personajes: Sonia



Furié es espafola emigrante; nacié en Alicante y vino a los 5 afios de edad con los
refugiados espafioles. Se requeria una mujer que conociera mucho de la naturaleza de las
mujeres hispanas. Por otro lado Rosenda es de una regién indigena de Veracruz y por
primera vez en la historia de su vida esta haciendo un papel de indigena y de mexicana. Por
primera vez, después de 45 o 50 afos que lleva de carrera, hace un papel nuestro, de este
pais, de un autor mexicano. De repente todos nos encontramos discutiendo acerca del
teatro: qué queremos, cOmo nos gusta y qué esperamos; se provoca primero un choque y
después un entendimiento, una sinergia y una amalgama de posiciones. Las diferencias de
percepciones se enfrentan, se discuten y se resuelven a través del texto, en el foro. Fue
labor de Enrique coordinar las diferentes posiciones".

Pineda habla del trabajo de la puesta en escena:

"Creo que es la obra mas dificil de Victor Hugo. Es una obra que aparte de que tiene
muchas interpretaciones, es una obra que requiere de un buen equipo de actores, de mucha
imaginacion y que te cuestiona a nivel escénico situaciones que tl tienes que resolver para
que el resultado sea como tu te lo estds planteando y como el autor se lo propuso. Esta obra
tiene varias lecturas. Eso es lo bonito y lo dificil. Por ejemplo, los tres personajes
masculinos que aparecen en la obra los hago con un sélo actor que es el papa, el minero y el
novio, el ingeniero."

"Es una obra muy poética que te permite un trabajo visual muy interesante. Es
expresionista, onirica y sintética. En el montaje retomamos esta idea y vamos un poco mas
al minimalismo; con un minimo de elementos manejamos imagenes. Yo queria concretar en
imagen lo que Victor Hugo ya habia concretado en idea.

"Esta combinacion de la imagen y la palabra la misma obra te lo pide, te lo va
exigiendo conforme a la idea que ti tienes, a la concepcion que tienes desde un principio.
El mismo montaje te va dando este tipo de exigencia. Afortunadamente, como no me
cazaba con ninguna idea, hacia que brotaran mas cosas. Es como la poesia donde no
escribes una palabra y asi se queda. Esa es una de las virtudes que también tiene la obra. No
me casé nunca con una idea hasta ahora que ya acabd el montaje. En otras palabras: no
quise cuadrarme en cuanto a un trazo, en cuanto a que el actor tuviera que hacer un

movimiento a fuerza, s6lo porque yo asi creo que se tiene que hacer. Para mi el teatro tiene



maultiples lecturas: puedes hacer de diferentes maneras muchas cosas siempre y cuando no
rompa tu esquema, la légica que vas llevando a partir de ti concepcion.

"Creo que es un montaje totalmente diferente a los que yo he hecho y sobre todo a los
cuatro que he hecho con textos de Rascon Banda. Con esta obra veo que se ha generado una
complicidad creativa entre autor y director en el sentido de que son cuatro montajes y en
ninguno nos hemos repetido, le arriesgas méas porque ya hay un entendimiento. Con este
montaje reafirmamos este tipo de complicidad”.

Victor Hugo Rascon habla a continuacion de la propuesta estética de su obra:

"Esta es quizad mi obra mas montada. Se estrend en Uruguay con El Galpon hace dos
afios; el afio pasado en Costa Rica durd nueve meses la puesta en escena; en Santiago,
California se estrend en inglés; en Puebla la hicieron unos trasvestis; en México la hizo
Ignacio Herndndez en la Casa del Lago; en Chihuahua, Marta Luna; en las Muestras
Nacionales; la acaban de hacer en la Muestra del Noroeste con un montaje malisimo segun
me cuentan; en octubre se estrena en Buenos Aires. Pero esta obra siempre queda mal, los
directores que la ponen en un realismo cotidiano, fracasan, porque no es una obra realista.
Es quiza la Unica obra que yo tengo que no es realista.

"La dificultad de esta obra es que los directores pretenden ponerla realista y fracasan
porque todo se vuelve cotidiano y no, esto es nada mas un suefio, una pesadilla en los
instantes en que mueren las dos mujeres y como los fantasmas del pasado regresan a través
de imagenes oniricas de diferentes tiempos. Enrique y los actores entendieron muy bien que
el mundo tenia que ser entre humo, como son los suefios, de no saber en donde esta una
distancia y otra. Aqui, a través de tres objetos que estan en el escenario: una cama, un bauil
y un &lamo; un piso enorme de toneladas de arroz que se ve como arena, esta todo el mundo
y toda la historia de los mineros del norte y el drama de dos mujeres de 80 afios. Los planos
de la realidad se confunden y tl no sabes qué edad tienen las mujeres, de qué estan
hablando, entran y salen los personajes, se empalman los tiempos y en una aparente
distorsion de realidades permanecen las presencias humanas y el dolor de estas mujeres
solitarias.

“Enrique tuvo el logro de que la propuesta tuviera ese tono general de suefio, de

metales, de claroscuros, de sombras. Pareciera que uno como espectador estd metido en un



suefio del que no puedes salir y solamente te despiertan los gritos de estas mujeres cuando
sufren. En ese sentido yo creo que es la puesta mas lograda.

"Yo nunca he vuelto a hacer textos asi, donde manejo im&genes mas que lenguaje
coloquial. Eso estd muy bien entendido por Enrique y por todos los participantes. Hay una
unidad de tono donde se ven cosas plasticas muy bien logradas y al mismo tiempo se
escucha la palabra del dramaturgo.

"El elemento que le da unidad, es la musica. Enrique Ilamé a Marcela Rodriguez, una
joven compositora extraordinaria, la autora de La Sulamita, la 6pera con la que se estreno el
afio pasado el Festival de la Ciudad de México. Ella hizo un réquiem en el cual toda la
puesta estd envuelta. Canta la soprano Janet Marcet que te estremece. Todo es como un
gran poema dramatico que yo no lo concebi intelectualmente sino que lo escribi con puros
sentimientos. Me deje llevar por la emocion y los recuerdos. Ahora resulta que ellos, 17
afios después, lo resuelven de manera que hace que yo me reencuentre con una propuesta
perdida. Nunca méas yo volvi a escribir asi. Esto me pone en conflicto porque el afio pasado
hicimos en el mismo teatro Contrabando, que es el polo opuesto de estas busquedas. Me
encuentro desorientado. ¢Hacia dénde debo seguir?, ¢debo retomar este camino que me
gusta mucho o debo continuar el de Contrabando que es una propuesta de teatro de la
palabra, no de la imagen?. En esta puesta en escena estan la palabra y la imagen
perfectamente amalgamadas por Enrique Pineda.

Revista Gala Teatral No. 1 1993.

Obra La casa del espafiol. Autor Victor Hugo Rascén Banda. Direccion Enrique Pineda. Actores Rosenda
Monteros, Sonia Furié y Oscar Narvdez. Escenografia e iluminacién Gabriel Pascal. Teatro Benito Juérez.
Produccion Festival de la Ciudad de México, CNCA, Compafiia Rosenda Monteros y Socicultur.

Norma Barroso
Spinas at Tribulus

“... Delo que el corazén arde”.
El abanico teatral de este afio queda abierto por completo, teniendo en su doblez final

una obra mexicana sobre Sor Juana Inés de la Cruz. Spinas at tribulus, dirigida por Norma



Barroso. Se presentara en la Plaza de San Roque utilizando la plaza y la arquitectura de las
escaleras de la catedral dentro del XXII Festival Cervantino.

Norma Barroso, egresada de la Escuela teatral del INBA, da una vision personal de la
vida y del trabajo literario de Sor Juana. Después de un postgrado en Leningrado donde
estudio direccion con el maestro Tovstonogov, Barroso lleva a la escena este texto teatral y
poético escrito junto con Ivan Leroy. Entrevistada en un salon de la escuela, antes de iniciar
el ensayo, la directora explica los objetivos del montaje:

“...De lo que el corazdn arde [Jinicia Normall, es un espectaculo que pretende hablar
de la vida de Sor Juana a través de su propia obra y al mismo tiempo busca dar una vision
del pensamiento y las costumbres de la época. Se juega con diferentes planos de la realidad
y la irrealidad, para mostrar, con esta ultima, lo que Sor Juana ve, siente, e interpreta del
acontecer”.

“En esta obra yo trato de mostrar lo que perseguia Sor Juana: ella queria conocer el
universo entero; no nada mas el exterior sino también el universo interior. Por eso la
estructura de la obra parte del poema EIl primero suefio: Sor Juana despierta en su propio
suefio y asombrada se da cuenta de todo lo que existe”.

“En Spinas at tribulus, Sor Juana transita en dos mundos: el de su interior y el del
convento y la Corte. Contraponemos dos tipos de gente: los cortesanos y los que asisten al
mercado. Se descubre a la Corte con sus convenciones, sus tradiciones, sus formas de ser,
su mentalidad y las reglas para el amor. Ahi es donde Sor Juana se desarrolla y enfrenta
estos problemas. En el mercado el comportamiento es diferente y Sor Juana, desde su celda
entabla contacto con ellos”.

“Las imagenes que vemos, que Sor Juana observa, son, entre otras, un baile decadente
de la época, el enjuiciamiento de un hombre ilustrado, el aviso del mercader, el reproche
del caballero fanfarrén, el hombre de los remedios con su carro lleno de libros, cuadros, una
rosa de los vientos y una caja mecéanica”.

“El hombre de los remedios, que es también el librero, es el hombre que trae el saber;
un saber -puntualiza la directora- que no solamente es el puro conocimiento sino que
ademas trae la magia, leyendas y cosas de otras culturas. Me interesa unir el interés de Sor

Juana por el conocimiento con la pasion, la emocién y el sentimiento”.



“No pretendemos hacer un montaje realista. Con un minimo de elementos trabajamos
el cuerpo, la voz y la gestualidad. Manejamos el canto, los coros, las imagenes, la
actoralidad y el movimiento coreogréfico. Los actores son en su mayoria egresados de la
Escuela del INBA y la Sor Juana central sera interpretada por Angeles Marin”.

“Sor Juana [Jexplica Norma Barrosol[] habla consigo misma y se desdobla en otras.
El coro, que funciona como un coro griego, son las otras Sor Juanas que la defienden y
dicen textos de ella. Cada Sor Juana es un rasgo acentuado de la poetiza: una es la que
pregunta y cuestiona, otra es su pasion, otra la inocencia. EI hombre de los remedios es
también de alguna manera ‘su otro’, su otro yo; el del saber”.

Norma Barroso, en un texto escrito, revela a su Sor Juana: “Sor Juana es el espejo que
refleja el pensamiento de una nacion y una época. Es sintesis y paradigma. Es santa y
hereje, agonia y éxtasis; pero ante todo, es equilibrio, roble, pasién indomable por el

conocimiento”.

Catdlogo del XXII Festival Cervantino 1998.
Obra Spinas et Tribulus. Autor Ivan Lero y Norma Barroso. Direccion Norma Barroso. Actores Natalia
Guadarrama, Oscar Arzamendi, Jesus Cortez, German Blandd, Dora Montero, Sandra Luz Gémez, Valenting
Tinel, Veronica Meza, Elizabeth Espiritu, Yuriria Rodriguez, Enrique Gonzalez, Ricardo Valdivia, Cirilo Vicario.
Teatro Plaza de San Roque (Guanajuato). Produccion Festival Cervantino, CNCA e INBA.

Hugo Arguelles.
La boda negra de las alacranas

“Todos tenemos un doble que algun dia vamos a encontrar”

El Festival Cervantino 98 se inaugura con una obra del reconocido dramaturgo Hugo
Arguielles que lleva ya més de 30 afios de vida profesional. Interesados en conocer el punto
de vista que el autor tiene de La boda negra de las alacranas, se le entrevisto en su casa el
mismo dia en que iniciaron los ensayos. La obra esta dirigida por Enrique Pineda con la
actuacion estelar de Adriana Roel. La musica original es de José Antonio Alcardz y la
escenografia de Félida Medina. La accion transcurre en Guanajuato en 1973 y en Marfil, un
pueblo aledafio, en 1875.

0¢Que referencias literarias tiene la obra?



[JEsta obra es un homenaje a la literatura romantica negra donde estan implicitos los
nombres de Villers de le Isle, Edgar Allan Poe, E.T. Hoffmann, Theophile Gautier y el
Conde de Lautreamont. Hay elementos de esta literatura como la necrofilia, la
vampirizacion, las obsesiones macabras, la predestinacion, el juego con la muerte, las
cualidades extrasensoriales. Esta historia recoge también el tema del desdoblamiento, del
juego del doble, que empieza en Alemania a fin de siglo: todos tenemos un doble que algin
dia nos vamos a encontrar, no sabemos si para bien o para mal, para destruirnos o para
poder seguir viviendo.

[0¢Como se manifiestan estos elementos?

[JLa trama inicia con una maestra provinciana, Ariela, que se roba una momia del
museo de Guanajuato porque ella siente que le habla; oye, o cree oir que le pide que la
saque de ahi. Se la lleva a su casa, conoce la historia y Rogelio, la momia, la incita a que
descubra la verdad. Ariela va a Marfil donde sucedid la muerte. Ella no sabe que lo que ha
desatado es un proceso de horror y magia porque en realidad la momia la esta utilizando
para poderse reunir con la mujer que el ama y amaba antes de morir: Aralia.

[0¢Hay una intencién de mostrar dos tipos de mujer?

[1Si. Aralia y Ariela son dos estudios de caracteres que interpretara la actriz Adriana
Roel como un doble papel estelar. La maestra, que busca tener un objeto amoroso, y no un
hombre. Es una mujer cobarde, mimada, timida, medrosa, llena de todo tipo de paranoias,
que le teme al sexo y que no se atreve a vivir. Aralia, que tiene el mismo sentido de
posesion pero desatado por la pasion, amén de tener dotes parasicoldgicas, es hermosisima,
leonina, afirmativa y sensual. Estas dos mujeres van a entrar en conflicto puesto que ambas
buscan tener al mismo hombre: para una es la momia y para la otra, en el pasado, es el
hombre de su vida. La historia entre Aralia y Rogelio es una historia de pasién que quedd
inconclusa donde la maestra va a servir de eslabon en este tiempo para que aquella pareja se
pueda volver a reunir.

0¢Es realidad o es ficcién?

[OLa boda negra de las alacranas en un realismo maégico, simboélico. Ahi se estan
dando al mismo tiempo presencias cotidianas con dialogo coloquial y estan las ‘otras’
presencias, las ‘otras’ realidades, a partir justamente de esta historia de pasion.

00¢Cudl es la estructura draméatica?



[JEs una estructura dual: se desarrolla en el presente y en el pasado y voy alternando
los juegos de espacio tiempo segun las necesidades de la historia.
Al finalizar, Hugo Argiielles remarca: “Lo principal de La boda negra de las

alacranas es el juego entre el ayer y el hoy, entre la realidad y la fantasia, entre la vida y la
muerte.

Catalogo del XXII Festival Cervantino 1998

Obra La boda de las alacranas. Autor Hugo Argiielles. Direccion Enrique Pineda. Actores Adriana Roel,
Macrosfilio Amilcar, Guadalupe Balderas, Cherly Mackey, Blanca Torres, Antonio Medellin y Leonardo
Mackey. Escenografia Félida Medina. MUsica José Antonio Alcardz. Teatro Sergio Magafa. Produccion
Festival Cervantino, CNCA, Cuatro Estaciones S.C. y Socicultur.




DONDE LOS PIES PASAN VOLANDO

(Resefias)

“Correr De la mafiana a la medianoche por el alma verdadera e inmortal”

“¢Qué es la vida?, un correr

por el alma de la mafiana a la
medianoche. Por el alma verdadera
e inmortal”.

G. Kaiser

Primero en el teatro del Museo Rufino Tamayo y después en El Granero, un empleado de
banco con mucho dinero en el bolsillo recorre diferentes lugares buscando, tal vez, la
liberacion de su alma. Se encuentra en el hotel con la mujer que incit6 el rompimiento, se
instala en un campo de nieve, llega a su casa donde cierra los ojos frente a la familia, arriba
a un cabaret y termina en la Sala del Ejército de Salvacion donde todos confiesan sus
culpas. ¢Adonde ir?

El espacio escénico se convierte aqui en un lugar que es todos y ninguno, que es lo
que los personajes hacen, lo que los personajes son; pero mas que eso, el espacio es la
pregunta con su respectiva respuesta: “;En donde? En ningtn lugar”. Y asi, muchos nos la
pasamos creyendo que es aqui o alld 0 mas alla, y después, cuando el tiempo cala o la mano
hurga, hay que cambiar de sitio porque alli no era.

El empleado concreta las preguntas y la puesta en escena las abstrae, las
conceptualiza para llegar a hacer un planteamiento existencial: EI hombre puede hacer de
un hecho azaroso el pivote que permita romper con su circunstancia, replantearse su vida e
iniciar la busqueda donde sea posible la manifestacion plena de su espiritualidad. Busca en
el amor, en la familia, en el placer y la religion. La muerte se vislumbra con varias
posibilidades: o es la derrota de la busqueda, o es una respuesta, o simplemente es la
conciencia de no haber pronunciado la pregunta correcta. El transcurso del tiempo en un
personaje con un principio y un fin abierto, confirma el movimiento que crea vida, que crea

teatro y que verifica el transito de la mediocridad a la tragedia.



El ambito donde sucede la accidn esta sustentado por tres objetos que se traducen en
la persona misma del empleado de banco y que nos remiten a nuestra propia conformacion:
un piano que, cuando insiste en la Obertura de Tannh&user, revela el alma del protagonista,
una caja fuerte refleja la cotidianidad de la que se quiere desprender y cuatro sillas precisan
el cambio. Sdlo las sillas se mueven y la caja fuerte estatica y siempre iluminada, ancla el
viaje, recuerda el origen.

La hechura de los personajes tienden a la naturalidad con un dejo de expresionismo;
es sobria y contenida abocandose al cometido de significar.

El viaje termina y la historia de todos los dias empieza.

UNO MAS UNO Viernes 15 de diciembre de 1989.
Obra De la mafiana a la medianoche. Autor George Kaiser. Version David Olguin. Direccion Mario

Espinosa. Actores José Carlos Rodriguez, Mariana Elizondo, Maria Gelia Crespo, Norma del Rivero, Sergio
Catafio y Adolfo Silva Escenografia Gloria Carrasco lluminacién Jarmila Masserova. Teatro Museo Rufino
Tamayo Y El Granero. Produccion Instituto Goethe, CNCA, INBA'Y Socicultur.

\Voces

“La condicion primigenia del hombre”

“Venimos de las sombras

de los rincones obscuros

no somos banda nacida de la nada
nuestro grito es violento

nuestro alarido profundo”.

(Cita de encuestas realizadas en Santa Fe; Programa de mano).

Voces festejd el sdbado 16 de diciembre sus 100 representaciones; develaron la placa Victor
Hugo Rascon Banda, Marta Luna y Claudio Obregén. El grupo de jovenes teatreros se
presentd en el Teatro del Pueblo primero y en el Teatro Jiménez Rueda después. El afio
pasado el texto de Jorge Celaya obtuvo el Premio Internacional Plural 1988.

Voces propone un espacio escénico cerrado: cualquier bodega de La Merced. Las
paredes estan formadas por huacales amontonados que sugieren rendijas y una cortina de
metal al fondo. Cajones de madera, pencas de plasticos, basura, papeles y una mesa, son los

objetos que ocupan el lugar.



Las voces que se escuchan son las de dos hombres, si es que asi se puede llamérseles:
un chemo y uno que bebe alcohol (después aparecera la intrusa). Desarrapados, mugrosos,
con el cierre del pantalon roto que tanto preocupa a Juanio y la gorrita de lana que Perico
usa cuando sale a la calle.

Voces del mundo de los lumpen. Mundo que ha sido tratado desde diferentes angulos
en los ultimos tiempos a partir de la construccion de personajes con historia, con anécdota,
con complejidades. En Voces los personajes son encerrados en una bodega para despojarlos
de toda floritura, de toda sublimacién y romanticismo, y abandonarlos a su propia desdicha.

La ventana teatral hacia este tipo de marginados se volvio a abrir desde el montaje de
De la Calle escrito por Jests Gonzélez Dévila y dirigido por Julio Castillo. Ahi Rufino, el
protagonista, era testigo de paso, aqui, Perico y Juanio son los sufrientes, los ejecutantes de
esta realidad.

Voces no sugiere la conciencia del sufrimiento sino un estado perpetuo de
primitivismo. Los personajes se mueven por instintos e impulsos. Se arrastran, tiemblan,
caen, caminan como seres deformados y emiten risas deshiladas. EI movimiento del cuerpo
que el montaje y el trabajo actoral propone, remite a la condicion primigenia del hombre.
¢Son hombres? A Juanio lo Unico que le queda frente a un estado de angustia es aventar
huacales, luchar como boxeador, hacer lagartijas, golpearse el pecho, restirarse la cabellera
y repetir “alividnate hijo, ya alividnate... que te alivianes”.

Voces utiliza un lenguaje reiterado, circular y monétono porque sus personajes asi
piensan, asi son, porque siempre hacen lo mismo, porque siempre hablan de lo mismo,
porque no les queda de otra. Lenguaje escatolégico y magico, a veces descifrable y a veces
indescifrable que nos abre los ojos a este tipo de comportamientos y nos sumerge.
Propuesta textual que a veces choca con la estridencia en el actuar.

\Voces continuas, murmullos, alucinaciones y realidad, muros de huacales, enrejado,
carcel con la llave de entrada en la mano. Luces de colores que intentan aclarar los suefios o
denotar algo y que son innecesarias. Nostalgia desesperada de Perico por el calor de su
madre, nostalgia derrotada de Juanio por una caricia... Carencias...

\Voces y balbuceos de dos que sobreviven.

UNO MAS UNO Jueves 21 de diciembre de 1989.
Obra Voces. Autor Jorge Celaya. Direccion Jorge Celaya. Actores Oscar Arzamendi, Ramiro Huerta, Juan



Carlos Escobar y Cynthia Rubio. Escenografia Jorge Celaya. lluminacién Guadalupe Lobo. Teatro Teatro
de Pueblo y Teatro Jiménez Rueda. Produccion CNCA, INBA, Delegacion Cuauhtémoc e ISSSTE

iEy, familia!

“Los ninos tienen la razon”

Definir al teatro infantil en la actualidad es tarea casi imposible, porque si bien
tradicionalmente se ha creido que su fin Gltimo es didactico, es decir, que se le ensefia al
nifio cbmo comportarse en sociedad, o se le regafia por ser desobediente o se le sugiere un
mundo de color de rosa o un mundo fantastico con el que es dificil identificarse; nos
encontramos ahora con multiples formas para hablarles a los nifios. Es factible recurrir a la
imaginacion por la imaginacion misma, o al mundo de las aventuras o simplemente a la
asociacion de imagenes o al intentar descubrir dentro del teatro formativo nuevas formas.
La unicidad es aparente. Existe un abanico abierto para proponer colores y formas diversas
en cada doblez. Para divertir, para formar, para imaginar, para despertar, para sugerir. Uy, es
dentro de este amplio abanico en donde se encuentra la obra jEy, familia! que acaba de ser
estrenada en el Teatro Jiménez Rueda y que dirige Otto Minera. Esta obra, jugando con lo
l6gico y lo ilégico, pone en entredicho los roles femeninos y masculinos dentro de un
mundo tangible como es una vecindad que va a ser derruida.

En la obra descubrimos a dos hermanos con una mama soltera. Se confrontan con
Marild, una hija de familia que sostiene las formas establecidas de como se deben
comportar los hijos y la esposa frente al rey de la casa: servir, obedecer al padre, no
protestar, asumir las actividades que la “logica social” impone a cada uno de los miembros
de la familia. Para Cristina y Pedro, que han crecido con otras normas y que han sido
compafieros de juego en igualdad de circunstancias, esta logica les parece ilogica: a Cristina
le aburren las mufiecas y Pedro quiere jugar a la casita. No hay un quién debe hacer qué,
pues lo que impera es el gusto por el juego y las ganas de hacer y decir lo que uno

realmente quiere. Cristina, con la simplicidad de una nifia, pone en evidencia lo absurdo de



los comportamientos: no entiende por qué frente a un partido de futbol en la television ella
es la que tiene que ir a abrir la puerta y perderse el gol o por qué tiene que ir a la cocina
cuando quiere oir lo que discuten en la sala. Cristina impone su ldgica y todo lo demés
resulta absurdo; Pedro comparte ese modo de ver, pero le tienta la idea de convertirse en el
protagonista de la historia; Maril, que cree en la armonia de la familia a través de su
silencio y el de su madre, piensa que lo que Cristina quiere es un mundo de cabeza. ¢ Quién
es entonces la que tiene los pies en la tierra? La obra le da la razon a Cristina y no porque
haya buenos y malos sino porque el problema viene de mas lejos, tiene sus raices en la
cadena de apachurramientos: el patrén apachurra al capataz y el capataz al obrero y el
obrero a su familia.

En esta obra que se enmarca dentro del teatro infantil tiene en realidad una
perspectiva mas amplia, de ahi su titulo jEy, familia, jojo todos!, porque todos nos reimos,
nos reimos mucho, porque todos encontramos detalles para identificarnos, porque ahi esta
la vecina o el casero o la amiguita; porque somos o la hija o la hermana o el esposo o la
madre. Nadie se salva. Ni los nifios pequefios que pareceria ser, por los temas que se tratan,
no entenderian nada. El juego esta ahi, incitado por el director y los actores, a todos los
niveles: en las escondidas, en las carreras, en las aventuras que estos nifios emprenden. Por
eso, un nifio de cuatro afios, sentado en su butaca con una tutsi pop en la mano, no para de
brincar en su asiento gritando, sin que se lo pidan, que se fue por alla, que se escondi6 por
aca.

Los actores jovenes representan nifios y se divierten; nosotros nos divertimos con
ellos, nos cuestionamos y nos paramos de cabeza. La magia se crea cuando, recurriendo a la
farsa, un hombre hace de vecina o se transforma en un casero que sufre con su paraguas
descompuesto. Los espacios se transforman a través de paneles pintados que llegan a
conformar murales para mostrarnos la ciudad o la fabrica o habitaciones cerradas.

Lo que esta obra trata nos acerca a nuestra realidad, habla con nuestro propio lenguaje
y con los problemas que los nifios enfrentan cotidianamente. Se cayd la idea de que
cumpliendo las reglas establecidas se logra la armonia familiar. Los nifios descansan y las
nifias mas; es posible imponer otra l6gica en las relaciones familiares y sociales: la légica

de lo l6gico.



UNO MAS UNO Sébado 24 de febrero de 1990.

Obra Ey, Familia Autor Ludwing y Liicker Adaptacién Otto Minera Direccién Otto Minera Actores
Sergio Catafio, Sandra Luz Ardillas, Béarbara Eibenschutz, Alvaro Guerrero, Arcelia Ramirez y José Carlos
Rodriguez  Escenografia Gabriela Turner lluminacién Marla Espinosa Teatro Jiménez Rueda
Produccion CNCA, Instituto Goethe, INBA, ISSSTE y Ricam

Doble girculacién
UTOPIAinc

Refrescante para el clima

En estas noches calurosas de junio, es realmente delicioso poder presenciar un espectaculo
al aire libre que tenga como escenario una fuente y como elemento béasico el agua. Seis
personajes danzan y actGan para transmitirnos emociones e imagenes conmovedoras. Con
movimientos corporales cotidianos crean coreografias, transitos y situaciones. El tema es la
soledad, el abandono, el encuentro y el desencuentro... la espera infructuosa. Y méas que una
historia, nos encontramos frente a un mundo lleno de obsesiones, de imagenes que se fijan
en la memoria, de deseos insatisfechos, de suefios sofiados por los personajes y por
Nosotros mismos.

Todo sucede en la fuente de cultisur los sabados a las 8:30 y los domingos a las 7:30:
los espectadores se sientan donde sea alrededor dela fuente, hay gente que camina de un
lugar a otro (de Netza al estacionamiento, de la cafeteria al Juan Ruiz) y estan los actores
que atraviesan las aguas, que se mojan, que luchan con el chorro de agua. Uno esta a punto
de echarse a la fuente con ellos. Hay momentos en que los transelntes incidentales forman
para del espectaculo pues ellos también transitan en la noche. Los que se encuentran
sentados también esperan... de la misma manera que los personajes esperan la llegada de un
tren que nunca se detiene. Aqui somos parte de, porque ¢quién no ha alzado su mano
derrotada para decir adids?, ;quién no se ha encontrado con el otro sin cruzar una sola
mirada?, ¢quién no ha corrido desesperado para alcanzar a alguien que no existe?

Doble circulacion es el nombre que el grupo UTOPIA inc. ha dado a su espectaculo.
Marta Castillo, Vivian Cruz, Mayté Martinez, Gustavo Mufioz, Jaime Torrija y Juan Carlos
Vives son actores formados en el Centro Universitario de Teatro y que aqui actdan. Se

Ilama Doble circulacion porque



[lcomentan(] es el transito doble entre ellos como actores y Marco Antonio Silva como
director. Marco Antonio Silva, encargado de la puesta en escena, de la escenografia y el
vestuario. Pieza coreografica dedicada a su madre. In memoriam. Doble circulacion porque
el camino, aunque es uno, esta dividido por rayas blancas (en esta caso franjas de fuego)
gue nos separan, que nos impiden encontrarnos, que nos obligan a caminar en sentido
contrario para nunca andar de la mano. Doble circulacién porque los personajes corren
hacia un tren que creen es la puerta de salida, y el tren sin compasién los deja con su sonido
sordo de locomotora.

Dentro de la fuente hay una serie de arboles secos que semejan un bosque petrificado.
Un hombre lentamente les prende fuego y la imagen se completa con el refrigerador abierto
de la cafeteria y algunos curiosos que ven detrds del cristal. Hay alguien que canta
desaforada al ver desangrarse un cuerpo. Hay flores que flotan en el agua. Hay lucha a
muerte con espadas que sacan chispas. Hay lineas de fuego que unas botas pisan en la
huida. Hay quien llora empapada en la orilla confundiendo sus lagrimas con el mar. Hay
dos que pueden irse, irse, para dejar a otros quedarse, quedarse. Solo el que tiene alas logra

escapar.

UNO MAS UNO Jueves 7 de junio de 1990.

Obra Doble circulacion. Autor y direccién Marco Antonio Silva. Actores Marta Castillo, Vivian Cruz,
Mayté Martinez, Gustavo Mufioz, Jaime Torrija y Juan Carlos Vives Escenografia e lluminacion Marco
Antonio Silva. Teatro Fuente del Centro Cultural Universitario. Produccion UNAM.

...La luna

En la playa de Veracruz...

No se necesita cerrar los ojos para entrar en los suefios de los otros. Teniéndolos bien
abiertos podemos sumergirnos en un mundo onirico donde los que suefian se confunden
con los sofiados. Y todo a la media luz de la luna en una playa de Veracruz. Y es Veracruz
porque ahi estan mujeres con su vestido regional de jarochas bailando no un son, sino
recuperando el temblor que produce el taconeo. Tiemblan sobre sus pies calzados con botas
de excursionista. Mueven su abanico mientras dos hombres trajeados las observan dandole

la espalda al espectador.



Cuatro hombres con el torso descubierto y faldas largas y amplias, suefian. Suefian
que sSon mujeres y son mujeres que se mueven cCOMO una masa compacta que siempre esta
en los alrededores del escenario. Sin que nos demos cuenta recorren el espacio en lineas
rectas, por lo general. A la manera de Robert Wilson el cual utiliza la lentitud en el
movimiento y en los recorridos para hacernos perder la nocion del tiempo y el espacio.
Manera feliz que vemos cada vez mas en la danza-teatro de ahora.

Los travestis se convulsionan cuando tienen pesadillas, suefian con las otras mujeres,
las protagonistas, las que bailan, las que caminan, las que corren y nos muestran escenas de
una imaginacion refinada.

Danza en el movimiento. Teatro en las situaciones draméticas que presenciamos. Ahi
esta ella casi como mufieca de trapo bailando con un marinero, o la otra semidesnuda que
con una corona en la cabeza es violada por el trajeado. Violencia que impacta. Amigos que
dibujan sobre la arena y se acercan para besarse y ser sorprendidos por tres mujeres que
sueltan la carcajada. Ellas observaban desde antes. Ellas eran observadas en el principio.
Somos observadores y observados, como en la vida, donde no podemos sentirnos sélo de
un lado de la moneda cuando se hace el volado.

La obra “... la luna”, que el grupo Utopia nos presentd ahora en el 1l Festival de la
Ciudad de México y que volveremos a ver, contiene una gran fuerza en el movimiento y en
las imagenes. Se caracteriza por su originalidad. Recuerda a Pina Baush y nos remite a un
mundo propio. No son movimientos melodiosos y estrictamente dancisticos. Marco
Antonio Silva, director de la obra, utiliza la cotidianidad, el estatismo, la repeticién, la
simultaneidad y la fragmentacion de la realidad onirica. Y no solamente son fragmentadas
las evocaciones sino que el cuerpo mismo se disloca.

En el escenario siempre hay varias imagenes simultaneas y muchos personajes que
contradictoriamente nos provocan una sensacion de soledad aterradora. Mientras vemos
como lentamente avanza sin avanzar un marinero con un pescado en la boca, las mujeres
bailan. Una espia desde un rincon. Al fondo, un hombre desnudo recorre el escenario
brincando sobre una franja de granos de sal blanquisima. Lo hace una, dos, tres, muchas
veces. Constatamos el aislamiento y la individualidad de los seres que aunque de pronto los
una el movimiento, al final de cuentas cada uno vive sus propias alucinaciones y les es

imposible el encuentro, aunque lo intenten.



Flashazos y mas flashazos, imagenes que se agolpan para provocarnos un torbellino que
entra por los ojos. Giramos. Caemos. Vertigo al sentirnos fuera del tiempo y dentro de un
mundo fantasmal. Pasa el tiempo y no pasa. Hasta que se enciende la luz del teatro nos

damos cuenta que es de dia y que “... la luna” se ha ocultado.

La Jornada Semanal Domingo 15 de septiembre de 1990.
Obra ... la luna. Autor y direccion Marco Antonio Silva. Actores. Escenografia. lluminacion. Teatro.
Produccion.

Donde los pies pasan volando
“El juego de jugar a ser”

Imagenes misteriosas, magicas, divertidas. Realidad, suefio, juego. Pasar un momento
gozoso, volando, viendo a una mujer jugando con su infancia, viendo a una nifia jugando a
las mufiecas.

En un espacio neutro, rodeada de juguetes tradicionales mexicanos, Victoria
Gutiérrez juega (como dice el programa de mano) sobre una idea original de ella y bajo la
direccion de Susana Wein. Dialoga, casi sin hablar, con sus juguetes o con personajes
inventados. Canta y repite refranes: “Lero, lero”: pelea con su muifieca de carton cuando
intenta presentarse: “Mi muiieca y yo [Jla aviental], yo y mi mufieca”. Marca con saliva la
columna vertebral de su mufieca y repite el movimiento en su propia columna para recordar
la obsesion de Frida Kahlo por las columnas rigidas y esclavizantes. Y si Frida Kahlo dice:
“Yo soy la desintegracion”, Victoria Gutiérrez se reafirma con un no soy la desintegracion,
y construye su presente saboreando las edades. Uno quisiera creerle y seguirla, aunque se
sienta por dentro el corazon deshilvanado. Y aqui hay un corazon colgado a un vestido de
quinceariera (que ella misma se pone) que recuerda el cuadro de La dos Fridas. En este
caso, nadie lo sostiene y el corazon cae al suelo para provocar el llanto: “Mi corazon se ha
roto”. En este llanto entre encajes de vestido, la imagen se transforma y magicamente se
convierte en una cuna donde una cara llorosa emerge del vestido rosa y se mece
repetidamente. Seno de Dios.

La obra empieza (en la Casa del Lago miércoles y jueves) cuando ella mujer-mufieca-

infancia-recuerdo, dice adiés con movimientos entrecortados. El cuento termina (el oscuro



lento se hace sobre una imagen detenida) cuando la vemos volando por los cielos, agarrada
de la cola de un avion de juguete sabor metal con el pelo en movimiento. Al principio ella
le dice adiods a su propia imagen de aeroplano (que vemos después); al final a ella le dicen
adios aquella nifia entrecortada (del principio) y el publico que la observa un momento
antes de aplaudir. Si el principio y el final ocurren en el mismo instante y son exactamente
parte del mismo momento, entonces, ¢en qué tiempo existio la obra? No hay cronologia
posible para hablar de la nifia-adolescente-joven-mujer; la imaginacion, la recreacion, la
conjugacion de fechas no tienen tiempo. Todo ocurre en un instante como cuando un mago
aparece una paloma de la nada.

La protagonista, utilizando un minimo de palabras, se vale de la fuerza de las
imagenes que crea y de movimientos del cuerpo tanto dancisticos como actorales, para
mostrarnos un mundo intimo. Con una gestualidad excesiva, aunque intencionada, trasmite
mMA&s que una emocion, una expresion y constata que ahi se representa, que se juega a Ser.
Juega con su voz en los agudos y deja ver una nifia enojada o un vendedor ambulante: finge
ser la maestra que regafia a los alumnos que no son alumnos de deveras sino vestidos de
mufiecas que revive. Sensacion de distanciamiento, de reconocernos espectadores vy
sorprendernos y regocijarnos ante el uso de los objetos, ante el ingenio. Crea figuras
fantasticas (como cuando estd debajo del petate) para picarnos de intriga e invitarnos a
imaginar. Eso es, imaginamos y sonreimos mucho, sentimos poco, somos testigos del
mundo intimo, juguetdn y nostalgico de la protagonista.

Ella que es mujer, mufieca y nifia. Vieja que baila como titere de hilos: la bruja
escaldufa que alza las nalgas, que se muerde los labios, que barre con su escoba el tiradero.
El final se avecina y hay que dejar el cuarto limpio para cuando lleguen los padres... o la
muerte.

Donde los pies pasan volando y uno quisiera quedarse aungue sea... otro ratito, ¢si?

La Jornada Semanal Domingo 15 de julio de 1990.

Obra Donde los pies pasan volando. Autor Victoria Gutiérrez. Direccion Susana Wein. Actores Victoria
Gutiérrez lluminacion Oscar Medina. Teatro Teatro Rosario Castellanos. Casa del Lago. Produccion Casa
del Lago, UNAM y Aeroméxico.



El marinero
“Tres mujeres se suefian ellas mismas inventadas”

¢Somos solo parte del suefio que otro suefia?, ;somos simplemente el suefio que
inventamos?, ¢Somos sin presente?, ¢tenemos un pasado que nadie lo conoce? De viernes a
domingo tres mujeres, inventadas por Pessoa en su obra de teatro ElI marinero, intentan
responder sin contestarse. No estan en un castillo como Fernando Pessoa las imaginaba,
sino dentro de un cono en la Casa del Lago frente a un cadaver. Es de noche y sélo
vislumbramos tres espectros que con su voz indican que estan vivos. Quisieran explicarse
su existencia, dejar pasar la noche, esperar el dia y evitar la sensacion del abismarse ante la
nada. Pero no hay remedio; no encuentran razones suficientes que las anclen a la tierra y
vuelan y vuelan en los suefios de los otros. Tal vez son el suefio de EI marinero, tal vez las
suefia el autor o nosotros los observadores, o se suefian ellas mismas inventadas. No es
exactamente miedo a morir a lo que temen, sino al encontrarse, repletas de vacio, como ser
inmaterial producto del capricho de otros inventores. Blasfemia se diria. Miedo a Dios por
usurparle el papel de creador de hombres.

En el transcurso de la obra, ellas permanecen en un estaticismo intencional donde el
cuerpo se gira minimamente y las manos realizan breves recorridos. Aqui lo que importa, y
la puesta en escena de Enrique Singer lo remarca, es la capacidad del alma de viajar, de
inventar y construir su propia esencia. Y vemos a tres mujeres suspendidas durante el suefio
nocturno en que ocurre la obra, para permitir que lo nombrado, las inquietudes
pronunciadas, las historias que se cuentan, puedan ser vistas en imagenes que el espectador
reconstruye. Esta soledad, esta reflexidn existencial de tres seres humanos suspendidos en
el tiempo y el espacio en aquel cono de gasas tan virtuosamente iluminado.

Poesia, mucha poesia, problemas filoséficos del ser y la nada, sentimientos y
pensamientos dificiles de seguir que proyectan emociones, preguntas y desesperanzas que
las actrices Monteserrat Ontiveros, Georgina Tabora y Claudette Maillé nos revelan.
Personajes que hacen vibrar, estremecernos y ser participes de esa sensacién abismal frente
a la nada, que uno como ser humano revive en sus noches de insomnio y ahora repite.
¢Doénde estan ellas?, ¢que es lo que las liga a este mundo? La obra parece invitarnos a
trasladar la realidad a otro parte y sugerir un rincén del universo. Pero, ¢;que pasaria si

viéramos a estas mujeres en la tierra y destaparamos junto con ellas el terror de no ser



nadie? No veriamos que son un suefio, lo descubririamos poco a poco y nos aterraria mas la
idea de que siendo carne y hueso flotaran en la existencia.

No es seguir palabra por palabra, idea por idea (ya que en teatro es dificil una obra
como la de EI marinero que mas que dramatica es poética), sino es acompariar emocion tras
emocion, inquietud tras inquietud. Las intenciones adquirieren relieve con risas, lagrimas y
silencios pensativos. El espectador percibe [y ése es uno de los gustos de esta obra de
teatro[] los sentimientos y pensamientos de los personajes a través de lo que las actrices, el
autor, el director y el grupo propone.

\Volvemos a la imagen espectral. Se cierra el telon y se abre la puerta. Salimos a la
noche. Realmente parece que todo ha sido un suefio. En el cuerpo (y en la mente)
revolotean sensaciones. La humedad del pavimento nos penetra y un chorro de angustia

repentina se sugiere: ¢cuando despertara el que nos suefia?

La Jornada Semanal. Domingo 22 de julio de 1990.

Obra El marinero. Autor Fernando Pessoa. Direccién Enrique Singer. Actores Montserrat Ontiveros,
Georgina Tabora y Claudette Maillé. Escenografia e iluminacidn Carlos Trejo. Teatro Casa del Lago.
Produccion UNAM, CNCA; Socicultur y Casa del Lago

Enemigo de clase
“Vomito sobre una sociedad podrida”

Tras las ventanas sombras, hombres que caminan y patean pupitres. Sélo ruido, sélo
sombras, solo estudiantes que al atravesar la puerta del saldn de clases se hacen visibles. La
sombra es cuerpo, individuo. Se instalan en el pasillo iluminado con luz nedn en espera del
maestro. Es el grupo 5°K, 5 alumnos rebeldes... 6.

Enemigo de clase, del dramaturgo inglés Nigel Williams, estrenada el 28 de febrero
en el Teatro Santa Catarina bajo la direccion de Benjamin Cann, propone una vision critica
y desoladora de un grupo de jévenes marginados que espera y desespera. Vomitan sobre
una sociedad podrida para quedarse con el estdmago vacio, con la sensacién del hueco que

provoca la falta de significados, el hastio.



Lentamente, al ritmo natural de cuando no hay nada que decir, vamos conociendo a
cada uno de los personajes a traves de sus palabras, de lo que hacen, y sobre todo de la
forma en que se relacionan.

El Diablo, lider del grupo interpretado por Eduardo Palomo, cuyo poder radica en la
fuerza fisica y la provocaciéon del miedo, impone a los demas jugar a que cada uno de la
clase busca el conocimiento, que ni ellos, ni el maestro (Emilio Ebergenyi) le pueden dar.

La estructura dramatica de esta obra rompe con lo clasico y propone como sostén del
drama la situacion de espera, y como hilo conductor la sucesion de clases que cada uno
intenta dar: la Mufieca (Dario Pie), habla de sexo, de pitos parados, huevos, panochas,
amor; el Barros (Esteban Soberanes), de hacer un invernadero para que crezca un geranio;
el Enano (Roberto Sosa), de por qué los negros tienen la culpa de todo; Masiosare (Simén
Guevara), del gusto por romper ventanas; y el Rayo (Bruno Bichir), lider que se opone al
Diablo y cuya fuerza esté en las palabras, invita al juego de la imaginacion.

Las interpretaciones de los personajes, junto con el trabajo de direccion y adaptacion,
logran darle a la obra, metaforicamente, una ahora de lo urbano de este México condenable,
jerarquizado e injusto. Cada uno pone la chispa del humor caliente, la rabia y la violencia,
la ingenuidad sacrificada. Rascan en el conflicto interno, en el hundimiento personal y el
abandono. Se juega con la fuerza y la debilidad de los personajes, que aunque se
esquematizan, logran sacudir nuestras conciencias, mirarnos hacia adentro y ver nuestro
vacio sinsentido.

La obra transcurre en ese intento de buscar un quehacer, un quéser sin encontrar nada
mas que la espera. Alli, en el pasillo primero y el salén de clases después (espacio ideado e
iluminado por Gabriel Pascal); alli donde la fria luz blanca contrasta con la sutil calidez de
la tarde, igual que en los corazones de aquellos. Alli la espera. Espera repleta de muros
donde la precariedad del conocimiento conduce a la basqueda indtil del mismo, en donde
poco a poco el desasosiego invade a cada uno de ellos. El grueso paso del tiempo va
creando un denso vapor que nos oprime, que nos angustia, que nos sume en la derrota. No
hay salida. El saldn de clase limpiecito, no es salida; el maestro regafién y los nifios con la
baba escurriendo, dan asco.

En este salon de clases [1de clase social, de clase de alumnos(] la puerta esta tapiada

con pupitres: nuestra carcel. Ahoga la desgracia, impera la subversion, el contradecir en el



cuerpo. Se alza la mano... pero ya no es para pedir la palabra, es para rasgufiar, herir, dejar

huella.

La Jornada Semanal. Domingo 17 de marzo de 1991.

Obra Enemigo de clase. Autor Nigel Williams. Direccion Benjamin Cann. Actores Eduardo Palomo, Bruno
Bichir, Roberto Sosa, Dario Pie, Simon Guevara, Esteban Soberanes y Emilio Ebergenyi. Escenografia e
iluminacion Gabriel Pascal. Teatro Santa Catarina. Produccion UNAM.

La insurgenteada
“Chacota con los héroes de nuestra Independencia”

jQué alegria reirse de nuestros personajes historicos, los de la Independencia!, verlos
ridiculos, humanos, chuscos, borrachos, pensando en la barbacoa cuando termine la batalla.
Verlos fundirse con cuatro actores jovenes de hoy que intentan representarlos,
reinterpretarlos, jugarlos, contar sus equivocos y evidenciar los errores.

La insurgenteada, con un humor muy al estilo carpero, popular y accesible, fue
reestrenada el 9 de febrero en las Carceles de la Perpetua del Palacio de Mineria. Hugo
Fragoso, autor y director de esta obra, se inspira en Los pasos de Lopez de Jorge
Ibargliengoitia, para hacer teatro dentro del teatro. Los actores interpretan a actores que
representan héroes patrios. Hay un distanciamiento que les permite la improvisacion y la
ironia hacia sus propios personajes (cuando un insurgente pide que Fernando VII venga a
gobernar, otro le susurra “chale, ése no es el texto”, pero éste le pellizca “asi sucedid en la
historia, pendejo”). A la vez, las entradas y salidas a la convencion del representar, permite
la sobreposicién de tiempos: 1810 habla con la jerga de 1991 (el Corregidor dice a la
“Sobrecogedora, digo, a la Corregidora”: Ta siempre tan retacada, digo, tan recatada™). La
Independencia ya no es pasado, esta en los libros de texto, en las estampitas que se compran
para hacer el trabajo que dejo el profesor de final de curso (los actores posan para la foto de
La Declaracion de la Independencia, EI Abrazo de Acatempan, El Fusilamiento).

Gerardo Martinez (Hidalgo), Rufino Echegoyén y Roberto Rios Leal (el Corregidor)
y Cristina Michaus (la Corregidora), interpretan a cuatro actores (Candido, Luis, Josefina 'y
Juan), que les ha sido encomendado dar una funcién acerca de la Independencia. Candido,

el coordinador, no cree en los ensayos y pide que cada uno estudie sus papeles en su casa y



traigan la utileria necesaria. Los escasos recursos econémicos con gque cuentan y el haber
dejado todo para el dltimo momento, hace que la funcién improvisada y llena de errores,
resulte divertida, agil y critica (propuesta fundamental de Hugo Fragoso y el grupo). Luis,
que no encontrd un vestuario para el Obispo, descubre La Conspiracion vestido de
monaguillo: “Pensé que me iba a encontrar con una Conspiracion y mas bien esto es un
reventon”. Para el grito de la Independencia no hay bandera y le dan a Hidalgo el estandarte
de la primera Virgen a la mano, no hay campana y le dan una cazuela, no hay con qué
tocarla y le dan una cuchara que se rompe con el impacto. Candido esta a punto de llorar
por el fracaso de su escena célebre y nosotros estamos con el sol en la cabeza riéndonos al
ver quebrarse el famoso Grito. La Independencia, que sabiamos pasado, esta rota en el
presente.

La Jornada Semanal. Domingo 31 de marzo de 1991.

Obra La insurgenteada. Autor y direccién Hugo Fragoso. Actores Gerardo Martinez, Rufino Echegoyén,
Roberto Rios Leal, Cristina Michaus y Ramiro Huerta. Teatro Las Carceles de la Perpetua del Palacio de
Mineria. Produccion Arturo Amaro, UNAM, Museo Nacional de Culturas Populares y CNCA.

Breve suefio
“El desprendimiento del cuerpo”

En una hermosa construccion del siglo XV1, hacemos un recorrido onirico-teatral. Antes de
adentrarnos en los patios, las escaleras, los arcos y los pasillos del Hospital de Jesus,
caminamos entre zapaterias, tiendas de objetos de fantasia, regalos iluminados por luz de
nedn. Esperamos apretujados a que dé la hora, mientras varios enfermos y una mujer
embarazada salen del Hospital evitando la mirada del publico. El juglar nos apresta para
iniciar el recorrido y ser participes de las tres Anunciaciones del Drama alquimico que es
como le llaman Cecilia Lemus, la autora, y Nina Serratos, la directora. Es un cuento de
hadas ubicado en Bélgica con una reina (Claudia Rios) y un bufén que le aconseja (Arturo
Reyes). El juglar (Héctor Mendoza) es el guia. La mujer traspasa una puerta para dejar atras
la problematica terrenal y se adentra en el laberinto donde, buscando la trascendencia de su
ser, encuentra el amor. En el viaje la acompafan tres voces angelicales que interpretan

musica de Wim Mertens y que contrastan con la grandilocuencia de la palabra hablada.



Las imagenes evocadoras con las que nos deleitamos (como son los querubines entre
los arboles y la reina nadando entre humo dentro del estanque alquimico), nos ubican en el
limite exacto entre el cuerpo y el espiritu. Corroboramos el proceso del desprendimiento del
cuerpo para tocar lo divino y llegar al amor. Amor que en Breve suefio se concretiza en la
figura de un arcangel. Parecen decirnos que para alcanzar lo divino y reunirse con el amado
hay que tener el valor para el desprendimiento, lanzarse al abismo y atravesar la muerte.

La idea del viaje se confirma con el andar del publico que deambula entre antorchas
hasta encontrar la luz de los personajes. El punto de vista del espectador es multiple: puede
ver los sucesos desde las escaleras, detrds de unos arbustos o a través de un barandal. El
suefio es de todos.

Con el magquillaje misterioso y lleno de brillos que disefia Dario Pie y los
movimientos estilizados y dancisticos de los personajes que propone la direccion, nos
encontramos efectivamente dentro de un cuento de hadas, dentro de un mundo fantastico.

Breve suefio se repite una y otra vez de viernes a domingo hasta el finito mes de julio.
El cuento de la reina, el arcangel y el bufén se vuelve a contar noche a noche para que la
reina transite en el laberinto de los dias como si no hubiera tiempos, como si el encuentro

con el amor se repitiera a cada instante.

La Jornada Semanal. Domingo 9 de junio de 1991.

Obra Breve suefio. Autor Cecilia Lemus. Direccion Nina Serratos. Actores Héctor Mendoza, Arturo Reyes,
Rubén Cerda, Judith Amor, Deyanira Maltrata, Claudia Rios, Gustavo Sanders, César Pantoja, Jorge Zifiiga,
Ana Grave y Cecilia Lemus. Escenografia e iluminacion Monica Kubli. Teatro Hospital de Jesus.
Produccion CNCA, Cuatro Estaciones, Delegacion Cuahtémoc y Hospital de Jesus.

Los negros pajaros del adios
“La historia segun los ojos de los testigos”

La historia que Oscar Liera nos cuenta en Los negros pajaros del adids, es una tragica
historia de amor, o0 mejor dicho, una historia de desamor y desencuentro que desemboca en
la muerte de los desenamorados. Este desenlace lo conocemos casi desde el principio, ya
que la historia es contada en pedazos, en fragmentos anecdoticos donde el pasado y el

presente se entremezclan sin haber una unidad de tiempo ni de espacio. Es Mazatlan y la



accion se desarrolla en una casa, en un café, en el malecén, en un parque o en un camion.
El ambiente evocado por el autor sinaloense, fallecido el 5 de enero de 1990, es célido,
marino, de palmeras y barcos, de Mazatl&n en los ricos. ElI ambiente pronunciado te
traslada a la costa, pero en el teatro, una ola se estrella contra las rocas y la imagen se
deshace para convertirse en modulos, sillas y una rampa negra semicircular que hay en el
escenario. La unidad que existe es entonces la de la pareja con las dos testigos
involucradas. Las testigos recuerdan a los amantes y por lo tanto los reviven, los traen al
escenario y son presente... y pasado.

El hilo conductor de la obra y lo que le da la tension dramatica, es la averiguacion,
tanto de la policia como del espectador mismo, del como fue exactamente la muerte de
Isabelle (Diana Bracho) y Gilberto (Luis Mario Moncada): una mujer madura y un joven
universitario en los que la diferencia de edad, las inquietudes de ambos y la distancia
cultural, marcan la ruptura.

Para crear el misterio del “como fue lo que pas6 exactamente”, no s6lo contribuye el
juego con el tiempo; el misterio esta determinado en gran medida por el punto de vista con
gue se cuenta cada parte de la historia: los ojos de las testigos. Asi, la historia varia segun la
testigo y segun el receptor: si se le habla a la policia, se cuenta sélo una parte de la historia;
si se cuentan la historia entre ellas, significa hablar de una intimidad, un secreto, un matiz;
y si la historia se la cuentan sélo para ellas mismas, implica un desasosiego. Por esto, en el
transcurso de la obra se descubre que la historia que el autor nos esta contando, en realidad
nos la estan contando las testigos: Laura (Zaide Gutiérrez), la mesera del café al que iban
muy a menudo los desenamorados, y Angélica (Laura Almela), amiga de Gilberto y que
solo hasta el final nos descubren su verdad.

La compleja estructura narrativa, casi cinematogréafica, de la obra de Liera, es llevada
a la escena por Raul Quintanilla en el Teatro Helénico. Quintanilla, atrapa Los negros
pajaros del adids para amarrarla a una propuesta netamente teatral donde plantea un
espacio escenico con personajes perennes: testigos, protagonistas, ejecutantes o narradores.
Se representa un momento, se observa otro, 0 se cuenta una historia. Pareciera que el
espacio escénico es mental, donde los personajes casi no desaparecen de escena. Pueden

dejar de hablar, pero ahi estan, como las voces de la memoria.



Las salidas y las entradas de una realidad a otra, de un tiempo a otro y de un
testimonio a otro, s6lo las podemos ver explicitamente en el teatro, en el escenario, y al ser
manejadas por el director de una manera fluida y sutil, abierta y descarada, dan congruencia
a la propuesta. Las actuaciones, por su parte, trabajan certeramente la naturalidad con
chispazos de humor, subidas y bajadas, planicies y arrebatos. Al final de la obra llegamos a
un mundo magico y supersticioso donde impera el desasosiego, la derrota del amor, la
muerte, el principio: dos mujeres que fueron testigos de un crimen pasional y que nos

cuentan su version.

La Jornada Semanal. Domingo 3 de marzo de 1991.

Obra Los negros pajaros del adioés. Autor Oscar Liera. Direccion Raul Quintanilla. Actores Diana Bracho,
Luis Mario Moncada, Zaide Silvia Gutiérrez y Laura Almela. Escenografia e iluminaciéon German Castillo.
Teatro Helénico. Produccion CNCA, INBA, Cervantino 90, CNT y SOGEM.

Asesino personal
“Intriga criminal y fantasias erodticas”

El estupendo titulo de esta obra abre la curiosidad; y verla anunciada en pintas callejeras
hace que volteemos tras nuestras espaldas para cerciorarnos que nadie nos sigue. Mientras
seguimos nuestro camino, despiertos de paranoia, nos preguntamos acerca de enemigos
conocidos y desconocidos capaces de un crimen o simplemente de quién desea hacernos
dafo. Sospechosos hay siempre, y la obra de teatro corrobora que el culpable puede ser el
gue menos se esperaba y por motivos incontrolables.

Con una trama policiaca clasica, Rocio Carrillo, autora y directora, se lanza a la
aventura de entrelazar historias personales, intriga criminal y fantasias oniricas.

El lugar de los hechos no es un teatro sino un sétano del Claustro de Sor Juana. Esto
nos hace ver como cada vez, con mayor frecuencia, el teatro experimental deja de estar tras
un telén y coloca la accion en lugares no convencionales que responden a la espacialidad
propia de la puesta en escena. En este caso se aprovechan unas escaleras de cemento,
columnas y una puerta transparente. Al centro esta el bar y alrededor de él el consultorio del
sicoanalista, la oficina del detective, el lugar del cantante travesti y en un nivel mas alto, la

habitacion de mujeres asesinadas. Es interesante como la estructuracion del espacio tiene



una correspondencia con la estructura dramatica de la obra. El bar, que al principio no nos
dice nada, se va volviendo no sélo un lugar clave para resolver la trama sino el centro
donde la fantasia se pone en accion: entre la barra y las mesas, lugar vacio y de transito, es
donde se origina el espiritu asesino.

Por supuesto, las interpretaciones son variadas, y mas cuando acertadamente la
intencion de la autora es ir abriendo la I6gica policiaca hacia explicaciones que sobrepasan
la realidad.

La trasposicion de tiempos hace que el pasado suceda en el presente y se mezclen
historias de amor con el proceso indagatorio. Para la historias intimas, Rocio Carrillo
recurre, como sefiala en el programa de mano, al método del Teatro Personal donde el autor,
el director y el actor construyen sus personajes a partir de su propia historia. Los alcances
de esta propuesta se ven limitados por la inmediatez, entorpeciendo la distancia que
objetiva y la malicia dramaturgica. Las historias tienden a un lenguaje narrativo donde hay
un deseo de reivindicacion y justificacion del personaje. El teatro se vuelve entonces en un
medio para exorcizar fantasmas personales y explicar comportamientos. La proyeccion del
personaje pierde fuerza y queda a la vista un espejo de agua.

Asesino personal es, de principio a fin, una propuesta rica visualmente. La sutileza
con gue se manejan las iméagenes crean en el espectador un deleite en la mirada. EI cambio
de ritmo cuando la fantasia se apodera del personaje hace que el publico entre lentamente a
otro tiempo Yy reciba todos los estimulos que se le proponen. Un ejemplo de esto es el
tiempo exquisito en que el trasvesti que interpreta Alejandro Juarez, canta un blues
montado por Margie Bermejo y el musico.

Los sonidos y la musica que Rosino Serrano desarrolla en la obra, no acompafian la
trama, participan como elemento dramatico indispensable para sostener la tension, hacer
los transitos entre escena y escena, crear atmdsferas reales u oniricas y dar unidad a la
puesta en escena. La iluminacion de Mario Mendoza es fundamental en la creacién de
espacios evocativos y misteriosos.

Edgar Alexen, Damian Delgado, Estela Enriquez, Benjamin Gavarre, Alejandro
Juarez Carrejo y Alejandra Montalvo son los actores de Asesino personal. El trabajo actoral

se caracteriza por su dinamismo y versatilidad. Muestra, junto con la direccién, un serio



trabajo de equipo. EIl resultado es una puesta en escena sumamente atractiva donde el

espectador vive un tiempo teatral con interesantes hallazgos y ampliamente disfrutable.

La Jornada Semanal. Domingo 24 de octubre de 1993.

Obra Asesino personal. Autor y direccién Rocio Carrillo. Actores Edgar Alexen, Damian Delgado, Estela
Enriquez, Benjamin Gavarre, Alejandro Juarez Carrejo y Alejandra Montalvo. lluminacién Mario Mendoza.
Teatro Claustro de Sor Juana. Produccion Organizacion Secreta.

La representacion o los peligros del juego.

Sefay verbo

Dos lenguajes en escena que se complementan, dos formas de expresion visibles, dos
formas de aprehender el mundo que mucho tienen que ver entre si: el lenguaje manual y el
lenguaje de la palabra. En la puesta en escena de La representacion o los peligros del juego
se propone un interesante juego de manos entre sefia y verbo.

El lenguaje manual que utilizan los sordos para comunicarse, pone pie en el
escenario. Ellos nos invitan a compartir la expresividad de su actuacién y a conocer la
realidad a partir de iméagenes manuales. Oimos la palabra infierno y la vemos en unos dedos
que serpentean; oimos hablar de amor y vemos unas manos que tocan el corazén y vuelan
como péajaro; una mano que simula rasgar el rostro expresa palabras referidas al
sufrimiento. No es necesariamente palabra por gesto; son conceptos que se conforman con
una o varias expresiones manuales que sugiere una estructuracion particular del
pensamiento y el sentimiento. Se concretiza la certeza de que las palabras no son letras y
que cada quien las imagina diferente. Como dice el programa de mano, "se puede escuchar
y ver cada palabra".

Alberto Lomnitz, el director, trabajd con actores sordos de su Compafiia de Teatro
Sefia y Verbo, y logré reconocer y desarrollar su capacidad expresiva en el escenario. Es
impresionante la fuerza vital que reflejan los personajes. La ausencia de la voz y el oido
llevan a utilizar el gesto como instrumento basico para manifestarse en la vida. Pero pisar
un escenario es otra cosa, y Lomnitz consigue pulir esa cualidad y convertirla en una

trabajo actoral muy propositivo.



Es notable la actuacion vocal de Julieta Ortiz que interpreta el personaje de la
Hermafrodita. Colocada generalmente en una parte alta de la escenografia, Catarinela es la
que da voz a la obra. Arriba oimos la historia y abajo la vemos. Con sélo el instrumento de
la voz, la actriz genera una veracidad interpretativa de multiples personajes que nos hace
olvidar la distancia entre la voz emitida y el personaje que actla.

En La representacion, 6 actores con lenguaje manual y 2 actores vocales nos cuentan
un cuento dentro del que se encuentran un sin fin de cuentos: es una caja de cuentos, dice
Catarinela, como una caja de musica. Una caja que guarda un juego de azar humano: el
juego de "Pata". La Hermafrodita conduce el juego; es el-la narrador(a) de los cuentos que
se representan sin palabras; la mujer barbuda cuenta, explica y traduce el cuento del juego a
Robinson Piller. Ellos observan el suceder de los cuentos y ellos también tienen su propio
cuento que al mismo tiempo se incorpora al cuento general del juego de "Pata" que consiste
en contar cuentos como los trabalenguas de infancia que no terminan sino que se suceden.
(...CuandoCuentesCuentosCuentaCuantosCuen-tosCuentasCuandoCuentesCuentos...)

En Los peligros del juego Hugo Hiriart, el autor, construye un complejo entreverado
de cuentos, significados, planteamientos a analizar, realidades y juegos que nos invita a
saltar de un lugar a otro y admirarnos por la imaginacion y la agudeza del tratamiento. Con
la premisa de que los cuentos existen solo cuando alguien los cuenta y de él depende que
concluyan, se interrumpan o se modifiquen; los personajes entran y salen s6lo cuando otro
los coloca en la punta de su lengua. Plantea también como los deseos de la Hermafrodita se
cumplen siempre y cuando el oyente que observa entre al juego (podria ser al mundo del
signo manual) y sea un personaje del cuento. El juego es tan verdadero que cuando el
oyente baja a esta ficcion, su vida realmente corre peligro si no juega el papel. Y si,
efectivamente asi es la vida y uno se la pasa buscando la manera de escabullirse del rol.

La escenografia disefiada por Norma Soto resuelve eficazmente la ubicacion de los
dos planos bésicos de la obra: coloca en un plano alto a los que hablan y testifican, y abajo
a los que accionan en el juego. A partir de ahi se dan una serie de combinaciones que hacen
que la puesta en escena de Alberto Lomnitz tenga una gran movilidad.

Tanto la propuesta dramatdrgica como la del teatro con lenguaje manual y hablado,
sugieren un campo rico en posibilidades escénicas que requieren todavia una exploracion

de mayor alcance. EI montaje de La representacion o los peligros del juego es solo el



comienzo. Por eso, la aventura de la Compafiia Sefia y Verbo es una aventura que se antoja
seguir para ser testigos de las multiples posibilidades narrativas y escénicas que puede tener
esta manera insélita de hacer teatro.

La Jornada Semanal. Domingo 18 de enero de 1994,

Obra La representacién o los peligros del juego. Comparia Compafiia de Teatro Sefia y Verbo. Autor Hugo
Hiriart. Direccion Alberto Lomnitz. Actores Julieta Ortiz, Jorge Levy, Arcelia Guadalupe Vergara, Juan
Carlos Jiménez, Francisco Serrano Ezquivel, Mario Gomez, Leticia Eng y Andrea Aditia Cortes Serrano.
Escenografia Norma Soto. lluminacion Valentin Orozco. Teatro Reforma. Produccién Segunda
Convocatoria Nacional de Teatro, Cultura México/USA, Posdata, FONCA, Universidad del Claustro de Sor
Juana, INBA, IMSS; ISSSTE y DDF

“En La prision se pide permiso para todo”

En la prision hay que pedir permiso de todo. En la prisién hay que ser un nimero para ser
nombrado. En la prision los rostros se difuminan y quedan cuerpos que obedecen. En la
prision no son hermanos aunque uniformen sus comportamientos. Ni siquiera son
enemigos. En la prision no se ven entre si: ven hacia adelante buscando al que emite la voz
de mando para accionar y tener movimiento. En la prision se pide permiso para salir, entrar,
subir, arrodillarse; incluso cruzar una puerta.

Preso niimero uno: “Sefior, pido permiso para cruzar la linea blanca, sefor”.
[1Cruzall. Preso nimero dos: “Sefor, pido permiso para cruzar la linea blanca, sefior”.
[1Cruzall]. Preso numero tres: “Sefior, pido permiso para cruzar la linea blanca, sefior”.
[1Cruzall. Preso numero cuatro: “Sefior, pido permiso para cruzar la linea blanca, sefior”.
[1Cruzall. Preso numero cinco: “Sefor, pido permiso para cruzar la linea blanca, sefior”.
[1Cruzall. Preso nimero seis: “Sefior, pido permiso para cruzar la linea blanca, sefior”...

Si no tienes numero, no puedes cruzar; si no pides permiso, no puedes cruzar. Si no
marchas como se debe, no puedes cruzar; si no obedeces, no puedes cruzar. Si te dan
permiso para cruzar la linea blanca sin pedir permiso: puedes cruzar.

La linea blanca y el permiso para cruzarla se reiteran hasta el infinito en La prision
dirigida por Jesus Coronado. La prision no responde a un comportamiento realista. Los
dialogos-6rdenes adquieren significados que rompen la cotidianidad para acceder al peso de

los contenidos. Pedir permiso para algo tan absurdo como cruzar una linea blanca muestra



el ejercicio del poder sin importar el acto. Tampoco importa la orden; lo que importa es
ordenar y que otros obedezcan. La monotonia de la puesta en escena enfatiza la imposicion
reiterada.

La obsesion por la repeticion del movimiento se traduce en ritmos de rutina militar
que hace que los presos no dejen la marcha: paso doble, paso redoblado, posicion de
descanso o posicion de firmes: un dos, un dos, un dos, un dos, un dos, un dos, un dos...
hasta el agotamiento del espectador.

El texto de Kenneth H. Brown, es atractivo por su limpieza, crudamente metaforico,
sintético, visual, y de seguro muy breve. En la puesta en escena con la Asociacion Teatral la
Carrilla de San Luis Potosi, hay un interés en la composicién del color y el equilibrio del
trazo en el escenario. Todo forma parte de un engranaje sujeto al ritmo. Espacio, ritmo y
color en articulacion constante.

El punto donde se quiebra La prision, es en la debilidad del trabajo interior de los
intérpretes. Tal vez este vacio tiene que ver con una confusion: el representar la
mecanicidad del encierro se confunde con el representar mecanicamente al personaje. Esta
carencia emocional del personaje es cubierta con un ininterrumpido gritar los textos. Puede
justificarse al argumentar que son didlogos-Ordenes; pero es casi imposible sostener ese
golpeteo a la voz durante la funcion completa. Los matices se emborronan y los escuchas
Ilegan a saturarse.

La dificultad anterior se compensa con la precision del movimiento. Es notorio el
trabajo fisico de los actores y la coordinacion corporal entre ellos. EI montaje se sostiene
con el ritmo de las rutinas militares. No es danza ni teatro natural. Tampoco hay
coreografias. La propuesta radica en los recorridos, los transitos, la repeticién de acciones y
las palabras circulares. La presion visual de marchar sin descanso, convierten el espacio y
el cuerpo en movimiento, en una prisién que se nos viene encima. No sabemos distinguir
entre los que estan afuera y los que estan adentro.

La carcel puede ser una metafora, pero en verdad es real.

La Jornada Semanal. Domingo abril de 1994.
Obra La prisién. Compafiia Asociacién Teatral la Carrilla de San Luis Potosi. Autor Kenneth H. Brown.
Direccidn Jests Coronado. Actores. Escenografia. lluminacion. Teatro. Produccién.



Exhivisién

“Incomunicacion a dos bandas”

Dos personajes transitan en lineas paralelas. Coinciden sus miradas pero se vuelcan sobre si
mismos. El lente de una cdmara de video sustituye la observacién mutua; se escuchan sin
esperar una pregunta; se hablan y sorprende el comentario; dos televisores frontales
muestran imagenes al espectador mudo.

En Exhivision de Luis Mario Moncada, la comunicacion esta rota y los personajes
sufren con sus pequerieces existenciales sin poderse ayudar. Son precisamente "los medios"
los que refuerzan este aislamiento. El se resguarda en su camara de video y en la historia
que quiere grabar: la historia que esta viviendo con ella en ese momento. Al convertir lo
real en materia prima de trabajo, enajena sus sentimientos y tiene la huida a la mano: de la
ficcion se puede salir en cualquier momento: "esa es la cara que te quiero ver” [Jdice. A la
ficcion se le puede manipular, a la vida no.

Los rompimientos que se dan en la obra de Moncada entre realidad y ficcion estan
construidos de una manera original: son imperceptibles las transiciones; constantemente la
ficcion reinventa la realidad y viceversa; los mismos personajes pierden las referencias de
ubicacién; el tiempo se trastoca y desobedece la linealidad; el mundo de sus suefios,
sugerido en la imagen punteada de las teles, contrapuntea la escena.

La historia se desarrolla en un cuadrilatero blanco con dos sillas, un refrigerador y
tres televisiones. El espacio escénico es sintético y convive con la exacerbacién de
imagenes. En esta atmdsfera sucede la anécdota: un joven pretende hacer un video teniendo
como actriz a una amiga a la cual desea. Sus conflictos interiores lo hacen impotente para
realizar este deseo y ella lo increpa. La historia del video se va escribiendo con lo que
sucede en sus encuentros mezclado con lo que €l imagina. La tension provocada por el
distanciamiento de ambos estalla en violencia fisica (violacion y golpes). Solo asi pueden
acercarse.

La visidon no es muy esperanzadora. ElI amor se esconde tras el mar embravecido por
conflictos ancestrales. Asi, reiteradamente estan a flote simbolos con referencias

sicoanaliticas directas. "EI guidn [Idice el personajel]es una version moderna del complejo



de Edipo”. Y vemos a la madre narradora de un mundo incomprensible y a la amiga
amamantando al protagonista y las obsesiones infantiles y la pistola como objeto de poder.
Los simbolos no sélo nos remiten a interpretaciones sicologicas; también se muestra la
incomunicacion a traves de la disociacion de acciones, la multiplicaciéon de la imagen, el
dialogo monologado hacia el publico. Exhibir (se) no implica comunicarse.

En Exhivision es muy interesante esta disociacion de acciones para reforzar la
imposibilidad del encuentro. Tenemos un ejemplo: a oscuras se escuchan gemidos de
placer; la luz descubre que ella esta sentada en una silla gimiendo frente al micréfono; él
sostiene el micréfono, controla la grabadora de carrete y exige intensidad. Ella excitada
quiere el contacto y él se lo niega. Después de varias escenas él enciende la grabadora y se
escuchan los gemidos; él se excita y obliga a un cuerpo languido pero ella mira al infinito.

En Exhivision las lineas del deseo no se unen, los cuerpos jamas se encuentran, el
tiempo es de chicle, el espacio se cuadricula y separa. Los personajes pueden actuar
simultaneos sin coincidir; una narracion excita la imaginacion pero el cuerpo real no
responde; se habla de una cosa y se actla otra... Asi, la construccion dramatica de esta obra
se torna compleja en la manera de entreverar lenguajes (visual, sonoro y narrativo),
espacios y tiempo a partir del juego realidad-ficcion.

La puesta en escena del director Martin Acosta es clara aunque excesivamente
esteticista; con una imaginacion rica en propuestas visuales multiplica el texto de Moncada.
Maneja el ritmo a partir de pausas, situaciones estéticas, recalentamiento de la accion y
cortes con la logica real. La actuacion de Cecilia Constantino y Luis Mario Moncada logra
ser precisa y progresivamente vivencial.

El mundo de los jovenes que presentan es desesperanzado pero al mismo tiempo
ingenuo. Sin ser una reflexién directamente social, el drama de dos individuos pone en
evidencia las paredes que erigen los mediadores de la comunicacion y el engolosinamiento
por la imagen.

Exhivision es una obra provocadora, anticonvencional y arriesgada que experimenta en la

diversidad de elementos escénicos y deja atras estructuras dramaticas acartonadas.

La Jornada Semanal. Septiembre de 1994.
Obra Exhivicion. Autor Luis Mario Moncada. Direccion Martin Acosta. Actores Cecilia Constantino y Luis
Mario Moncada. En video: Martha Aura, Dardo Aguirre, Helios Jacobo Nieto y Alejandro Martinez.



Escenografia Martin Acosta. lluminacion Arturo Nava. Teatro Sala Julian Carrillo de Radio UNAM.
Produccién UNAM y Radio UNAM.

Palinuro en la escalera
“Realidad festiva y matanza en Tlatel6lco”

La represion del movimiento estudiantil cumple 25 afios y en el Teatro Julio Castillo es
posible constatar que la realidad politica y social del pais no ha cambiado. Tal vez ha
encontrado formas mas refinadas para manifestarse, pero los contenidos siguen siendo los
mismos: el dedazo, la represion, la intolerancia hacia la oposicion, la demagogia, la
impotencia social, la incapacidad de la mirada de largo alcance... etcétera, etcétera.

En Palinuro en la escalera es interesante teatralmente la unificacion de estos dos
tiempos: el espectador que lleva a cuestas su presente es testigo vivencial (a diferencia del
lector) de personajes que accionan en un tiempo pasado. Las palabras que escucha y las
emociones manifiestas parece que las oy0 en el noticiario de la mafiana, y que seguramente
leera en el periddico del dia siguiente. Guarda la esperanza (los jovenes del 68 la
guardaban) que en un futuro se pueda decir: “las cosas realmente han cambiado”.

En el texto de Fernando del Paso y la direccion de Mario Espinosa no hay engafio: la
obra habla estrictamente del pasado aunque inteligentemente creen los nexos para que el
espectador activo haga las referencias.

Con una estructura mas literaria que dramatica, la puesta en escena crea una
plasticidad y un dinamismo a partir del contrapunto de realidades. La obra presenta dos
espacios escénicos y tematicos: al fondo, la escalera de un edificio donde se presenta el
tiempo de la reflexién a cerca del movimiento del 68 y las reacciones de los inquilinos. En
primer plano sucede el tiempo narrativo de los acontecimientos.

Para cada realidad un tono diferente, la primera se emparenta con el realismo:
Palinuro sube a rastras cuatro pisos y le invade el cuestionamiento y la rebeldia. En el
segundo se utiliza la Comedia del Arte y sus personajes: Arlequin, Scaramuche, Pantalone,
Pierrot, Colombina, el Cepitiano Maldito y el Dottore son los que representan a los
estudiantes, los granaderos, los turistas y los agachados. La direccion, apoyada por la
coreografia de Marco Antonio Silva, agrega el ingrediente circense de los payasos para
salpicarnos de humor y hacernos reir. ElI tono de la Comedia del Arte es explosivo y



precipitado y contrasta con el dramatismo de Palinuro que no excluye el humor pues tiene
de referencia la idiosincrasia de sus vecinos.

Se habla sin melodrama de un acontecimiento estrujante y uno llega a reirse de la
violencia y la injusticia como sucede cuando vemos el numero de los payasos en el circo.
Es terrible y comico a la vez, pero el planteamiento no se queda en el juego, tras de si hay
una reflexion, un punto de vista y una opinion a cerca del movimiento del 68 y su contexto
social y politico. En el manejo de esta dualidad es donde se encuentra uno de los hallazgos
de Palinuro en la escalera.

El hilo conductor de la obra es el personaje de La Muerte interpretado notablemente
por Angelina Peldez. La Muerte habla con el espectador, lo incluye en el espectéaculo, le
recuerda sin dramatismo su fin y remarca lo arbitrario de su decision: vende multiples tipos
de muerte, intercambia vidas. Adquiere la forma de charro o de una guia de turistas. Brilla,
toca a los personajes, recorre la obra aungue no salva el debilitamiento del segundo acto.

La escenografia de Gabriel Pascal y el vestuario de Adriana Olivera proponen una
limpieza visual sobria y al mismo tiempo llena de colorido, aunque la lejania de la escalera
dificulta el equilibrio entre realismo y comedia farsica. El trazo escénico se caracteriza por
su limpieza y clara composicion; logra interesantes enlaces entre escenas sin tener que
recurrir necesariamente al oscuro; entran y salen personajes, corren, brincan, se revuelcan,
conspiran, huyen, los atrapan. Nos sorprenden con una carta que explota, una pifata
humana que se rompe para que caigan bombas y granadas, un cafién que dispara y nos
asusta, un dedo gigante que persigue, un dientdn que condena. Se alterna la realidad festiva
y tajante con una realidad que nos muestra el conflicto de un estudiante y la cerrazén de sus
Vecinos.

La acertada desolemnizacidn en el tratamiento del movimiento del 68 donde impera
la ironia y la ridiculizacion, da a la obra Palinuro en la escalera un sello de originalidad

que amerita ser visto.

La Jornada Semanal

Obra Palinuro en la escalera. Autor Fernando del Paso. Direccién Mario Espinosa. Actores Angelina
Peléez, Victor Hugo Martin, Jorge Gidi, Silverio Palacios, Alejandro Calva, Juan Carlos Vives, Erika de la
Llave, Lisa Owen, Daniel Martinez, Justo Martinez, Judith Arciniega y Rubén Cristiany Escenografia e
iluminacion Gabriel Pascal. Teatro Julio Castillo. Produccion INBA, Universidad de Guadalajara y XXI
Festival Internacional.



Cuartos Milagro

“Trama que entreteje diversas lineas anecdoticas”

Desde que llegamos al lugar de la representacion nos sorprendemos: un lateral del foro del
Teatro de Arquitectura se ha convertido en escenario. Se aprovechan sus paredes, la rampa
de desahogo, el altar, las escaleras de emergencia, la puerta de cabina, las estructuras
metalicas. Tras bambalinas se descubre la vecindad "Cuartos Milagro™ creada con ingenio e
inteligencia: al centro, como punto de reunidn, esta el patio con su pileta de agua donde los
personajes, caen, se mojan, apagan su incendio. Alrededor estan los cuartos; unos en la
primera planta y otros en un segundo nivel con un pasillo exterior que los une. El manejo
acertado de la luz crea espacios exteriores e interiores: en un momento son sélo paredes y
espejos que proponen volimenes; en otros, con iluminacion interior, son habitaciones
caracterizadas vivamente con un minimo de elementos: una tina, un tocador y carteles de
peliculas antiguas nos hablan de la actriz venida a menos que vive ahi; el cuarto del chaméan
tiene veladoras, animales disecados, hierbas; para el conserje una puerta y un escritorio;
para la paralitica duefia un radio antiguo, un teléfono y el altar. Los elementos con que se
distingue cada cuarto no son adornos, son objetos clave para la consecucion de la trama y
es, por tanto, lo que les da su originalidad.

Hay en la propuesta escénica una intencion grotesca y exacerbada en la construccion
de personajes. Logran crear una atmosfera rica, llena de vitalidad, tragica y divertida. Son
personajes tipo vistos con lentes de aumento: maquillados méas alld del realismo, con
movimientos de baile, estilizados o trastocados burdamente: en ocasiones esta radicalidad
se excede y el personaje del escritor se convierte en un griton inverosimil y falso en
contraposicion con el Santo que muestra su musculatura, finge heroismo, llora como un
nifio e intenta asemejarse con agudeza a la imagen del comic que se repite en los suefios
mexicanos.

Puede suponerse que cada actor se dedic6 minuciosamente a caracterizar a su
personaje y encontré movimientos, tics y mafias que, a pesar de ser tipos, los convierten en
seres particulares: el mediocre con su bata de bafio masticando una zanahoria o la vieja

inmovil que escupe la comida.



El estilo de actuacién no busca la verosimilitud, ni intenta la complejidad en las
emociones. Son personajes que acertadamente ironizan, subrayan y amplifican
comportamientos. Aln asi, es reconfortante tener como contrapunto la naturalidad del
personaje que interpreta Rubén Moya.

El punto que une a todos los personajes es una intriga policiaca basada en el guion
cinematogréfico de Rufus B. Seder. El director Alejandro Ainslie hace una adaptacion
sumamente interesante. A pesar de la dificultad que hubiera tenido para trasladar personajes
y situaciones extranjeras a un mundo netamente mexicano, el hallazgo se da al ver en el
montaje una logica que arranca de nuestro contexto. En este México de violencia y
campechaneria, todo puede suceder.

El ritmo de la accidn es acelerado y la tension dramatica se sostiene solidamente
principalmente durante el primer acto. No hay tiempo para respirar y si mucho para hacer
elucubraciones: ¢qué pasa?, ¢quién es él?, ;quién es aquél?, ;quién es el asesino?

Es un acierto que la trama se vaya tejiendo sin seguir una linea Unica. Cada personaje
tiene una historia que contar y en si misma es interesante. Los personajes se desarrollan
aislados y una serie de acontecimientos extraordinarios los une poco a poco. En la primera
parte, a través de la invencion del escritor, se proponen los posibles asesinatos a cometer. El
suspenso salta de un lugar a otro, estira la cuerda sin romperla, nos mantiene atentos y
encantados. En la segunda parte suceden los asesinatos y nos volvemos premonitores
porgue son los mismos que se sugirieron al principio: la cuerda se afloja y nos quedamos
con la fuerza de los personajes y el desarrollo de las relaciones entre ellos. Al final, como
en las novelas policiacas sabemos quién es el asesino, y como en las novelas policiacas,
hubiéramos querido quedarnos con la duda, con las multiples posibilidades, con un final
abierto: la imaginacion de los espectadores es mas grande que la solucion Unica dada por el
escritor.

En Cuartos milagros el espectador es activo: metiche y pensante. El director,
respondiendo a lo meramente teatral, cambia de espacios, crea las transiciones de un lugar a
otro, relaciona conflictos, agiliza la continuidad y evita los oscuros entre escena y escena.
Los espacios y los personajes son cambiantes: se muestran por si mismos y al mismo

tiempo forman parte de un todo escénico y dramatico.



Es un teatro vivo, audaz y polivalente que se sumerge en la mexicanidad no sélo para

reproducirla sino para reinventarla.

La Jornada Semanal

Obra Cuartos milagros. Autor Alejandro Ainslie (basado en un guién cinematografico de Rufus B. Seder.
Direccién Alejandro Ainslie. Actores Gonzalo Blanco, Mario Lage, Mdnica Salcido, Maria Elena Gonzalez,
José Sefami, Rubén Moya, Gerardo Sanchez, Alain Kerriou, Carmina Arcos, Lourdes Lopez Castro y Arturo
Larios. lluminacion Alejandro Ainslie. Teatro Carlos Lazo de la Facultad de Arquitectura. Produccion
Cuatro Estaciones, CNCA, FONCAy UNAM.

Los Paranoicos
Obra inconexa en busca de siquiatra

Los Paranoicos es un collage escénico donde se muestran diversos aspectos de nuestra
fragmentada ciudad. Se ven, a través del lente de aumento de la comedia y la farsa,
situaciones amargas y comicas, cotidianas y extraordinarias.

Transitan personajes perseguidos por sus fantasmas, ilusiones e impotencias.
Personajes que confirman, la incongruencia de la vida, la ingenuidad aplastada, el amor
filial sobre todo, la contradiccion de los sentimientos y el posible encuentro entre
desconocidos. El escritor se descubre como un ser perseguido por sus criaturas, el
paranoico por excelencia.

La persecucion comienza en una feria con un merolico que incita a entrar al espejo.
Es como una casa de los espejos donde cada escena es un espejo y en cada espejo hay una
cotidianidad citadina: el periférico a reventar y con los nervios de punta, dos hermanas que
comparten sus desesperanzas, dos amigas confidentes, la locura y la soledad en un rincén
de espejos rotos, dos mujeres que se miran en una sala de espera. Son mujeres en el espejo,
mujeres frente al espejo, laberinto de espejos que arrebatan la salida y dejan a su creador
turbado sin saber donde esta la realidad y donde termina el suefio.

Los Paranoicos estan en este laberinto de espejos para hacer reir y conmover, para
hacernos testigos de su existencia, para compartir con ellos algunas de las caras de esta

ciudad anénima que nos perturba.

Programa de mano. 1995.



Obra Los Paranoicos. Autor Marcela Alvarado y Gerardo Zurita. Direccion Martin Alvarez. Actores
Marcela Alvarado, Ana Diaz de Le6n, Martin Alvarez y Mely Vera. Escenografia e iluminacion Francisco
Echavarri. Teatro La Gruta. Produccion ZUBA 'y CNCA.

Cartas a Jenny
CHILE.

Una mujer viuda emigra a Chile con su hijo Kevin. Ahi conocemos la relacion entre ellos,
sus paseos, sintesis de sus conversaciones, el mundo que se inventan e inventan como
actores. Es predecible que algo més tiene que suceder: el matrimonio de Kevin. De ahi el
conflicto y la aparicion de un tercer personaje. Viviana.

Historia comdn que olemos en todas partes y que estd puesta en escena en el Teatro
Escuela Imagen. Se plantea con una estructura narrativa y escénica que interesa. Siguiendo
una cronologia, los sucesos se nos presentan en fragmentos, con interrupciones e
interiorizaciones diversas. El punto de vista es el de Jenny, la madre, y por eso resulta
entrafiable y lastimoso: no hay culpables ni inocentes; el curso de la vida se impone son
apelacion.

Hay una riqueza en las formas de decir: utilizan el dialogo, los monologos, los
silencios, las acciones sin palabras, el documento de las cartas, las explicaciones al
publico... el tiempo escénico y el tiempo biogréfico. La escena con que se abre y cierra la
obra es la misma, y sorprende ver como al principio es casi incomprensible con esos
didlogos absurdos. Al final, después de conocer la historia, esa escena se llena de
significados y la sentimos como otra escena aunque sea la misma.

Las actuaciones consiguen mostrar el recorrido emocional de los personajes. A Kevin
lo vemos de nifio y adolescente, a Jenny una mujer madura y una mujer de edad, siendo que
esta Ultima peca de excesiva caracterizacion cuando hace de vieja.

La obra estd construida a partir de cartas; esta construida en el escenario. Parece ser
que las cartas fueron la materia prima con las que trabajaron este auto-director y los actores.
El factor de la improvisacion, el descubrimiento de un sonido, de movimiento y
comportamientos para cada personaje, hace que sean seres carnales, individuos
diferenciados que contienen la emocionalidad de ese actor. Aqui, la madre, hijo, nuera,

tienen nombres personales: Jenny, Kevin, Viviana.



En Cartas a Jenny hay un tratamiento psicolégico e intimista de los personajes,
donde una historia de tres resulta ser un caso de vida o muerte. Si, oimos a la trovadora que
nos ubica en la época de los veinte mentando noticias politicas y sociales, pero esta fuera
del espacio-ficcion porque, aunque eso es lo que define la “historia de los pueblos”,
nosotros estamos hechos de nuestras pequefias historias.

La puesta en escena contiene una gran simplicidad. La limpieza y precision en los
movimientos hace que los sucesos sean contundentes. La economia de elementos escénicos
nos concentra y las soluciones conocidas resultan ser una propuesta integral. Entonces nos
encontramos con una hombre vestido de negro, a la manera del sirviente japonés, que
proporciona a las escenas objetos y sonidos: hace el ruido del agua al servir el vino en las
copas, el sonido de un globo que se desinfla, un claxon, pone un tocadiscos para escuchar
musica en la escena de amor, hace gue se oigan pasos Yy rechinidos, da al actor un teléfono
que timbra sin cesar... el mar, la tormenta...

Todo se hace a vistas. EI hombre de negro con su carrito siempre esta ahi, dentro o
fuera del escenario. El escenario es simplemente un cuadrado demarcado por lineas
blancas. Al atravesar la linea e introducirse dentro del cuadrado, el actor se transforma en
personaje y el espectador puede ser testigo de esa transformacion. El espacio esta vacio y el
suelo es negro. Los colores de los cuadros que describen cuando van al museo, o el lago del
dia de campo, o la noche tormentosa a la orilla del mar, tiene uno que imaginarselos.
Imaginacién que es ayudada por las sugerencias de los actores y la intervencion del de
negro.

El hombre de negro es Gustavo Meza, autor y director de Cartas a Jenny, siempre
esta ahi, en escena, como los autores y los directores: no estan pero estan. Con su carrito de
chucherias ofrecen al publico y a los actores instrumentos e imaginaciones. El actor les da
vida y vuelve a inventar la historia. Asi, el teatro existe, por unos mementos.

(11 Festival de la Ciudad de México. 1990)
UNO MAS UNO. Sabado 21 de abril de 1990.

“Las criadas dela Union Soviética”.



El mundo de la representacion. El teatro como su expresion maxima. Tres actores que a
través del trasvestismo representan ser dos criadas y una sefiora. Criadas que a su vez
representan ser su sefiora. Juego de espejos donde el otro refleja tu esencia.

Jean Genet es representado por primera vez en la Union Soviética por la Compafiia
Satirycén de Moscu. Con la perestroika revientan nubes contenidas durante tanto tiempo
para dejar caer una lluvia agria de propuestas artisticas interesantes como es el caso de esta
puesta en escena. Y no es una declaracion politica exhibiendo desigualdades, sino que es la
revelacion desgarradora de los sentimientos oscuros del hombre. Por eso Genet apunta
refiriéndose a su obra Las criadas, estrenada por primera vez en 1947: “No se trata de un
alegato sobre la suerte de las domésticas. Supongo que existe un sindicato de sirvientes; eso
no es nuestra cosa... Yo voy al teatro para verme en escena tal y como ni siquiera me atrevo
a verme en suefios, y, sin embargo, tal y como sé que soy”. Geneviéve Serreau opina que
Genet se representa en estos dos personajes; “se proyecta por entero, con sus fantasmas de
homosexual, sus heridas y sus rebeldias de patria, asi como su gesto por la trasgresion, por
lo ceremonial y por la muerte”. La trasgresion es asumida por esta compaiiia de Mosct y en
ella se regodea. Utilizan el musi hall, la extravagancia del vestuario y el maquillaje. Llegan
a los extremos del exhibicionismo donde los bailes del final se vuelven superfluos.

Clara y Solange son dos criadas que planean y juegan con la muerte de su sefiora que
inevitablemente implica la de ellas. Es una dependencia mutua que Clara confirma al estar
representando a la sefiora: “Gracias a mi, a mi sola, existe la criada. Gracias a mis gritos y a
mis gestos”. Tiempo después, sin dejar de ser la sefiora, agrega; “Los criados son nuestros
espejos deformantes, nuestra valvula de escape, nuestra vergiienza, nuestras heces”.

A través de la representacion ama-esclava, ellas reflexionan sobre si mismas y se
detestan. Al final de cuentas, el deseo de ser la sefiora implica siempre forzosamente una
traicién a la criada. Odias el otro porque te conoces perfectamente. Solange le dice a su
hermana: “Quisiera consolarte pero s€ que te doy asco. Te repugno. Y lo s€ porque ti me
das asco. Quererse en la repugnancia no es quererse”. La reconciliacion es imposible frente
al espejo implacable del juego. Las relaciones de poder, rencor y venganzas se dan en todos
lo niveles. Y no sélo se odian y se quieren mutuamente por su estado de servilismo, sino
que en la misma relacion hermanas y criadas se repite la formula del arriba y el abajo de

una manera dinamica.



El juego nunca se acaba y una vez iniciado, como en la vida, hay que llegar a su
término. Asi el conflicto que se sucede al estar decidiendo la muerte es en esta puesta en
escena uno de los momentos actorales y dramaticos mas intensos. Para matar a la sefiora,
hay que matar a la criada. Queda una sola salida desesperanzada: Clara-sefiora le dice a
Solange-criada: “Quedaras ta sola para asumir nuestras dos existencias”.

Las criadas dirigida por Constantin Raikin, se presenta ahora del 9 al 16 de agosto
dentro del 1l Festival de la Ciudad de México. La puesta en escena plantea el juego de la
representacion y pone en el espacio una barras donde los actores descansan, convierte la
habitacion en pasarela, cubre con velo, juega con los espejos y las escenografias que
colorea. Nos hace estremecernos gracias a la magnifica actuacién de los que representan a
las criadas, donde lo vivencial es el eje de la técnica actoral. Las emociones y las tormentas
estan a la vista. Dos criadas, dos actores, dos personajes, nos arrancan por momentos las
costillas para dejar el corazon al aire y verle asi sus hoyos negros, sus nudos de odio y
resentimiento, su sangre coagulada.

(11 Festival de la Ciudad de México 1990)

La Jornada Semanal. Domingo 26 de agosto de 1990.

“Saltar en las camas de El dormitorio”
CANADA

Un dormitorio amplio de un internado donde conviven adolescentes en los afios *60 del
Canada. La habitacion con 12 camas y una iluminacion que provoca un estado nostalgico y
evocativo propicio para nombrar al recuerdo.

En lo alto de dos paredes azuladas, un ventanal con vidrios rotos donde reiteradamente, a lo
largo de la obra, como una imagen obsesiva del recuerdo, aparecen lentamente los brazos
de una mujer con la intencion de suicidarse. El afuera es el adentro y ella intenta aventarse
hacia el dormitorio. El espectaculo empieza con la narracién de este suceso: una mujer
habla de su amiga. La imagen se repite, se repite, se repite y concluye casi al final la obra
en el momento en que tres mujeres simultaneamente extienden sus brazos atravesando el
cristal y tres hombres evitan la caida una, dos, tres veces; pero en esta tercera, en la ventana
del centro el hombre no acude Yy ella desfallece.

En una pared hay varios pizarrones colocados en serie donde los adolescentes

escriben la leccion mientras que uno con un microfono informa, como en un examen, las

noticias del momento: el asesinato de Kennedy. La division de los estudiantes se visualizan



en los pizarrones donde, con movimientos precisos, borran, escriben y pelean sus
posiciones politicas.

Las 12 camas estan alineadas en cuatro filas. Al comenzar la obra es de noche. Los
adolescentes, representados por actores con un entrenamiento dancistico y acrobatico
impresionante, utilizan las camas para crear un coreografia a la perfeccion: juegan con
ellas, se suben a las cabeceras, brincan sobre ellas, las ponen en movimiento, juegan
almohadazos. Duermen. En un silencio total se levanta uno a ponerle el calcetin en la cara
de su vecino e irse despues a golpear ritmicamente una pera de box, se levantan otros
furtivamente y juegan al amor en el bafio del fondo; hay alguien que ronca, hay alguien que
se cae repetidamente de la cama. En este estado nocturno aparece sondmbula la monja que
los cuida, se dirige al ventanal buscando la luz divina y encuentra un vitral repleto de
colores. Danza su suefio y todos forman parte de él. Llega el dia. Los juegos de antafio se
suceden y el sentimiento nos abraza, la experiencia de la adolescencia es compartida y nos
identificamos en el recuerdo: en los dias de boliche, en el saltar la cuerda que aqui se
convierte en una lucha politica, en la escena de amor, a la Romeo y Julieta, en el
rockanrolero con su guitarra eléctrica, en la convivencia con los compafieros. Uno como
espectador participa de la experiencia de las imagenes y las sensaciones y quiere apresar
esa forma de recuperar el pasado. Guilles Maheau es el creador de esta obra y la hace a
partir de sus propias experiencias y las de su generacion. Uno admira la capacidad de este
artista para darle a las vivencias del recuerdo una resonancia emotiva, sensible y célida. Si
uno pudiera recordar como la hace é€l, seria posible esperar el futuro. Asi, la obra El
dormitorio, realizada por el grupo canadiense Carbono 14, nos regala, por unos momentos,
la vivencia del pasado en toda su pureza. Si bien la adolescencia es una etapa contradictoria
y de jalones existenciales, Guille Maheau opta por recordarla como una experiencia
refrescante y por lo tanto refresca nuestra propia experiencia. Nos cuestiona porque
comprobamos que la forma en que recurrimos a nuestro pasado depende en parte de
nosotros mismos. Los recuerdos son inmodificables, pero es posible modificar la vivencia
de ellos y esto es lo que El dormitorio evidencia. Recordar no parta trasladarnos al pasado
sino para reubicarlos en nuestra existencia o para simplemente olvidarlos o para volverlos

teatro.



Una hora y media durd la experiencia. Experiencia que podra repetirse cuando se
presenten dentro del Il Festival de la Ciudad de México en el verano proximo. No es vivir
para recordar, sino recordar bien.

(11 Festival de Teatro en Colombia 1990)

La Jornada Semanal Domingo 12 de agosto de 1990.

“El dormitorio, un plato fuerte”

El dormitorio, danza-teatro, del grupo canadiense Carbono 14, es uno de los platos fuertes
que ofrece el 111 Festival de la Ciudad de México del 27 de julio al 4 de agosto en el Teatro
Juan Ruiz de Alarcon.

El nombre que se le dio a la compafiia era, en primer lugar, dice su director Gilles
Maheu en entrevista con la prensa, con la intencién de no hacer una asociacion directa con
el teatro. Es un nombre abierto. Es un nombre que le da a la compafiia una connotacién
moderna y diversa: el carbono es parte del ciclo organico de las cosas. El carbono esta en la
polucion, en los diamantes y también tiene que ver con elemento basico como el carbén que
sirve para dar calor.

La compariia Carbono 14 se formé hace diez afios en Montreal, después de que su
director hizo un recorrido teatral en su formacion: Artaud, Barba, Grotowski y el mimo
corporal Decraux. En sus primeros afios hizo un rompimiento con esta tradicion y la
compafia empezd haciendo teatro callejero y de feria. La obra EI dormitorio significa
entonces, una sintesis de toda esta busqueda, de todas estas influencias que se juntan con el
trabajo contemporaneo que ellos hacen. Si Artaud sofiaba con el actor que puede estar sobre
una hoguera, dice Maheu, aqui se manejan dos influencias: el actor que ve lo que esta
pasando y no se deja consumir por la accion, y el actor que es directamente consumido por
lo teatral.

Frente al ser considerado como uno de los mensajeros del teatro vanguardista, Maheu
sefiala que es terrible y halagador a la vez, porque si se es la vanguardia, tiempo despueés se
pasara a la retaguardia. No soy yo [Idicel] el que me define como vanguardista, lo que

hago yo es una busqueda sobre el lenguaje escénico y esa es mi posicion. Buscar lo



imposible para encontrar lo posible. ElI hecho de buscar nos hace encontrar otras cosas
[Jagregall, son busquedas cientificas donde aunque se estd viendo hacia la derecha, se
puede descubrir que la respuesta esta a la izquierda. No se tienen ideas preconcebidas sino
puertas abiertas al azar. Por eso mi método parte de esta actitud de apertura.

El proceso de trabajo en El dormitorio se abordd de una manera diferente a sus
trabajos anteriores inmediatos, donde partia de un texto como la obra Hamlet Machine de
Heiner Miller. Aqui, él no quiso hacer un libreto para realizar el trabajo. Volvio al desafio,
como lo habia hecho al inicio de su compaiiia, de llegar con algunos elementos a partir de
esa base crear el espectaculo. La primera semana de ensayos para El dormitorio, les
propuso a sus bailarines y actores un tipo de vocabulario en el que se iba a basar la obra:
Dios, dolor, violencia, teatro, danza. En esa semana se hizo un trabajo arduo con estas
palabras. Después se inici0 la etapa de la improvisacion donde ya no se habld
intelectualmente sino se abordd desde lo fisico y lo corporal. Asi se fueron explorando
imagenes. En los ultimos meses [lagrega el director(] hubo una bdsqueda para confrontar
los hallazgos de manera teatral y dramética hasta llegar el dia del estreno.

El trabajo del director que para Guilles Maheu significa querer hacer un teatro que no
corresponda a la tradicion pero que modestamente proviene de ella, considera necesario un
trabajo de distanciamiento en el proceso de creacion por parte del director. Cuando llegan
los momentos méagicos [Ipuntualizal] es necesario alejarse y organizar todos los elementos
de una manera dramatica. El peligro es el reflexionar demasiado y perderse en la
subjetividad.

La compafiia de teatro Carbono 14 es polivalente. Los bailarines y actores tienen

formaciones diferentes y eso, [Jacotal] es fundamental, ya que se busca un enriquecimiento
y una homogeneizacion en la propuesta danza-teatro. Ademas, dentro de su propuesta
asume el que en Canada haya dos culturas, la inglesa y la francesa, tratando de ligarlas y
confrontarlas en sus dos realidades. Para él su idea teatral es transcultural, es abordar los
problemas humanos universales que nos afectan y por eso, dice, el teatro es una busqueda
de libertad, es una forma de democracia.

(11 Festival de la Ciudad de México)

El Nacional 27 de julio de 1991.

“Ubu Rey n el mundo subterraneo de la miseria humana”



HUNGRIA

En un mundo subterraneo, analogia de la miseria humana y el primitivismo, la Compafiia
Jozsef de Hungria revela un UblU Rey contemporaneo, critico y grotesco que nos
convulsiona.

La moderna escenografia descontructivista donde la perspectiva estd trastocada,
permite asombrarse y sumergirse en un espacio en penumbra con paredes llenas de objetos
oxidados: ruedas de bicicleta, tubos, pegotes de metal, rampas en los extremos de la
butaqueria y un paso de gato. Es el inframundo en que vive el mundo de hoy y el de todos
los tiempos, es el que hay en cada uno de nosotros.

Al fondo dos tuneles sin fin con luz amarillenta. Todo envejecido, deplorable,
impresionante. Al centro un sillén de coche viejo de color parpura como la sangre. Posible
suponer que aquel sillon destartalado es el trono del rey Wenceslao que ocupard UbU
cuando logre derrotarlo. Después descubriremos que el trono real es también la tapa de un
enorme tubo de drenaje por donde desaparecen todos lo empleados, abogados y campesinos
sublevados que el nuevo rey Ubl manda matar.

A la tercera llamada, sin que se oscurezca la sala, un joven sale a probar con las
baquetas el escenario. Lo hace musica con sonidos metalicos y guturales como si llamara a
los habitantes del mundo del subsuelo.

Los masicos se integran a la obra como amalgama impecable que sin en la obra
original de Alfred Jarry reproducian fanfarrias, aqui la enriquecen con una propuesta
musical moderna donde se emplean sonidos disonantes, concretos, guturales y musicales
como la fanfarria. No sélo acompafian al espectaculo sino que son una tuerca que se
engrana a lo teatral de una forma dramatica, juguetona y deliciosamente auditiva.

Los masicos colocados en el centro del fondo, conviven con la obra siendo actores,
distorsionando la imagen, acelerando, dandole tension a la escena como en los mementos
épicos Y resignificando con sonidos creados, situaciones como la escena donde Papa Ubl y
Mama Ubu “cogen” entre un gran almohadon: los musicos, moviéndose ritmicamente,
utilizan rechinidos, serruchazos y un jadeo idéntico al de los Ubu, que sugieren una cama

en accion y un subrayado en el gemir.



Los musicos estan a la vista con bolsas de plastico, tambores, flautas, palos y un
piano vertical que al principio, a media luz, distorsiona la perspectiva y nos transporta a un
mundo irreal y de cabeza.

Los musicos-actores estan siempre visibles; a veces sentados o bebiendo cerveza,
otras fumando, comentando lo que ven. Sufriendo lo que padecen los personajes,
burldndose de ellos, observando, siendo espejo de nosotros espectadores que los miramos.
Mdsicos espectadores que no reflejan, homenaje teatral al hecho méagico que se crea entre
el publico y la escena. Musicos espejo de los espectadores.

Nosotros observamos situaciones teatrales que nos devuelven la imagen esperpéntica
de lo que somos. Espejo concavo en el que vemos el alma primitiva y animal del hombre.
Personajes que mirdndonos a los 0jos nos increpan, nos incluyen, nos violentan, nos hacen
complices de sus risas e inmediatamente después nos la cuestionan. Humor cruel sobre la
brutalidad del hombre, ironia picante acerca del poder, la tirania, el ejército, el pueblo, los
reyes, los subditos, la tortura, la guerra y la muerte. Todos somos parte de la misma mierda.
Imagen grotesca: vestuario recargado de harapos, coronas de hueso, pantalones parchados o
de terciopelo verde, desnudez en el pecho, tubos oxidados como armas, manca verde de la
cara durante la batalla.

Con una obra teatral estrenada a finales de 1896, que marcd salto significativo en la
historia del teatro y que fue premonitoria del desastre de la Primera Guerra Mundial, esta
compafiia hdngara, que se presenta por primera vez en México hasta el 24 de julio en el
Teatro Julio Castillo, nos regala un montaje contemporaneo y realmente aportador para el
teatro. Cimbra, retuerce el estdmago y revela una realidad universal de todos los tiempos de
la que no somos ajenos sino muy por el contrario, sus protagonistas.

(111 Festival Ciudad de México)

El Nacional. Miércoles 24 de julio de 1991.

“Yepeto de Roberto Cossa. jMadre mia, qué cosa!



ARGENTINA

La Compaiiia de Teatro Argentino presenta la obra Yepeto del dramaturgo Roberto Cossa,
bajo la direccion de Omar Grasso, en el Teatro Benito Jurez del 20 al 23 de julio.

Yepeto, estrenada en Buenos Aires en 1987 “ha sido un trancazo de publico”, dice el
programa de mano, y se ha representado en varios festivales como el de Bogota,
Montevideo, Cadiz y Milan.

La obra gira alrededor del encuentro de un joven deportista y un intelectual
cincuenton, enamorados de una joven de 17 afios. El primero es su novio y el otro es el
maestro de la joven. El autor utiliza la anécdota del enfrentamiento de dos generaciones
para hacer una disertacion pseudoerudita, yendo de frases acerca del cine en sus comienzos
hasta sobre cémo describia Breton los pechos de su mujer, para hablar del valor de la
palabra y el conflicto de escribir. Reivindica la seduccion de la palabra en el mundo de hoy;,
considerandola como expresién de la inteligencia, la imaginacion, el ingenio y la poesia. El
hombre maduro dice “el arte de amar es sélo la palabra justa”.

Junto con el parlamento de “La verdad no existe, existe la poesia”, el autor va
manifestando en su propuesta el juego que hace entre ficcion y realidad. EI hombre maduro
cree en la poesia e intenta, sin lograrlo, que la ficcién supere a la realidad. El escritor,
protagonista de la obra, esta escribiendo la misma historia que le esta sucediendo: hay un
tutor, un teniente de Huasares y una joven bella. El juego dramatico, dada la obviedad,
pierde fuerza pues nunca nos confunde, nunca logramos inquietarnos ni intrigarnos.
Todavia se hace méas evidente cuando se recurre a la ejemplificacion de estos tres
personajes en mufiecos. Esta dualidad entre mufiecos, que son los de la novela, y los tres
personajes que se ubican en la realidad, terminan siendo mas que una aportacion, una
ejemplificacion facil y de decirnos que la realidad que vemos es lo que él esta escribiendo.

La idea de encontrarnos a dos personajes enamorados de una misma mujer en donde
se habla de ella, se discute sobre ella y se pelean por ella, es interesante pues suscita la
imaginacion y la recreacion del personaje por parte del espectador. Esta idea se viene abajo
cuando vemos transitar etérea y reiterativamente a esta joven que nunca habla, que mueve
los muriecos de un lugar a otro para que veamos la novela y que con un violonchelo entre

sus piernas nunca toca. Esta propuesta del director que funciona como un recurso para



afiadirle magia a la obra y para resolver el transito de una escena a otra, de un cuadro a otro
[1que el autor s6lo resuelve con oscuroll se ve reforzada por la musicalizacion de Jorge
Valcércel que empalagosamente nos insiste que esta es una historia de amor.

Estas soluciones escénicas se reflejan también en la escenografia, donde los
elementos que se usan son mMinimos y a veces innecesarios. La propuesta de dos mesas
simétricas colocadas en proscenio y cada una en un extremo se antojaba interesante en
cuanto a la posibilidad de jugar con la dualidad, pero resultaron ser s6lo un recurso para
darles movilidad a los actores en el escenario.

Aunque en el texto se reivindica la sutileza, la poesia y la ambigiiedad, la puesta en
escena termina siendo obvia y con miles de acotaciones gestuales y de movimiento que
hacen pensar en una desconfianza hacia la palabra misma, lo cual contradice al propio
texto. Ulises Dumont [1“veterano intérprete del teatro, el cine y la television argentina”(],
que aqui interpreta al hombre maduro, y el actor joven Gustavo Luppi, adoptan esta idea y
exageran el movimiento, extradramatizan la palabra y el primero se dedica a mirar de reojo
al publico como si el chiste nos lo estuviera contando a nosotros y no fuera una
interpretacion seria de algo que por afiadidura provoca la risa. Asi, el humor
[lque es uno de los mdviles fundamentales de la obral] cae en la caricatura y en la
explicacién constante de que esto es un chiste o esto es para que el otro se enoje.

Si, el publico se rie, pero la facilidad y la poca malicia hacen que uno que otro
dormite y que alguno se moleste por ser considerado un cegaton.

(111 Festival Ciudad de México)

El Nacional. Martes 23 de julio de 1991.

“Extrarradios. Minimalismo fuera del circulo”
ESPANA

Y asi se vieron juntos

Atrapados por las sensaciones, observamos el movimiento repetido y sistematico de cuatro
personajes bajo el influjo hipnotico de un violin-sintetizador. Al borde de la interrogante del

después que va a pasar, constatamos que el una y otra vez la misma cosa es lo que pasa. Y



una y otra vez se certifica el transcurso del tiempo, por un breve detalle inmiscuido en la
repeticion idéntica, que poco a poco va minando al estructura hasta transformarla. Asi, la
corriente minimalista en la musica, que arranca en los 60 con Steve Reich, se va
extendiendo a la danza y al teatro como es en esta obra espafiola de danza-teatro, titulada
Extrarradios.

En un espacio a media luz, con solo varias mesas y sillas circulando, unos cuerpos
recostados en el suelo, viven la pesadilla o el suefio inquieto del amor. Fuera de la zona de
influencia que marca el radio de un circulo, Extrarradios es un mundo onirico y reflexivo,
que recurre al cuerpo y la expresion verbal reiterada y aparentemente absurda, para asirnos
al volantin que gira y gira y gira enajenadamente. Un volantin hecho de sillas y mesas,
imagen final del espectaculo, que expulsa lentamente a los colgantes para dejarlos
[1dejarnos inmaviles y retratados en el tiempo.

Se trasluce en esta obra del grupo catalan un sinfin de influencias que saltan a la vista
por ser contemporaneos; y al ser tan evidentes suponemos un collage intencional de
sugerencias, que por la forma en que se conjuntan y el ingrediente personal de Esteve
Graset [Jautor, director y escendgrafo(], inquieta. Aqui esta Pina Baush con su danza de las
mesas, y las belgas de Roses and Roses con las sillas y sus movimientos repetidos
cotidianos, y los canadienses Carbono 14 con sus placas metalicas de El dormitorio y la
escritura automatica de Breton y la narrativa de Beckett.

Con las placas metalicas sonoros utilizadas como paredon, crean la imagen que se
prolonga idefinidamente y jamas ya dejara de recorrer nuestra mente: el impacto fijo de dos
mujeres a media luz, respondiendo a las ondulaciones constantes del metal. La imagen se
refuerza con el texto pronunciado por el pelirrojo, que son ideas entrelazadas en asociacion
libre, con una propuesta de reflexion humoristica acerca del sentido del hombre. Las frases,
que parece ser que son absurdas, hilan un lenguaje minimal, para construir un discurso que
extrapola el lugar donde el hombre se coloca en sociedad, con parlamentos parecidos a :
sujetas, peso, sopesar, soportar el peso, reventar, es posible reventar, reventar lo mas pronto
posible, sopesar, soportar el peso, reventar ya.

La repeticion y el juego de los multiples sentidos absurdos y reales de las palabras se
repite y se repite en el escenario, a través de movimientos cotidianos y elaborados, que este

grupo de jovenes desarrolla. Discurso, imagen y mdsica responden a una misma



construccién ritmica, del espacio y el tiempo. Piezas del engranaje de un reloj métrico.
Pareciera que todo estd medido, que todo responde a la fotografia continuada de un mismo
momento, pero la obsesion repetitiva [1que jala nuestra vista y la emocion, al encontrar
placer extrafio por presenciar un acto multiplicado hasta el cansanciol], se contrapuntea,
siempre con otro movimiento corporal y verbal, contrastante y distinto, tanto en el tono
como en la intencidn. asi, mientras la mujer de azul habla y habla sentada, de aquel que
espera y espera y esperay que conoce todas las salas de espera y espera y espera; la de rojo,
sentada sesgadamente atras de ella, inicia un balbuceo un todo desparpajado, sefiora gorda,
hasta hacerse legible: no te lo puedo decir porque no tengo palabras para decirtelo, pero
cdémo quieres que te lo diga si no tengo palabras, no te lo puedo decir, como quieres que te
lo digasi...

La actoralidad es abordada en Extrarradios mas como técnica y forma que como
vivencia y emocion. Las risas, las carcajadas y las toses no transmiten sentimiento, sino
sonido, forma, y una continuidad de expresion. Exaltan el recurso de la velocidad vy el
cambio de ritmo verbal, al igual que el contrapunto de sonidos constantes [lcomo el
zapateado[] para provocar un efecto ambiental que sube de intensidad hasta arrebatarnos la
tranquilidad y darnos a cambio la exaltacion y la expectativa.

Al salir del Extrarradio, volvemos al circulo riguroso del vivir con la conciencia, de
que al repetirnos caminamos por el tiempo absurdamente, buscando un pivote
imperceptible, que lentamente nos transforme.

(XIX Festival Internacional Cervantino. 1991)
El Nacional. Lunes 25 de octubre de 1991.

“La Tirolesa: movimiento suspendido”
ARGENTINA

Como a las 10 de la noche, en la Estacion de Ferrocarriles Buenavista, se inicid el
performance La Tirolesa. Espectantes en la explanada, teniamos de un lado un andamio de
metal altisimo y del otro el edificio de Ferrocarriles: esquina invertida donde se sucedian
intercaladamente franjas de ventanas y de concreto. Un cable por el que habria de resbalar

un atrevido actor, unia las dos contracciones.



Ejercicio acrobatico y planteamiento conceptual: la caida. Descender, siempre
descender. Al inicio el nacimiento; tocar tierra acompafiados de una brisna que mojaba los
metales. Al final el deceso; bajar para desaparecer tras la franja de fuego implementada por
Alejandro Jara encargado de los sorprendentes efectos especiales. La musica los
desacompanaba: chillidos irritantes y s6lo unas cuantas vibraciones que hinchaban el
interior.

Mientras se transita de arriba a abajo y de un lado a otro, el tiempo se detiene; y se
detiene por la sensacion que nos provocan la lentitud o repeticion. ElI hombre
empequefiecido por la inmensidad de las construcciones, se mueve en el aire; sus
movimientos son como el detalle cuidadoso de un desesperado suicida que cae del edificio
en cdmara lenta; su Unico sostén es un cable, el que baja de la cuspide para llevarlo al
fuego. Los otros dos jovenes, hombres arafia atrapados en los pasillos de concreto y de
ventanas del edificio, cambian nuestra perspectiva. Efecto visual que trastorna nuestro
sentido de orientacién al verlos desafiando las leyes de gravedad: y caminan por paredes y
parece que caminan por banquetas. Cada uno se sujeta de un cable que pende del edificio, y
vuelan por los aires para volver a caer al piso-muro. Se nos va el aire y creemos que hacen
magia pues parece que caminan tan campantes por la calle para de pronto elevarse asi,
como si volaron. Las acciones se repiten, cada uno en su pared y los dos idénticos.

¢Donde esté el suelo?, ¢quién mantiene la verticalidad en esta tierra? El grupo de
teatro argentino La organizacion negra contesta que todo es relativo y la realidad horizontal
del teatro puede ser mas verdadera que la de estar de pie buscando el cielo como
espectadores.

Ese performance que se presentd dentro del Festival Cervantino, gira la cabeza y
vamos de aqui alla y del aire al suelo, no sélo con piruetas sino también con ideas visuales.

A cielo raso los vimos, con los ojos abiertos y el corazon al aire.

(XIX Festival Internacional Cervantino 1991)

“Paneblu. Punto y raya de los italianos
Teatro Del Burato.
ITALIA



El Teatro del Buratto, grupo italiano formado desde el 76, presentd su espectaculo Paneblu
dentro del XIX Festival Internacional Cervantino los dias 30 y 31 de octubre en el Teatro
Julio Castillo de la Ciudad de México.

La propuesta del grupo parte de un espacio vacio como es la cAmara negra, donde los
objetos, las formas y las figuras aprovechan la tridimensionalidad para formar imégenes
pictoricas y graficas. Son circulos, lineas luminosas, puntos fosforescentes, esferas y cubos
voladores los que se perfilan en el escenario. Atras de ellos, invisibles los manipuladores,
generan el movimiento. De vez en cuando los distinguimos debajo de una tela, que a partir
del estiramiento crea formas extrafias; también los vemos de refilon vestidos de negro
subidos unos encima de otros para hacer que una esfera brinque de piso al cielo. El disefio
de la iluminacion y la habilidad de los ejecutantes permiten esta disociacion entre
manipulador y formas, provocando asi un espectaculo ausente de figura humana. Si el
hombre es el que crea el movimiento, el Teatro del Buratto busca mostrar los resultados de
su creacién para hacernos sentir la deshumanizacion o lo abstracto de las formas.

Mas que un teatro de contenidos [Jaungue en una segunda locura se puede vislumbrar
una interpretacion concretal 1, Paneblu es una muestra de lineas y formas, punto y raya, que
nos asombra por la calidad técnica con que se realiza y nos deleita ver pasar frente a
nuestros ojos figuras que se desarrollan lentamente, a un ritmo tan preciso, que pareciera
gue una mano grande e invisible dibujara sobre el escenario. La musica de Carlo Cialdo
Cepelli es la mano que integra y construye el ritmo de este universo. El dios de la
musicalidad el elemento esencial que marca el palpitar de la imaginacion.

Lo que vemos son cuadros, cuadros geométricos o pinturas de Andy Warhol como la
lata de Campbell del inicio, o de Magritte con sus hombres sin rostro; son graficas que
evolucionan, puntos fosforescentes que se vuelven lineas, es el pizarron de la clase de
estadisticas o de la clase de geometria cuando el maestro se ha dormido y suefia con lo
imposible. Son también sugerencias de formas humanas, hombre deformado y sintetizado,
vuelto cabeza de huevo con cuerpo elastico, vuelto ojo-sol-observante, camisa que crece-
globo que ondea y expulsa tubosgusanos. Parecieran preguntarse por lo que el hombre
produce, desecha y destruye. Si, sugieren interpretaciones, pero vienen después, porque

cuando presenciamos el transcurrir de las imagenes asépticas y formales se despierta mas



un deleite visual que emotivo o interpretativo. Es después, cuando recordamos el suceder
ligero de las figuras en accion, que nos inquieta el sentido del por qué y el para qué
débilmente escenificado. En el momento, en el instante unico, sélo disfrutamos asombrados
un acto de magia continuo. Esa magia que tiene el teatro, donde es posible ver a la
imaginacion humana en vivo y a todo color, durante sélo unas horas.

(XIX Festival Internacional Cervantino 1991)

La Jornada Semanal Domingo 1 de diciembre de 1991.

“El gordo y el flaco en The Brittonioni Brothers Film Cabaret”
GRAN BRETANA

El 28 y 29 de octubre, dos comicos ingleses se presentaron en el Teatro Juan Ruiz de
Alarcon con teatro lleno, para hacer reir. Con un minimo de elementos escenograficos, los
actores utilizan las escaleras, pasillos y las primeras butacas del teatro. Una pantalla
colocada al frente y al centro del foro resulta ser el elemento protagbnico de ese
espectaculo. La obra es una serie de sketches divertidos que por su desenfado y ligereza se
presta més para ser representado en un bar que en un teatro.

El tema alrededor del cual giran estos breves nimeros es el cine, la pantalla, las
camaras. Recurren a hechos histéricos como la invencion del micréfono y la camara de
cine; a planteamientos inventados como la idea de como hacer mas barata la produccion
cinematogréafica; y muestra situaciones absurdas como la explicacién detallada en la
pantalla-pizarrén del porqué son importantes las cajas de cartén.

Juegan con la imagen teatral y la imagen de la pantalla. Entran y salen de ella. Sacan
y meten camaras, se persiguen como el gordo y el flaco, plantean momentos ilogicos
cargados de humor. Su tono actoral, 0 mas bien dicho clawnesco, esta en el limite del grito.
Hablan fuerte, sobreacttan, se hacen los payasos mas que ser payasos; cansan.

The Brittonioni Brothers Film Cabaret es como se titula esta serie de numeros
comicos que se presentaron en la Ciudad de México dentro del Festival Internacional
Cervantino. Llama la atencion que los dos actores que son hermanos dentro de la obra,
parece ser que son hermanos en la realidad: Chris Britton y Tim Britton. En escena estan

completamente compenetrados y resultan ser complementarios: uno alto y otro bajo, uno



flaco y el otro méas gordo, el impulsivo y el racional. La liga filial plantada en el show, crea
una complicidad escénica donde dos hombres se lanzan a la aventura del cine en el teatro.

La insercion del cine dentro de un espacio teatral, tanto por el uso de la pantalla 'y la
tematica que abordan, pareciera sugerir una propuesta nueva sobre la relacion teatro-cine;
pero en el desarrollo de la obra descubrimos que no hay un planteamiento conceptual del
vinculo entre estas dos areas, sino la simple utilizacion ingeniosa de recursos
cinematogréficos en un espacio teatral.

Con el grupo Forkbeard Fantasy Theatre Company, de Gran Bretafia, nos reimos un
rato, pero nos quedamos con la inquietud de si no es que nos estan tomando el pelo con esta
obra “aparentemente” innovadora.

(XIX Festival Internacional Cervantino 1991)
El Nacional. Sabado 2 de noviembre de 1991.

Un orgasmo adulto escapé del zooldgico con Dense Stoklos
BRASIL

Con una intencién claramente politica y feministas, la actriz y directora Denise Stoklos
presentd cuatro mondlogos en un espacio vacio, loa dias 22 y 23, en el Teatro Juan Ruiz de
Alarcén dentro del Festival Cervantino. El espectaculo del martes lo titul6 Un orgasmo
adulto escap6 del zooldgico, en el cual daba voz a tres mujeres diferentes: una mujer [Jhija,
una obrera y una mujer de casa. A pesar de la diferencia, la caracterizacion hecha por ella
implacable tres desdoblamientos, donde, méas que representar a la obrera, era Denise
Stoklos histriénica jugando a la obrera. Notable su humor para hablar de sexualidad,
diferencias entre hombres y mujeres, minucias cotidianas y anécdotas.

El miércoles, el mondlogo Casa, el Unico que incluia muebles, era un discurso en
paralelo: las palabras reflexionaban, teorizaban, describian, narraban y politizaban,
mientras las acciones y los gestos ironizaban, ridiculizaban y provocaban la carcajada de
muchos.

En el trabajo de Denise Stoklos, formada en Brasil e Inglaterra, la gestualidad del
rostro se convertia en uno de los aspectos mas fuertes e interesantes de su propuesta;

Ilevaba al gesto hasta sus Ultimas consecuencias creando caras, haciendo el bobo, torciendo



la boca y abriéndola excesivamente, sacando la lengua, moviendo los ojos, aprisionando la
cara con sus manos, soltando un sonido.

Imponiendo el estilo farsico constante, alejado de cualquier naturalismo y provocando
un fuerte iméan escénico, la locura rozaba a cada uno de sus personajes. Se apoyaba en el
manejo de su voz para crear dialogos inventados, preguntas y respuestas a si misma,
narraciones fantasticas o planteamientos politicos. Iba del grave solemne al agudo
impositivo; carraspeaba o fingia reir.

La exaltacion animica de la actriz brasilefia infundia a su obra una intensidad
ininterrumpida, agotadora, repetitiva. Era siempre ella diciendo ser otra, era siempre ella
con sus mismos recursos actorales, vocales y de movimiento; era siempre el mismo
discurso donde las mujeres padecian la sociedad machista aplastante. Aunque se burlaba de
si misma creando una distancia, el planteamiento resultaba panfletario y parcial; agotador el
victimismo a pesar de la inteligencia de la observacion de Stoklos.

Cuando se present6 en agosto en el Festival de la Ciudad de México con la obra de
Maria Estuardo, después de la funcion, ella hablaba de lo fundamental del poder de la
afectividad en medio de un mundo politico. En aquella obra, la creacion del personaje de
Maria Estuardo y de Isabel, abrian el lenguaje cerrado y personal de Denise Stoklos,
sacandola de ella sin dejar de ser ella misma; porque como dice en uno de sus monélogos:
todas tenemos la misma historia. En Maria Estuardo eran personajes complejos con toda
una historia, que aungue no se nos contaba, el conflicto lo viviamos a través de la propia
interpretacion de la creadora. ElI problema de estas obras que presentd ahora, es
precisamente el recurso autorreferencial y el develamiento del truco, por decirlo de alguna
manera: Vemos un monélogo y conocemos los demas.

Por medio del humor, la maestria en la comicidad y lo critico y agudo del discurso,
Denise Stoklos crea una forma de hacer teatro completamente personal y jubiloso. Critica
plagada chistes, donde esta a pedir de boca una sonrisa.

(XIX Festival Internacional Cervantino 1991)
El Nacional. Viernes 25 de octubre de 1991.



Siempre las mismas mentiras
BELGICA

La Compafiia de Wim Vandekeybus presenta una obra dancistica alegremente
desconcertante. Su sentido del humor tanto en el movimiento como en las expresiones
verbales nos llevan de la mano a ninguna parte. Los actos cumplen su cometido en si
mismos sin querer sugerir consecuencias. En un primer momento sentimos que se quitan la
ropa para nada, colocan las cajas de nuevo bajo la hamaca y ya, ruedan los cuerpos
entrelazados uno tras otro porque si. Y si, no hay una edificacién de actos, sino la
presentacion y la inmediata destruccién o finiquitud de los mismos. La vida va de prisa y
somos como el que carga una pila de huevos que esta en riesgo de ser arrollado por los que
corren. La velocidad en Siempre las mismas mentiras esta ajustada a un ritmo y a un fluir
incesante con la que trabajan los ejecutantes. Méas que vértigo, nos provocan la sensacion de
estar ante una catarata de ideas plasmadas en actos. Actos cotidianos como preparar un
café, comerse un huevo, mecerse en la hamaca, hervir agua, oir la radio, barrer el
cochinero. Estos hechos se vuelven insélitos al ser interpretados por la Compafiia, pues el
café se prepara en la bolsa de un saco, el cochinero incluye huevos revueltos cocidos en una
silla de madera y el agua hierve en una pecera con un micréfono dentro.

La légica estrecha de la vida, la causa y el efecto del acontecer y los por qués y para
qués a que nos obliga la cordura, son dejados en suspenso e ignorados a propdsito.
Respiramos aliviados y reimos de lo fortuito, de los actos cotidianos que responden al
razonamiento de la imaginacién. La palabra refuerza este planteo contandonos mentiras,
inventos, chascarrillos o aventuras enfatizadas comicamente por el manejo de la voz.

Visualmente nos encontramos con hamacas anudadas, sillas colgando y un collage de
vestidos coloridos de los afios 50. Monocordemente se cortan las cuerdas con un hacha y el
collage se pliega para quedarse como teloén de fondo. La iluminacién de Gerhard Maraite
hace del telon, maravillas; y segun la luz que tenga, nos da la impresion de un vitral o un
cumulo de vestidos de papel recortados u opacos como una pared vieja. El collage de
vestidos sugiere la aglutinacién de parches pegados: distintos todos; Ilamativos, como las

diferentes escenas del espectaculo.



Vemos incluidos aqui elementos mexicanos: las canciones, las hamacas, el juego del
gallo y la gallina, el zapateado. En fin, elementos que reconocemos y que a punto de
convertirse en folclor nos inquietan.

Los bailarines, con una sorprendente precisidbn son ejecutantes jovenes que
desarrollan la acrobacia, la resistencia fisica, la habilidad en el movimiento. A veces la
fuerza fisica de la expresion corporal resalta dejando de lado la emotividad; asi sucede con
la muchacha de pelo negro que contrasta con el moreno de saco marrén, que con un estilo
propio realiza los movimientos. En el campo actoral, al contar las historias, utilizan una
forma narrativa que atrapa al publico, le hablan a él; no interpretan personajes sino que se
manifiestan su personalidad tal cual es aunque ese pelirrojo logre mostrar sus cualidades de
actor.

Siempre las mismas mentiras nos pone a la expectativa, nos invita a un mundo
refrescante y calido. Nos deja con la pregunta en los ojos y la alegria del fin en si mismo.
Hacia donde vamos, no importa, estamos justo en el punto de ser al instante. Lo de después,
se ira inventando.

(IV Festival de la Ciudad de México 1992)
El Nacional. Viernes 17 de julio de 1992

Restos humanos no identificados
CANADA

La Compafiia de teatro canadiense Crow's Theater presentd la obra Restos humanos no
identificados y la verdadera naturaleza del amor, del joven autor Brad Fraser, en donde se
aborda la tematica de la sexualidad y el amor entre un grupo de jévenes. La verdadera
naturaleza del amor es mucho decir, porque lo que presenciamos es en realidad la pregunta
de cudl es la verdadera naturaleza del amor. No hay respuesta posible, por supuesto; sélo
intentos, busquedas, ansias de encontrarla, caminos con barricadas, satisfaccion perecedera
del deseo, apertura a la gratificacion sexual.

Los aconteceres de siete personajes son desarrollados con una gran malicia narrativa
e inteligencia teatral. Fraser, optimizando los recursos teatrales, plantea cuatro espacios

simultaneos. El lugar en donde convergen todas las historias es un departamento con usos



multiples: es el departamento de David y Candy, pero también de Robert, y es la habitacion
de Benita la prostituta, y la de Jerri la lesbiana. El espacio pertenece al que lo habita y éste
es el que le da el carécter. La propuesta de este espacio multiple se dinamiza con el juego
de las puertas que se abren para llegar a un lugar y se cierran para convertirlo en otro. En el
extremo opuesto esta el bar, el lugar en donde se encuentran los amigos-amantes, donde el
mesero seduce a Candy, en donde se emborracha solitario Bernie el sicopata. Cada espacio
estd sobre una plataforma inclinada que sugiere la dificultad del equilibrio, como la que
viven sus habitantes: los del escenario y los sentados en sus butacas. La vida detenida con
alfileres, ilogicamente colocada. Para reafirmar este estado, en proscenio, los personajes se
asoman hacia abajo experimentando el vértigo que da la altura, el riesgo de soltarse y zaz,
desaparecer.

Los personajes transitan en los espacios de acuerdo a la linea de su pensamiento y a la
estructura dramatica autoral. Hay momentos que se reiteran, donde cada personaje habla en
un lugar y el otro le responde desde su rincon sin convertirse en didlogo. Es interesante
como se mezclan las reflexiones de cada uno que incluyen a los demés personajes. El
dialogo interno o las palabras sueltas, a veces coincide con las del otro, dando como
resultado un lenguaje simultaneo, entrecortado y lleno de ritmo. Cada quien se habla a si
mismo creando para el espectador un discurso unificado y asombroso.

Restos humanos no identificados no puede ubicarse dentro de un género concreto:
incluye a la comedia, el drama, el thriller... La tension dramatica esta espléndidamente
manejada. Al inicio se hace el caracteristico planteo del problema en donde conocemos de
un brochazo la situacion de cada personaje: no sabemos quiénes son, no nos explican nada,
nos muestran, por las circunstancias que viven, como son, qué piensan y la forma en que se
relacionan. Cada quien tiene su propia conflictiva, y nadie puede ayudarse porque todos
intervienen en su vida. El destiempo del amor, como se dice: y Jerri ama a Candy y Candy
ama a Robert y Robert no sabe qué quiere, y Kane ama a David y David a Bernie y Bernie
a su locura. Las historias se van complejizando y mantienen viva la tensién dramatica, la
cual se acentlia con el ingrediente policiaco que se desarrolla en la Gltima parte de la
historia. La conflictiva es llevada hasta sus Gltimas consecuencias, el suicidio, que deja a

todos en el desasosiego. Al terminar paladeamos un sabor agridulce subrayado con la frase



final que David, sufriendo la muerte de su enamorado, le dice a Candy: | love you. ;Sera
ésta la verdadera naturaleza del amor?

(IV Festival de la Ciudad de México 1992)

El Nacional. Sabado 11 de julio de 1992

Las mil y una Noches del poeta
CHILE

El Teatro del Silencio, que atrapa por su expresividad, pudo ser disfrutado en el Gimnasio
Juan de la Barrera este fin de semana pasado. La Compafiia chilena dirigida por Mauricio
Celeddn, con més de 15 actores en escena, presentaron un espectaculo sobre la vida del
poeta francés Arthur Rimbaud del siglo XI1X. Sin querer contar toda su historia, dividieron
la obra en cuatro etapas de su vida; y habia un Rimbaud nifio, un Rimbaud adolescente, uno
joven y el Rimbaud adulto que presencia intermitentemente el acontecer. Los dos primeros
fueron interpretados por mujeres, que con un estilo propio conservaban la personalidad del
poeta. El Gltimo Rimbaud, el de la muerte, llamaba la atencion su energia y el dramatismo
gestual en su interpretacion. Cada cuadro, cada poeta, tenia una musica reconocible que se
mantenia insistente y estridente en cada fraccion. Los personajes irrumpian en diferentes
tiempos y la musica mezclaba sus ritmos y melodias trayendo consigo un caos musical
interesante.

La mdasica era aqui el elemento determinante para crear las atmosferas, las
intensidades y los estados emotivos. Acompafiaba el movimiento del personaje, lo
complementaba, marcaba el tono de la escena. Se oia un sax, un piano eléctrico,
percusiones, voces de repente, masica africana, mucha musica africana. Sin movernos de la
butaca, la muasica inundaba el cuerpo sin pedir permiso, hacia que la pierna se moviera a su
placer, que el cuerpo siguiera el ritmo acompafiando a cada nota, a cada actor que giraba o
corria al tiempo musical. Como elemento globalizador, la musica hacia que el espectador
siguiera el movimiento del intérprete de la misma manera que el intérprete seguia a la
musica y ella lo seguia a él. Tamafia persecucion. El que veia y sentia no podia mas que

sonreir ante el disfrute de compartir un ritmo vital Gnico. Y esto se evidenciaba cuando en



la sobremesa teatral los amigos se saludaban repitiendo movimientos compulsivos del
espectaculo.

La mezcla de la gestualidad del Teatro del Silencio con la danza, hacia crecer el
atractivo de Malasangre o las mil y una noche del poeta. No estdbamos ante el silencio, era
tan solo la ausencia de palabra. Tampoco se podia decir que el gesto y el movimiento
sustituyeran a la palabra; era méas bien crear un lenguaje donde la accién podia representar
un concepto, un conjunto de ideas o la manifestacion del conflicto. Abrian el libro no para
leerlo sino para tomarlo del lomo y dejar que las letras imaginarias cayeran en el
pensamiento.

La vida de Rimbaud es una vida llena de peripecias y Mauricio Celedon la ha
convertido en una historia de un hombre de nuestro tiempo. La circunstancia de que
Rimbaud viviera la Gltima etapa de su vida en Africa, le dio a Celeddn la posibilidad de
llenar de colorido y bailes su montaje. Tal vez y eligié precisamente a Rimbaud por la veta
multicolor que proporcionaba. Los rostros pintados de oscuro con el brillo de los ojos y los
dientes blancos, el colorido y los brillos de la vestimenta y los tocados, el contoneo
contagioso de las caderas, el contraste con los protagonistas vestidos de traje negro con el
distintivo de los calcetines rojos y el Rimbaud viejo vestido de blanco.

Color, llena de colores la vista, musica, jubilo, alegria, drama y muerte, fue el regalo
que nos trajo Malasangre a este festival.

(IV Festival de la Ciudad de México 1992)
El Nacional. Jueves 9 de julio de 1992.

La Tierra prometida
ITALIA/CANADA

Con una manera original de encuadre, el Teatro dell '‘Angolo de Italia y el Theatre de la
Marmaille del Canada, nos presentan, de una manera simple la historia de la humanidad.
Encuadran como si la bocaescena fuera una pantalla cinematografica donde la visual se
concentra en la tierra y las extremidades del cuerpo humano. Un telén negro baja y cubre el

cielo y la profundidad del escenario para dejar libre un rectangulo alargado e iluminado.



La primera parte de la historia nos la cuentan con las piernas y las manos desnudas:
coémo el hombre empez6 a sembrar, a regar, a cosechar y a moler las semillas. Parecia una
clase de ecologia con bellas imagenes que nos explicaban el principio de la humanidad. El
interés se concentraba en la acertada idea del juego de manos y piernas; las manos se
confundian y eran piernas, caminaban como el hombre mono, no se sabia qué piernas
correspondian a qué persona, eran todos comunidad hasta que poco a poco se fueron
diferenciando.

El recurso del close up en el cine era incorporado al teatro no de una manera
inmediata sino reinterpretado por el lenguaje teatral. El teatro, que se caracteriza por sus
multiples posibilidades de ver (yo, sentada en mi butaca, tengo la maravillosa libertad de
enfocar mi atencion en lo que me plazca; hasta el rincon més abandonado por el autor o el
director), es aqui forzado a concentrarse en un territorio especifico. Los resultados
entusiasmaban pues uno tenia la sensacion del escamoteo de la imagen. Podiamos ver los
cuerpos so6lo cuando se agachaban, se sentaban o se tiraban en el pasto seco. ¢(Qué estara
pasando alli arriba?, ;,como se estardn mirando?, nos preguntdbamos. Muchas veces, con la
mitad del cuerpo nos lo decian, otras, lo hacian explicito al ubicar las escenas al ras del
suelo.

El descubrimiento del cuerpo era progresivo. En la prehistoria conocimos sus
extremidades, en el inicio de la civilizacion su cuerpo sin dejarse ver los rostros. Después,
ya no importaba la progresion, afocaban indiscriminadamente. El interés se iba perdiendo,
nos habiamos acostumbrado a ese pequefio espacio visual. Continuaban las bellas
imagenes, estéticas siempre, limpias, muy limpias. Lo sucio, como la guerra, lo hacian
limpio, plano, sin ningun conflicto o tension.

Seleccionaron diferentes espacios: la tierra virgen, el campo cultivado, la playa, un
campo de golf, la profundidad del mar, y al final, con el telén levantado, un museo con sus
investigadores. Lugares insélitos para hablar del transcurso del tiempo, pero historias sin
fondo, con chispazos de humor, nada mas. El hilo conductor era una piedra utilizada de
diferentes maneras en cada escena. La piedra que permanece hasta nuestros dias como
testigo de los acontecimientos. La musica también nos guiaba a lo largo de la historia,
aungue mondtonamente.

Parecia una historia de postales; como un videoclip, decia mi hermana.



(IV Festival de la Ciudad de México 1992)
El Nacional. Miércoles 8 de julio de 1992.

No me olvides y Claveles

Philippe Genty y Pina Bausch

El No me olvides francés de la Compafiia Philippe Genty y los Claveles alemanes de la
Compafia Wuppertal de Pina Bausch, se quedaron sembrados en la piel de los
espectadores. En muchos echaron raices y en pocos, tiempo después, se los llevé el viento.
Para nadie pasé desapercibido; la calidad estética y el alto nivel de las propuestas fueron
incuestionables.

Ambos espectaculos son danza teatro; mas danza que teatro, pero danza concebida
mas alld de la exclusividad del movimiento corporal armonico. La direccion de No me
olvides estuvo a cargo de su autor Philippe Genty y la coredgrafa Mary Underwood;
Claveles fue dirigida por la coredgrafa y bailarina Pina Bausch pionera de este nuevo
concepto dancistico.

No hay anécdota; las obras giran en torno a una tematica. No hay linealidad narrativa;
la estructura arranca de la fragmentacion. En Pina Bausch se suceden diversos skeches
sobre el autoritarismo; en Philippe Genty la asociacion libre remite a la estructura mental
del recuerdo. En la primera obra se utiliza la palabra. En la segunda, la expresion sélo es
visual.

Philippe Genty, un hombre alrededor de los setenta afios, nos hace participes de su
forma de recordar tan personal y estéticamente contemporanea. Sus imagenes son de una
originalidad apabullante que constantemente nos sorprenden por su transformacion. Detras
de un sillén cubierto con una tela negra, aparecen y ruedan mufiecos y actores. Los
murfiecos, de tamario natural, se confunden con los actores. Manipulador y manipulados son
personajes intercambiables. Lo vivo y lo inerte conviven provocandonos una confusion de
sensaciones. En este montaje no se trata de abordar la pregunta hamletiana de “ser 0 no

ser”, sino del preguntarse por el ‘“‘ser Y no ser”’. Ambas situaciones no se excluyen; existen



al mismo tiempo. El actor manipula a los mufiecos y también se convierte en mufieco; los
mufiecos parecen tener vida y condicionan al actor. Los mufiecos son idénticos a los
personajes; visten igual, se comportan igual; conflictian al personaje-actor al sentirse
enfrentado con un objeto del que por momentos no obtiene respuesta. EI mufieco es el otro,
pero también es el reflejo del propio yo. Sujeto-objeto, activo-pasivo; juego de dualidades,
motor de la vida.

De pronto, el sillon cubierto se agranda y agranda, se infla, se convierte en una bola
negra gigante rodeada por una red. En medio de ellas aparece un hombre y luego una
mujer; incrustados, aplastados por la red que les deforma la cara. Se tocan, ruedan,
aparecen y desaparecen... se liberan. Y después, uno de ellos se ha convertido en maniqui.
La dualidad reinicia adquiriendo forma de incomunicacion.

Encima de la bola camina un mufieco minudsculo; transita encima de esa curva siendo
observado por una cara redonda-mufieco.

Al terminar la obra, y de la misma manera que al inicio, una gran tela blanca cubre el
escenario; si al principio era un gran espacio nevado donde un pequefiisimo personaje
jalaba un trineo, al final se convierte en lo que desaparece a los hombres y al mismo tiempo
lo que los expulsa y activa.

Todo queda cubierto. El recuerdo es circular y con la tela blanca satinada que cierra la
obra, volvemos al principio... que es el final.

Asi es como se suceden algunas de las imagenes del espectaculo No me_olvides:
inagotables, ricas, extrafas; en cierto sentido, asperas.

En el caso de Pina Bausch, el primer enfrentamiento con el espacio donde se
desarrolla su espectaculo es “rosa”. Todo el piso esta tapizado de claveles verticales como
si fuera un gran jardin. La luz, que transita entre un tenue ambar a un blanco brillante,
modifica el lugar y, por lo tanto, la experiencia visual frente a éste. La transformacion
también la provocan bailarines que con sus pisadas, gateos y carreras (s6lo usan pasos de
ballet para criticarlos), vuelven ese jardin “rosa” en un destrozado y penoso plantio.
Progresivamente, el “idilico” lugar se destruye con las situaciones ridiculizantes, la pérdida
de la cordura y las variadas formas de poder; lo convierten en un hastiado y adolorido

jardin habitado por hombres y mujeres.



No siempre es grato ver las humillaciones expresadas a media voz y vistas con los
ojos crueles y tiernamente sonrientes de Pina Bausch. Rompe imégenes y reitera acciones.
Rompe el mito de la virilidad masculina semivistiendo a los hombres de mujer;
haciéndolos gatear como perros saltar como ranas o hablar femeninamente. Referencias a la
infancia donde todo esta a flor de piel. Para el espectador, el recuerdo de estas imagenes
contrastan con las posteriores figuras de estos mismos hombres vestidos de traje y en
actitud erguida. EIl traje cubre, pero las acciones delatan. Y asi es como tienen que
restregarse los ojos con cebolla para poder llorar.

El autoritarismo se hace obvio cuando se requiere del pasaporte para seguir actuando,
cuando los perros pastores alemanes acechan su presa, cuando se ordena y obedece. Desde
los juegos infantiles empiezan las jerarquias. En Claveles se vuelve una y otra vez a esta
idea bajo diferentes formas. Hombres y mujeres son sometidos.

Las situaciones estdn conformadas a manera de skeches para llegar a un punto
climatico que es un caos organizado: el momento mas brillante de la representacion. Varias
acciones suceden simultaneas: en los extremos laterales se acumulan cajas. Los bailarines
forman una hilera de sillas en las que realizan una coreografia que repiten idénticamente o
en canon. Mueven las sillas del fondo al frente del escenario manteniendo la hilera
horizontal; sus movimientos siguen siendo repetitivos e idénticos. Una mujer grita
queriendo llamar la atencion. Dos hombres, en lo alto de dos andamios, amenazan con
aventarse. Todo sucede al mismo tiempo y durante un tiempo largo. Finalmente, los dos
hombres caen desde lo alturas sobre los dos monticulos de cajas de carton. Las rutinas
simulténeas se disuelven.

Es una caracteristica en el planteamiento de Pina Bausch fracturar ritmos y tiempos,
declararse en contra de las formas clasicas de la danza y acercar al bailarin al
comportamiento del actor. Pina Bausch busca el ensamble de la danza y el teatro desde la
danza. Sus conceptos se desplazan cada vez méas hacia al teatro aunque los requerimientos
de éste implican un mayor rigor en la interpretacion actoral. En Claveles los actores no son
actores sino bailarines, y aunque ésa es la premisa, el hecho de que la coredgrafa los lleve
al campo actoral hace que su proyeccion, tanto de presencia como de voz, se debiliten. No
se enojan, gritan; no lloran, chillan; no vibran y proyectan, corporeizan; no desarrollan

emociones, fingen.



El fuerte de la Compariia esta en su impresionante precision corporal, en el talento
para crear imagenes dislocadas, en su aventura por alejarse de convencionalismos. Los
movimientos de los veintitrés bailarines en escena, que en apariencia pueden ser cotidianos
o simples, se visualizan exactos y naturales (o antinaturales si asi lo precisa la accion). El
arte del juego entre la naturalidad y la antinaturalidad del comportamiento, es en esta
propuesta sorprendente. El caminar sobre “claveles” genera una forma muy especial de
desplazamiento y sugiere una estética propia del bailarin y su espacio.

La légica de Claveles es cambiar la l6gica y eso se logra con creces, ocasionando una
acertada disonancia en el movimiento y en los tiempos escénicos. Armonia y disonancia;
repeticion y desmesura nos llevan por senderos empalagosos y acidos que, aunque
queramos soltarnos de la mano, no podemos.

La Compaiiia de Philippe Genty y la Compafiia de Pina Bausch, son dos propuestas
enriquecedoras tanto para la danza como para el teatro ya que muestran caminos a
investigar en el campo de la unidn de estas dos artes en el escenario y corroboran que

todavia es posible crear imagenes nuevas y estructuras escénicas alternativas.

(XXII Festival Internacional Cervantino 1993)



Romeo y Julieta

GRAN BRETANA

La Compania Footsbarn Travelling Theatre trajo al Cervantino la obra de Shakespeare
Romeo y Julieta. El grupo, de origen inglés, esta constituido por un colectivo de actores de
diversas partes de Europa en el que no existen directores. Es una compafiia itinerante que
viaja con su carpa a cuestas y presenta sus espectaculos en la carpa o en la calle. La primera
version de Romeo y Julieta fue para un teatro de calle donde buscaban “popularizar” a
Shakespeare. Esta version fue retrabajada por el grupo para poderla llevar a cabo en su
carpa o en un teatro convencional. A pesar de la adaptacion, el Romeo y Julieta presentado
en el Teatro Principal de Guanajuato, tiene una dificultad desde su origen: el haber sido
pensada para la calle. Durante toda la obra siempre hay personajes-fantasmas, que
acomparian la historia: cargan antorchas, traen o se llevan elementos escenograficos,
simulan ser arboles 0 mueven su cara-mascara comentando lo que sucede. Si bien en la
calle podian ser importantes para atraer a la gente, para enmarcar el lugar de la accion o
hacer méas dinamica la anécdota, en un teatro cerrado se vuelven un estorbo: rompen con la
intimidad y distraen la profundidad del conflicto. Hasta podria malpensarse que sin un
director, todos los actores requieren estar, de una y otra forma, en la escena.

La adaptacion y la calidad de las interpretaciones actorales resalta a los personajes
que no son los protagonicos: las familias y amigos que intervienen en el conflicto amoroso
de dos jovenes. Romeo Yy Julieta son débiles en su actuacién y tienen pocas intervenciones
que los definan. En el momento en que Romeo Yy Julieta se convierten solo en un pretexto
para mostrar a dos familias en conflicto, la historia de amor pierde peso, y por tanto, toda la
obra se desarticula. Sin duda hay personajes sobresalientes como el del cura que es el
pivote que gira y trastoca el final feliz de la historia convirtiéndola en una tragedia.
Cargado de humor desolemniza y hace una parodia de este representante de la Iglesia.

La musica en vivo es un elemento fundamental en la obra del Footsharn Travelling
Theatre. Y, como decian por ahi, la madsica da una tension dramética que no esta sucediendo

en el escenario. Los musicos Kasia Klebba (violin) y Boris Sekhon (percusiones),



proponen, sobre todo el segundo, una dinamica musical sumamente interesante. EI uso de
tubos con los que emite sonidos y percusiones que van desde el clasico tambor hasta un
instrumento parecido a la marimba, colorean auditivamente la obra y dan un delicioso

elemento con el que uno puede seguir el espectaculo.

(XXI1 Festival Internacional Cervantino 1993)

El bosque de Maheu

CANADA

El dormitorio, Café de ciegos y EIl bosque, son los espectaculos que la compafiia
canadiense Carbono 14 ha traido a México dentro del tercero y cuarto Festival de la Ciudad
de México (1991 y 1992) y el actual XXII Festival Cervantino.

El bosque, el de hoy, es el que se vio en Guanajuato y después en la ciudad de
México. Es el que Gilles Maheu recuerda y al que vuelve depositario de su propia
imagineria. Es un bosque personal.

Con Gilles Mahueu encontramos un estilo visual definido donde el movimiento del
bailarin-personaje esta intimamente relacionado al juego de los objetos en el espacio. El
personaje juega con los objetos y los objetos juegan en el espacio. Las camas eran el objeto
eje en El dormitorio; en Café de ciegos, eran sillas y mesas; en El bosque, troncos de
arboles. El objeto eje en El bosque no se mueve. Aqui el juego se da a partir del estatismo
de una de las partes que intervienen. El personaje responde a la inmovilidad de los arboles
no a través del contraste sino por medio de una mimetizacion con la inmovilidad. De esta
manera, en gran parte de la obra, el bailarian realiza movimientos minimos. Son imagenes
casi estaticas las que se subrayan. Ejemplo de esto es el momento en que varios personajes
realizan, simultdneamente, una serie de lentisimas acciones para llevarse a la boca una
naranja y morderla. La serie se repite varias veces de la misma manera en que sucedia en
Cafe de ciegos. En el caso de Café de ciegos, se trataba del acto de llevarse a la boca una

taza y beber café. En ambas utilizaban el elemento de la lentitud en el movimiento y la



repeticion de éste. En las dos propuestas los objetos pequefios son moviles y coexisten con
los objetos-eje mas grandes: la naranja se relaciona con el arbol y la taza con la mesa.

El personaje baila con los objetos; les genera movimiento al relacionarse con ellos.
En el caso de los arboles de El bosque, su estatismo los convierte en testigos ancestrales y
al mismo tiempo en receptores activos de las acciones presentes de los personajes: el hacha
los desnuda, hombres y mujeres los transforman en el objeto de su deseo sexual. Los
arboles son personajes. Los arboles también son espacio al crear referentes, enmarcar las
acciones y ubicar una historia.

No todo sucede en los arboles. Muchas veces el bosque es solo el filtro a través del
cual se ve un recuerdo. Al fondo ocurren imagenes dentro y fuera de una casa que nunca se
alcanza a ver nitidamente. La media luz y la oscuridad de los arboles, que ocupan el frente
y el centro del foro, impiden la visual directa de las escenas ubicadas al fondo del
escenario. Esta caracteristica es resaltada por el director al cerrar la visual del espectador:
coloca la imagen lejos de él y la encierran en un pequefio circulo iluminado mientras todo
alrededor se queda a oscuras: close-ups hechos con luz.

Estos recursos de luz, de distancia y de encuadre cinematografico muestra, en imagen
y movimiento, la estructura de una manera de recordar. En esta estructura el tiempo
emborrona la imagen, las imagenes son incompletas o tomadas de una gran secuencia, y lo
imaginado se establece como algo inhaprensible que aparece y desaparece sorpresivamente
dejando una sensacion de nostalgia. EI oscuro decide el inicio y el fin de las escenas, pero
su uso excesivo debilita la tension dramatica y el vinculo emotivo. Esta problematica, en la
actualidad, se ha convertido en un talon de Aquiles para el leguaje cinematogréafico llevado
a la escena. Este es el caso de Carbono 14 en su danza teatro de El bosque. El oscuro total
en un escenario, y no en una pantalla, tiende a romper el ritmo escénico pues nos remite a
una interrupcion. Ademas congela el ritmo interior que el espectador ha establecido con la
obra.

Los recursos para cambiar de tiempo y transitar en los suefios que ofrece un espacio
fisico como es el escenario, son un bosque amplio para la experimentacion. Los hallazgos
pueden ser descubiertos a manera de creacion para aplicarlos a propuestas de danza teatro

como la de Carbono 14.



En otro sentido corre la propuesta que Gilles Maheu hace para el movimiento
corporal de los bailarines dentro de un espacio. En El bosque, parte del movimiento se
caracteriza por tener acciones naturalistas y rutinas de vida que comprenden los suefios, los
deseos, los recuerdos, los secretos, los castigos. Se parte de rutinas coreograficas y un ritmo
interior de danza. La fusion de imagenes teatrales y dancisticas, manejadas con sutileza y
belleza visual, crean una propuesta corporal muy interesante y rica en sugerencias para
futuras investigaciones teatrales.

Gilles Maheu arranca de la danza y toca al teatro proporcionandole nuevas
sugerencias escénicas. El bosque se vuelve un punto de referencia en la busqueda de un
lenguaje del inconsciente en el escenario. Invita a interpretar y relacionar, bajo nuestra
propia experiencia, rutinas de vida que comprenden suefios, deseos, recuerdos, Yy
desentrafiar formas escénicas para reconstruirlos.

Si se quiere, uno nunca acabaria de internarse en El bosque de Carbono 14.

Acciones naturalistas, rutina de movimientos de la cotidianeidad, danza convertida en
lenguaje teatral. La palabra s6lo presente en una voz sin cuerpo, ¢quién nos habla al estar
imaginando?

Por eso el teatro ha encontrado soluciones escénicas que exploten las cualidades que
ofrece el teatro.

Diversas propuestas netamente teatrales, experimentan ya con los cambios de tiempo
y espacio y con el transito por los suefios en el escenario. Utilizan herramientas que sélo
tiene el teatro; herramientas que arrancan de su corporeidad. Estas nos hacen pensar. La
caracteristica basica del teatro es que es un hecho vivo. En un espacio fisico concreto, el
espectador y los actores intercambian sensaciones y comparten un espacio. Es una
comunicacion preverbal y en el sentido espacial es fisica. para llegar a lo mental. Esta
caracteristica esencial del teatro hecho es la primera propuesta en donde en si mismo el
teatro, pensamientos.

El teatro tiene sus propios secretos para resolver los cambios de tiempo y transitar en
los suefios.

El inconsciente es inhaprensible.

“Para Gilles Maheu [Jse dice en el programa de manol[] El bosque es una metéafora

del inconsciente”. Un inconsciente, entonces, donde prevalece la imagen visual.



Dificultad de ver. Inahaprensibilidad; desesperacion por la lejania; asi es como
atrapamos nuestros recuerdos, suefios, imagenes, deseos.

Exceso de oscuros, talon de aquiles del teatro cinematografico. ¢Por qué no encontrar
formas teatrales para transitar por los suefios?
La fuerza de la naturaleza, seca, vivo el tronco, como en los recuerdos.

(XXI1 Festival Internacional Cervantino 1993)

HACIENDO MEMORIA

(Resefas y ensayos)

UNO MAS UNO Miércoles 10 de enero de 1990.

Después de Beckett, todo es posible

El teatro de Beckett significa en la actualidad una propuesta transgresora sustentada en la
experimentacion. Ubicado en la corriente del teatro del absurdo, que se inicia en los ’50,
Beckett va mas alld. Sus personajes no son simbolos sino la concrecion de pensamientos,
recuerdos, acciones y palabras. El hilo conductor de su bisqueda consistié en contraponer
el silencio a la palabra, la inmovilidad a la movilidad. A lo largo de su produccion
dramatica fue imperando cada vez mas el estatismo, la sintesis de lenguaje y la economia
de recursos.

Si en Esperando a Godot (1953), su primera obra representada, Beckett inmoviliza a
sus personajes con la justificacion de la espera y ellos dialogan sin pretender nada, en Nana
(1981), una de sus ultimas obras cortas, el autor presenta exclusivamente a una mujer
sentada en una mecedora escuchando una voz grabada que le cuenta una parte de su
historia. En un espacio vacio lo tnico que la mujer dice es “mas” para pedir a la voz que
continte hablando y ella meciéndose.

Los personajes de Beckett se han quedado sin Dios. En un principio la intencién era

esperarlo (En Attendant God-ot), en obras posteriores el autor los abandona a su propio sin



sentido, a su propio deambular por la vida porque si, porque solo queda permanecer. Sin
luchar, sin hacer un esfuerzo sobrehumano para enfrentar las situaciones, ellos simplemente
esperan algo que nunca se concretiza, dejan pasar, se despojan de todo. Jenaro Talens
comenta: “Si por lo general son los espectadores los que esperan que algo suceda (la
accion, el argumento, etcétera), aqui la espera se traslada al escenario y lo que ahora
contemplan es el propio espectaculo de su espera inutil, de un significado que nunca ha de
llegar”.

Las preguntas que los personajes se plantean en el escenario no se refieren al hombre
como ser social sino al hombre como individuo. El lenguaje no lo utilizan para comunicarse
sino simplemente para confirmar su existencia. El hablar les dice quienes son. lonesco,
principal representante del teatro del absurdo, demuestra que no existe la comunicacion y
que la sociedad se basa en la incomprension humana. La manera en que lo expresa es
partiendo de la comunicacién misma, siendo esto un aspecto de interesante contrapunto con
Beckett, ya que este Ultimo da por supuesta esta incomunicacion y se dedica a mostrar el
aislamiento y el desamparo de los individuos utilizando el silencio, los mondlogos y los
didlogos minusculos y repetitivos. Le interesa mas la introspeccion del ser que las
relaciones interpersonales. Por eso en Beckett la diferencia entre mondlogo y dialogo es
muy sutil. Los personajes dialogan consigo mismos, con sus fantasmas, con su pasado; los
actuantes escénicos son desdoblamientos, voces, iméagenes, apariciones, suposiciones. Bajo
estos principios, la posibilidad de experimentar es infinita y los fendGmenos que se creia que
en el teatro eran imposibles o que estaban prohibidos, Beckett los reinaugura en el
escenario y abre un campo novedoso. Entonces tenemos por ejemplo la obra Yo no (1972)
en donde predomina la penumbra y Unicamente se ve, iluminada por un circulo de luz, una
boca que pronuncia frases entrecortadas. No hay mas y con eso basta.

El mondlogo interior siguiendo la corriente de la conciencia, es desarrollado por
Joyce en el campo de la narrativa y Samuel Beckett, influenciado por éste, lo lleva a la
practica sobre el escenario. No lo expone a manera de discurso como se hacia en el teatro
de antes, sino que se adhiere a un lenguaje estrictamente teatral basado en el uso del tiempo
y el espacio fisico.

Beckett decia que el teatro cada vez tiene menos qué decir y que tiende al silencio y

al prescindir de todo. Y aunque Beckett en sus Gltimos afios ya casi no escribia, nunca se



callé. Se dedico a idear textos cortos en espacios vacios con un minimo de luz. Para decir
que no hay nada que decir, hay que decirlo; o como decia él mismo. Repetir lo que los
demas ya han dicho. Esta paradoja del decir que no hay que decir, proporciona al teatro
moderno una amplia veta para la experimentacion. La obsesion por el tener que proyectar
un sentido, mandar un mensaje, contar una anécdota, embellecer las imagenes u obligar a la
accion, deja de martillar tanto en las nuevas propuestas. El realismo tiene una franja
interesante por donde andar posibilitdindole el juego con el absurdo de la realidad, con lo
il6gico de los comportamientos y lo dramatico del silencio. Es posible en la actualidad
encontrar multiples estructuras para el monologo, para los dialogos vacios, para la
penumbra, las voces sin cuerpo, las conversaciones con el pasado y la reflexiéon del
presente. Con la produccion dramaturgica de Beckett, fallecido el mes pasado, muchos

tabues se han roto y el silencio se ha puesto a hablar.

EL ESPACIO ESCENICO Y LA EXPERIMENTACION EN LA ESCRITURA
DRAMATICA

Desde que se esta en la maquina, el espacio escénico define el tecleo. La condicion
necesaria en la escritura teatral es la concepcion del espacio. La obra se piensa para un
lugar fisico concreto que el autor asume con todas sus consecuencias. La magia de escribir
teatro es el hecho de que la mente y la imaginacién del escritor arrancan de la corporeidad
misma del espacio; hay sonido, objetos, silencio, tiempo, palabras, acciones, personas vivas
y emociones circulando. En apariencia el espacio del escenario puede considerarse una
limitante para el desarrollo de la anécdota y de la accion, pero en realidad ese espacio
constituye unas coordenadas perfectas para la experimentacion y la consolidacion de un
lenguaje estrictamente teatral mas alla del literario.. Por eso, los que escribimios teatro
planteamos como primera pregunta para escribir, el donde sucede la accion. La
investigacion dramaturgica puede radicar en encontrar un uso original del espacio. La
eleccion fluctla entre la multiplicidad de lugares de accion o el rigor de un espacio unico.
Si estuviéramos satisfechos con el mundo en el que vivimos y no viéramos con los
ojos de la imaginacion, sélo nos quedaria retratar lo que nos rodea; pero el teatro es el lugar
optimo donde se transforma la realidad. Frente al uso del poder en todos los ambitos y la
enajenacion mental que padecemos, la rebeldia exige manifestarse.
El escritor ha creido poseer el teatro como arma para reinventar el mundo y si es posible
incidir en el pensamiento y los actos de las personas. Reconoce lo reducido y especifico que



es el pablico teatral y su funcién como testigo. Mostrar, bajo una vision propia, lo que
acontece y preocupa.

El campo de la investigacion formal en el teatro se ha convertido para muchos en el
punto clave para poder seguir escribiendo. El como se cuente una historia y el como se
maneje el tiempo y el espacio, hace de cualquier situacion un terreno fértil para cualquier
locura.

El proceso creativo es intimo en la escritura y colectivo en la puesta en escena, pero
en esencia el proceso contiene lo mismo: el juego. Cuando uno escribe, cuando inventa, en
nuestro interior mil voces se ponen a saltar. Ahi estdn argumentando, dandose la razén,
contradiciéndose, chantajeando, emocionandose, convenciendo, queriendo quedarse en
palabras. Y poco a poco, suavemente, o en la tormenta atroz, se va conformando una voz
Unica que constituira el texto. En la puesta en escena el proceso se vuelve a repetir pero en
voz alta y las voces son personificadas dentro del hecho teatral. Aqui se reafirma el
principio fundamental del teatro que es el de la colectividad, y se concibe el hecho escénico
como un concierto de perspectivas: la del autor, la del director, la del escendgrafo y la de
los actores. Perspectivas, puntos de vista que se definen por el oficio de cada quien, por el
lugar en que cada uno esté colocado. Esta diversidad de ojos hacen al teatro rico, multiple,
abierto y aglutinador. Como el resultado del didlogo surge una voz Unica: la puesta en
escena. Lo demas queda en manos del publico.

La vision del autor en la fase de la puesta en escena, busca en la actualidad nuevos
significados. Ahora se pueden tener, independientemente de donde vengan la iniciativa, un
proyecto comun entre autor y director. Si bien es importante el distanciamiento en el
proceso de montaje, para enriquecer la recreacion, también es importante la cercania entre
el autor y director para intercambiar conceptos, respetar propuestas y lograr una
congruencia total del espectaculo.

La particularidad del escritor teatral de tener en su cabeza la escena, hace que su
evolucién y sus basquedas tengan que ver directamente con el montaje de sus obras. A
partir de ellas se cuestiona, confirma, aprende y emprende nuevos o los mismos obsesivos
caminos. Comprueba su eficacia y compara lo que escribi6 con lo que ve, oye y siente. Pero
existe un desfase entre el momento en que se escribe y los afios posteriores en que se
estrena; un destiempo que interfiere en su evolucion. El teatro que intenta hablar de lo que
acontece en el momento, corre el riesgo de que su propuesta ya sea en el aspecto tematico o
de estructura, deje de funcionar afios despues cuando se logro llevarla al escenario. Si en un
momento dado se escribié para responder a ciertas inquietudes tanto autorales como
sociales, el que la obra se de a luz en otro tiempo, relativiza la busqueda. Ya para entonces
todo es pasado y el escritor se encuentra buscando otras cosas, concibiendo el espacio



escenico de otra manera y haciéndose preguntas que no surgieron de la puesta a prueba de
su texto en el escenario.

Las dificultades de produccion para el teatro, tiene sus repercusiones en el proceso
creativo. El condicionamiento de lo que uno escribe a las posibilidades reales para ser
llevado a escena, a veces limita el proceso. Entonces el autor se pregunta si hay que
comprometerse totalmente con la busqueda sin importar la dificultad para que sea
escenificada y tenga éxito; o si se condiciona y adapta estas busquedas a las condiciones
existentes para que el proceso teatral -texto/montaje- pueda ser llevado a su fin. Y se
procura un minimo de personajes y escenografias sin cambios y estructuras digestibles, ....
y muchas convenciones. Pero dentro de todos estos condicionamientos salta una voz en el
interior del autor, la tipica indisciplinada, gritando que quiere salir y olvidarse de todo e
inventar lo que su verdad le dicte. Esta voz se sostiene porque se aferra a experimentar
aunque el espectador corra el riesgo de aburrirse y se tenga la sospecha del fracaso. Y la
brajula en este jugueteo es el rigor de la autocritica y la opinion de las personas en las que
cada autor ha depositado su confianza y respeta y admira artisticamente.

La Unica manera de que la dramaturgia avance y realmente sea contemporanea, es a
partir de nuevas propuestas. No puede ajustase a los convencionalismos, porque si no se
quedara ahi satisfecha de aplausos y elogios de la critica. EI hecho es que el teatro no se
escribe en una torre de marfil, y con guantes blancos: puede que los condicionamientos
practicos y reales pesen demasiado y su escritura no sea mas que un simple regaderazo de
agua tibia. Pero el agua tibia relaja, a diferencia del agua fria o el agua caliente que
obligadamente provocan una reaccién; por eso hay que buscar nuevas formas de abrir las
Ilaves.

Para que pueda darse todo este movimiento, es necesario y urgente que existan
espacios donde el dramaturgo pueda experimentar con toda la libertad del mundo, escribir
con menos trabas y no tener que estar dependiendo tanto de criterios comerciales. La
dramaturgia mexicana creceria mas aprisa, mas novedosa y mas contemporanea.

Por eso, es fundamental crear espacios donde se pueda dar cabida a experimentos
arriesgados y no funcionales; lugares que vayan creando un publico que asiste a ese teatro
para ver "qué pasa" y no necesariamente para "pasarla bien"; funciones especiales para que
también los que hacemos teatro conozcamos y nos retroalimentemos de las bldsquedas de
los otros y el movimiento teatral se dinamice; lugares donde la nueva dramaturgia tenga su
lugar.

La Dramaturgia Contemporanea en México. Madrid, Espafia. Casa de América, 1992.



REVISTA REPERTORIO, 1994

Bitacora de viaje con Eugenio Barba
La construccion de la forma
Taller impartido el 21, 22 y 23 de abril de 1994

21 de abril. 10.15 am
Tiempo nublado,
resguardo en la cabina de mando;

pOCOS NOS conocemaos.

El primer dia del taller el maestro Eugenio Barba inicié haciendo una serie de preguntas a
cerca de lo que era el director y posteriormente procedid, a partir de la realizacion de un
ejercicio, a mostrar su forma de trabajo. El detalle con que trabaja las acciones se vio a lo
largo de este primer dia. Recordar pasos, acciones, direccion y ritmos les exigia a las tres
personas que trabajaron en el ejercicio concentracion, precision y rompimiento de la
mecanicidad. Después de tres horas, los "espectadores"” podriamos parecer cansados y con
el sentido del ejercicio perdido; aprendiamos de las observaciones hechas por Barba y las
propuestas de modificacién dentro del ejercicio.

El tema era El trabajo sobre la presencia; y sélo hasta el final, con el ultimo ejercicio,
el trabajo del dia de hoy se llen6 de contenidos. Fue interesante ver como el taller lo
estructurd con los mismos principios que €l utiliza en su trabajo como director. Asi
aprendimos, en la préactica, lo que es llegar al final del viaje sin haber seguido una ruta
lineal y cdmo el punto de llegada se construye en el proceso.

Aprendimos también que "una cosa es pensar a nivel conceptual y otra es pensar en el

espacio dinamicamente”. Esto Gltimo fue lo que Eugenio Barba ejemplifico.

Y dirigir para Barba significa poner en el espacio; poner en vision; poner en el
tiempo. En este ultimo punto recordd la imagen que usaba Tarkovsky con respecto a lo que

es hacer cine: "esculpir en el tiempo".



Barba pidid escribir en un papel lo que era un director y ponerlo en el suelo dentro del
circulo donde estdbamos. Enseguida se inicid el ejercicio expresando a una actriz, Tere,
cual era la tarea a realizar. Dividia la tarea en tres partes:

1) Ocupar el espacio: reconocerlo y ubicarse con respecto al espectador.
2) Realizar la accion: Recoger un papel, leerlo en silencio e interpretarlo con acciones.
3) Concluir: decidir un final.

Lo que quedo claro en este ejercicio fue la intencidén de Barba de mostrar la dificultad que
se tiene en la memorizacion corporal de las improvisaciones. "Es muy fécil improvisar -
dice-, pero el arte estd en la repeticion, en la construccion de la forma; es decir, en la de
fijar un dibujo, una escritura escénica. Esta forma es el punto de partida para de ahi depurar,
modificar y hacer variaciones: "ES como una improvisacion de jazz: tienes el tema y sobre
él se improvisan ritmos".

Después de que se tiene una minima partitura, una consecucion de acciones (en este
caso recorridos), el director propone, sin cambiar el dibujo, trabajar el ritmo. Sefala, por
ejemplo, las acciones que muestran una peripecia en el recorrido y sugiere repetirlos en
otros momentos y con diferentes velocidades; sugiere también segmentar las acciones y
hacer variaciones. Poco a poco se construye la forma.

Recuerda que Stanislavsky trabajaba con acciones fisicas porque con ellas se podia
trabajar el ritmo: velocidad, intensidad y recreacion de variaciones. Porque se trabaja con el
elemento més minimo del comportamiento humano.

Crear una continuidad discontinua como las Ilamas del fuego o las ramas de los
arboles o el mar con sus olas que van y regresan nunca de la misma manera. Asi es la vida,
dice Barba, una repeticion siempre diferente.

"La forma es fija, como las palabras, lo que cambia es la precision interior, la
motivacion, mi manera particular. La precision interior cambia cada noche y el que el actor
esté listo a reaccionar en el mas minimo momento, es lo que vitaliza la forma". La forma se
vitaliza, agrega, coloreando los movimientos, manejando fuerzas opuestas y encontrando

los centros de tension.



Este ultimo punto fue desarrollado cuando otro participante, en este caso coreografo,
Raul, se incorpord al ejercicio y aprendio la forma-recorrido hecho por Tere. Automatizada
la forma, habia que romperla. Para esto Barba habld de la importancia de sorprender al
espectador y al actor mismo. En la consecucion de acciones hay que encontrar la posicion
exacta en la que se puede ir hacia adelante o hacia atrés. "Aqui, -dice- es donde el actor
deberia estar siempre. Si el actor se vuelve mecanico corporalmente, es que no respeta los
centros donde todo es posible”.

El ejercicio se fue complejizando. Se introdujo el texto (cualquiera, memorizado), y la
relacién entre dos ejecutantes. Habia que encontrar en la voz, el ritmo del caminar, y luego,
inmovil, reproducir ese ritmo con un texto. "Es el texto que actla en el escenario, dice
Barba". Para él la accion y el texto corren paralelos, sincrénicos o no, y el proceso consiste
en ensamblarlos. Si la accion tiene calidad y forma, el texto llega a un terreno
subliminalmente preparado.

La altima parte del ejercicio la propuso el director. Al oido le dijo a la pareja qué
hacer; luego uno de ellos lo hizo en solitario. Fue una sorpresa. El resultado aclaraba el
método de trabajo de Barba: se mantenian formas encontradas a lo largo de la clase y se
terminaba con la tarea planteada al inicio: ocupar el espacio y leer la hoja escrita. Claro,
ahora, con una propuesta del director.

La estructura de la clase tenia un objetivo muy concreto: construir una forma a partir
de una tarea. Tere realizo esa tarea y rigurosamente la tratd de fijar (contando los pasos, los
giros, la colocacién del cuerpo, etc.); después nos fuimos de viaje; paseamos sobre la
misma partitura de ella pero con ritmos distintos y tomados de la mano de otros ejecutantes;
después de un tiempo parecia que habiamos olvidado el origen y caminabamos tocando a
ciegas las lineas extremas del pentagrama. EI Gltimo ejercicio fue el que nos hizo recordar
el punto de partida y darnos cuenta que ese punto de llegada era el punto de partida
enriquecido por el trabajo del actor y del director. Ocupar el espacio con texto y
movimiento. Asi es como Barba-director trabaja: piensa en el espacio dinamicamente;
retoma todo lo hecho antes y decide. "Yo soy un director que descubre en el proceso, dice-
; al final del camino es cuando comprendo los horizontes que el texto o la historia

contenian."



"Trabajar sobre la presencia es la posibilidad de descubrir nuevas relaciones y
significados. Es como si en el viaje todos los aspectos casuales nos ayudaran a ver otras
perspectivas que las que nos daria la lectura directa de un texto".

22 de abril, 10.03 am
a punto de zarpar sin estar completos;
cielo despejado con destellos de sol.

Hemos podido salir a cubierta.

Este dia Barba abordé algunos principios basicos en la direccion de escena. Nuevamente lo
hizo a partir de una serie de ejercicios en donde veiamos su proceso de trabajo y la
aplicacion funcional de esos principios. El dia de hoy se puso a prueba la capacidad de
seducir al espectador y el placer del director al improvisar sobre la improvisacion del actor.

Para lo primero recurrié a un ejercicio de improvisacion cuyas reglas del juego eran
las siguientes: El era el rey-espectador y cada persona que pasaba al centro frente a él, tenia
que entretenerlo. Si el rey se aburria, con un aplauso le llamaba la atencién. Con dos
aplausos lo mataba al instante (y seguramente lo echaba por la borda). ElI nerviosismo
aumentaba y el rey insistia. La intencidn era sentir la obligacion de mantener la atencion del
publico. Seducir significa en latin conducir afuera. Ser capaz de tener la atencion del
espectador para llevarlo por donde yo quiera. Ningun tripulante dur6 mas de dos minutos
Vivo.

El rey explicaba:
Hay que respetar las reglas y tener en cuenta la l6gica del rey.
Yo te mato porque invades mi espacio privado y tu presencia tan cercana me incomoda.
Yo te mato porque repites; no haces variaciones; comienzas bien, espero que desarrolles
pero te quedas ahi.
Mueres porque el tiempo del rey es precioso y su paciencia se acaba.
Te mato porque Ilamo ta atencion para exigir variacion pero lo que haces es solo cambiar
de dinamismo y no de discurso.

Mueres por falta de coherencia.



Para estar ante el rey es fundamental la pre-expresividad: el como te presentas y como
hablas. Es necesario mostrar la vulnerabilidad pero sin perder seguridad. Al trabajar con lo
sensorial se busca como despertar las energias del espectador, darle estimulos para que
conecte su biografia personal, encuentre significados y reflexione.

El actor -agrega- debe saber pasar constantemente de un estado de conciencia (el del
espectaculo) a otro (el de la relacion con el espectador). Este salto constante de una érbita a
otra crea un cambio interesante de energia.

Igual que el dia anterior, Eugenio Barba pidié que escribiéramos en otro papelito
alguna pregunta sobre un problema técnico y encontraramos una forma de ir a dejarlo al
centro del circulo y regresar a nuestro lugar. Esta secuencia de acciones seria el punto de
partida para el ejercicio con que iba a trabajar durante la clase. Pidi6 después repetir la
secuencia pero ahora procurando mover los brazos por encima de la cintura. Del ejercicio
de Ana Laura y de Octavio selecciono la primera parte, y con esa se puso a trabajar por
separado. Con este ejercicio nos ensefié como, a partir de una improvisacion, puede crearse
una escena; como el disfrute de la creacion es contagiable.

Lo primero que le pidi6é que hiciera fue contar los pasos, memorizarlos. Después le
ayudo a segmentar las acciones y ver los cambios en esta consecucion de acciones con la
idea de que cada cambio puede ser una pequefia explosion que empuja a la otra. Le pidio
ademas que mostrara tres ritmos diferentes. Para Barba, el actor es un compositor: primero
compone un cuarteto a la manera de Bach y luego se vuelve un Miles Davis o un John
Coltrane que improvisa.

En este sentido considera que hay dos tipos de improvisacion: Como invencion;
donde se crea un estilo. Y como variacion: improvisar dentro de la improvisacion.

Ya que se tiene la consecucion de acciones, se unen la de los dos ejecutantes. Para
hablarnos de las relaciones puso una imagen: El y un participante tomados ambos del
extremo de su cinturén subian y bajaban segin el movimiento que le hicieran al cinturén. A
una accion de él, una reaccion del otro. Relacion en latin significa estar juntos, unir, algo
gue nos une (y en este caso, un cinto)

Lo que faltaba era el texto y la anécdota; pero antes de internarnos en este aspecto,
Eugenio Barba hizo una analogia entre accion y palabra: En un poema las palabras se

utilizan de manera diferente que en la cotidianeidad; son sintéticas; y cada palabra tiene un



fin: termina y vuelve a comenzar para darle un impulso nuevo a cada palabra. Asi deben de
ser las acciones.

En esta manera de improvisar y crear una escena, el texto es lo que se incluye al final;
ya que se tenga una forma que lo contenga y le de un sentido (el de la secuencia de
acciones), y no necesariamente un sentido l6gico-semantico. Cada palabra es una accién
vocal.

Se escogen los personajes de Otelo y Desdémona y sin interpretarlos, Ana Laura y
Octavio hacen sus acciones (la primera parte de la tarea de ir a recoger un papel). Después
se inician las variaciones. Era muy interesante ver como las acciones de la secuencia de
cada uno adquirian nuevos significados al entrar en relacion y como Barba les iba
agregando y cambiando tareas. Al centro ya no habia papeles sino un pafiuelo, no llegaban
al centro por separado sino que ahora lo hacian uno detras del otro. Aunque aqui no hay
tiempo -aclaraba-, cada vez que se domina una accion, es cuando debe agregarse otra sin
que pierda su sincronizacion y su espontaneidad; eso que Stanislavsky llamaba la segunda
naturaleza. Barba pone, quita, agrega, se le ocurre y asocia. Incorpora la intencién de un
beso para afiadir ternura; el acto de desenredarse el cabello para el erotismo; una cancion de
cuna para la nifiez. El director expresa ademas, lo que contiene el texto de Shakespeare.
Asi, por ejemplo, el considerar que el pafiuelo es el deuxus maquina de la obra, justifica
que se le coloque al centro del espacio. El actor ayuda al director a improvisar -comenta.
"Ahora yo estoy improvisando con ella. Ella me ayuda a inventar cosas que antes no se me
hubieran ocurrido. En realidad son 3 los que trabajan: el director, el actor y el azar que
susurra a nuestro oido.

Una de las cosas que més llama la atencion en el trabajo que realiza Barba en los
ejercicios, es la prioridad del acto de asociar como elemento fundamental en la creacion.
Asociar puede significar trabajar con imagenes; asignar referencias personales a las
acciones de los actores. Asi veiamos como para él la posicion de unas manos significaba,
por ejemplo, mostrar el tamafio de un pez; o en un estiramiento de cuerpo veia un San
Sebastian. Si la actriz no tenia la precision necesaria en sus acciones, la imagen de él no
concordaba y entonces se podia saber que la forma no era precisa. También trabajaba la
asociacion en su proceso propositivo: cuando pregunta a Octavio quién es Otelo, viene la

referencia de Oriente. Barba asocia y sugiere incorporar a la improvisacion: Samurai-



cuerpo vacio, la cueva de Ali Baba que implica decir el texto con la resonancia de esa
cueva, 0 como cura que habla del infierno.

En este proceso de improvisacién, Barba considera que la primera improvisacion es
fundamental. Cuando nos perdemos en multiples alternativas, es la primera que nos
recuerda el origen. Su forma conserva la frescura de la primera vez y que es necesario
recuperar ya que la repeticion enfria. La primera improvisacion es ademéas un lado de la
oposicion. Como Barba trabaja siempre por oposiciones, la primera improvisacion le da un
extremo del abanico. Para él cada accion es un abanico que va en dos direcciones opuestas;
un extremo de la oposicién es la primera improvisacion y el otro son las variaciones. Las
proposiciones del director y del actor también funcionan como oposiciones. Por eso
argumenta que una manera de crear tension es luchar contra la tarea. Hacer la accién
negandola. Por ejemplo un ciego: veo y no veo: abanico: soy ciego, pero soy mas que eso,
soy vidente: veo y no veo. En el teatro todo es doble: un pafiuelo es un pafiuelo pero al
mismo tiempo es otra cosa: un viejo, un nifio, una piedra, una mariposa...

El director busca hacer vislumbrar pero no hacer entender totalmente.

Antes de terminar el taller del dia de hoy Eugenio Barba puntualizé que lo que estaba
haciendo era trabajar con la preexpresividad, con la presencia y sus posibilidades. Después
de descubrirlas se puede decidir cual va a ser el abanico de sensaciones que se quieren
recrear en el espectador. El trabajo de los actores, advierte, tiene que tener una imagen
clara, una calidad; no puede ser mecanico. Si no, todo se vuelve formal. El teatro no es un
hecho estético sino un hecho vivencial generado a través de una disciplina extrema.

El momento mas fascinante del director -concluye Barba-, es el de improvisar sobre
la improvisacién del actor. El verdadero secreto y placer del oficio es el viaje que se hace a
partir de la improvisacion. No es la improvisacion la que decide, sino el trabajo que se hace

con ella.

23 de abril de 1994
Ultimo dia,

todos al agua.



Los actos fueron los que se modelaron; las palabras se incorporaron poco y hoy Barba se
puso a hablar del texto.

Trabajar con un texto tiene sus ventajas y sus desventajas, comenta. El texto ya es en
si mismo una ilustracion, pero es necesario como resistencia en el proceso creativo y basico
para que la obra llegue al espectador. "Cuando yo trabajo sin tener un texto el problema es
como encontrar la resistencia. Es mas dificil porque no se tiene ilustracion ni resistencia.
Por eso lo importante es trabajar con la resistencia: yo me exprimo a través del texto".

El texto y la accién son como dos sistemas nerviosos que colaboran pero que corren
por separado. Ninguno de los dos debe ilustrar al otro. El director tiene derecho a intervenir
en los textos.

En el teatro siempre contamos una historia, dice, y el director tiene diferentes
materiales para contarla: el texto, el actor, el espacio, la luz, el espectador... El actor tiene su
expresion y el autor solo palabras.... dice...

Antes de mandarnos al fondo del mar, Barba quiso aclarar algunos términos y
definiciones.

Puntualizo el significado de la palabra emocion que tanto se usa en teatro. Para él la
emocién es un resultado, y el buscarla en el proceso de trabajo implica involuntariamente
saltarse etapas. No se puede trabajar con resultados-respuestas, sefiala, lo que se tiene que
crear es el estimulo para provocar una reaccién afectiva. Esta reaccion afectiva se modela a
partir de una accion fisica. Al segmentar esta reaccion €l la divide en 5 niveles a partir de
los cuales se pueden hacer improvisaciones y tener maltiples acciones poliédricas:

1) Reaccidn afectiva: algo cambia en mi interior.
2) Evaluacion cognitiva: El cerebro piensa.

3) Impulso a hacer algo.

4) Comportamiento

5) Respuesta que no puedo controlar.

En las improvisaciones es importante que el director dé tareas abiertas pero al mismo
tiempo concentradas. La imagen es la de un cuarto completo con una puerta por la que el

actor puede salir.



Barba habia guardado los papelitos con las respuestas de los participantes a cerca de
lo que creiamos que era un director. Se leyeron y él escogi6 dos, las cuales, opinaba, eran
los extremos del abanico que contenian el territorio en que el director debe estar

involucrado. Barba, completaba la definicion:

1. El director es el espectador que construye lo que suefia ver en escena, dice el papel.

E.B: Lo que sofiamos es lo que no hemos visto o lo que he visto pero con una nueva luz.
Los cientificos dicen que no se descubre nada nuevo sino que lo que se descubre son
relaciones nuevas. En la historia del teatro los elementos son los mismos, pero los grandes
reformadores han inventado nuevas relaciones. Sofiamos algo que no pertenece a la vida

cotidiana.

2.El director es:

-Detonador de lo emotivo.

E.B: Estimula a los actores y propicia que el trabajo se viva como una aventura personal y
colectiva.

-Generador de ideas.

E.B: Wolverse una mente colectiva donde no se sabe quién ha inventado qué.

-Organizador de la puesta en escena.

E.B: Estar involucrado totalmente pero al mismo tiempo alejado. La imagen del cirujano.
-Administrador de recursos humanos

E.B: No s6lo de recursos humanos.

Eugenio Barba da una imagen del trabajo colectivo en el teatro:
Somos como los alpinistas que quieren llegar a la cumbre de sus posibilidades. Hay una
cuerda que nos une; si uno se cansa, los otros lo empujan; si uno esta inerte, todos se vienen

abajo.

Por Gltimo hizo un ejercicio donde todos participamos. El principal objetivo era

vivenciar el proceso de precision a partir de la reduccién del movimiento. Consistia en



emerger del fondo del mar y hacer tres nados diferentes. Repetirlo sin brazos. Reducir la
accion a la mitad.

Ejemplifico la busqueda de la precision a través de la inmovilidad: reducir la accion a
1/4 y a 1/8 de movimiento. Esto se podia hacer sin moverse recordando con el cuerpo el
recorrido. Asi, dice Barba, puede verse la riqueza de la arquitectura de tensiones.

El ejercicio se repitid6 pero ahora estableciendo relacion con otra persona,
construyendo una anécdota simple y dandole un titulo.

Las principales observaciones remarcaban como el uso excesivo de los brazos y la
cara, roban la vida al cuerpo e ilustran la accion. Si no hay movimiento en el torso, insistia,
el movimiento es decorativo.

"Los brazos ilustran el movimiento. Por eso, cuando se quitan los brazos y se ponen a
hacer otra anécdota (por ejemplo ya no nadan sino cargan una chamarra-nifio), la
improvisacion cuenta otra historia”.

La improvisacién, concluia, a menudo sirve para encontrar el camino del cuerpo. El
secreto es proteger el movimiento original y al mismo tiempo saberlo modelar para crear la

sorpresa dramaturgica.

Antes de bajarnos del barco nos dijo: si todo lo que encontraron aqui los confunde

mas, no importa, regresen a tierra y sigan con su trabajo de antes.

Creo que eso ya no es posible.

4 de julio de 2001. Homenaje a Jests Gonzalez Davila Un afio sin ti.

Teatro Gilberto Cantén

DE QUE MANERA TE OLVIDO
Estela Lefero Franco

Ironias de la vida. A los cinco afios conoci al que mas tarde seria mi compariero de taller de

dramaturgia durante mas de 10 afios. Era por 1966 cuando fui a ver a la Casa de la Paz El



Principito. Mi hermana y yo hicimos que nuestros padres nos llevaran al teatro tres veces
como minimo. Nos gustaba el pelo amarillo y de estropajo del principito interpretado por
Maria Luisa Alcald, pero sobre todo aquel Rey con su risa contagiosa que actuaba nuestro
amigo Chucho. Afios después me enteraria que su nombre era Jesus Gonzalez Davila como
decia el programa de mano que todavia no sabia leer. En ese entonces €l arrancaba en el
mundo del teatro con el gusto por la actuacion y afios mas tarde la dejaria por otro vicio
mas solitario: el de la dramaturgia. El se olvidé de El Principito y dedicé su vida a escribir
acerca de los olvidados por el rey, los olvidados por la risa, los que no piden una puesta de
sol sino despertar de esa Luna negra.

En el taller, JesUs nos dejaba anonadados a todos porque siempre tenia varias obras
que leer. Cada lunes podia proponer, si habia un hueco, leer la primera, la segunda o la
cincuenteava version de su obra en puerta. De 1982 a 1985 escuché mas de tres versiones
de De la calle, antes Rufino; y muchas mas de Cronica de un desayuno, o Un desayuno de
tantos como la titulaba en 1986. Si, JesUs trabajaba intensamente cada una de sus obras.
Pulia las situaciones, los personajes, pero sobre todo pulia el lenguaje. Esta era su arma méas
letal. Manejaba peligrosamente el realismo poético Y, si algunas veces se volvia demasiado
empalagoso, en otras sus largos monologos podian debilitar la trama. Pero €él sabia escuchar
y rectificar solo lo que él creia conveniente. Su estilo era Unico y su originalidad radicaba
en que sus personajes, desposeidos de cualquier privilegio, tenian el don de la expresion. Ya
fuera en lenguaje soez o en un tono evocativo, Jesus los impregnaba de una dimension
nueva.

Uno aprendia mucho viendo como iba transformando sus obras poco a poco; y
cuando nosotros pensdbamos que ya estaba lista, él dudaba. En realidad nunca estaba
conforme, y esa insatisfaccion lo hacia sufrir.

Cuanto sufria Jesus. Sufria y vivia el placer; los polos mas distantes los unia en un
segundo. Gozaba, jcomo gozaba! Disfrutaba las lecturas y se apasionada. Siempre excitado,
siempre. Era un placer doloroso, un doloroso placer.

Nunca olvidaremos su risa desbordada, su nerviosismo, su cuerpo sin poderse
detener un segundo, sus palabras reburbujeando como p6cima embrujada. Era realmente
estimulante oirlo leer sus obras. No percibias en donde empezaba y donde terminaba el

texto, porque nunca detenia su hablar y todo lo cargaba de emocion. Habia que



concentrarse en las hojas copia que nos entregaba para leer simultdneamente los didlogos;
si no, uno se confundia creyendo que de principio a fin el nivel de intensidad de la obra era
altisimo. Termindbamos exhaustos y siempre conmocionados, porque las obras de Chucho
nunca te dejan indiferente, tu corazén se rasga y tardas en recuperarte. Percibiamos el
silencio suspendido en el estudio de nuestro maestro Vicente Lefiero, compariero de ruta,
donde asistiamos Leonor Azcarate, Juan José Barreiro, Sabina Berman, Cristina Cepeda,
José Ramon Enriquez, Maria Muro, Victor Hugo Rascon, Federico Urtaza y Tomas
Urtusastegui. Parecia que la técnica en el taller era, una vez pasado el silencio, cambiar de
tema y prepararse para cenar. Asimilar lo leido, o no sé, dejar que solito se asentara en
nuestro interior. Entonces nos poniamos a comer lo que cada lector traia, porque la cena le
tocaba al que leia y Chucho nos aliment6 con pastel de zarzamoras el dia que leyo esa obra,
y tamalitos y antojitos que tan atentamente preparaba su mujer. Engordamos con sus
lecturas, y nos nutri6 el alma. Y después de cenar, zaz, el taller era criminal, arremetia con
todo; las criticas positivas y negativas se dejaban venir. Aprendimos a ser fuertes y aceptar
que mas valia que lo supiéramos de una vez por todas. Sin poder evitarlo nos defendiamos,
pero Jesus, como un crucificado, dejaba que las flechas penetraran en su piel curtida. Era
como si se separara de él mismo para poderse ver y reir a gusto y criticarse y bobearse.
Pero semanas después volvia, volvia resucitado con su nueva version. Para él era méas
importante su obra que su persona, que sus sentimientos, que su susceptibilidad.

Por eso se peleaba tanto, porque defendia lo que escribia, porque luchaba
ciegamente por lo que creia que era su obra. Por eso les grito a aquella compafiia de
Guadalajara sobre lo mierda de su montaje y casi se da de trancazos con el director;
por eso se peled con Julio Castillo y con los del INBA cuando no le querian pagar sus
derechos de autor para el video de De la calle... por eso... En fin, por eso se agarraba a
golpes con la vida.

Como olvidar a ese Jesus tan peleonero, tan explosivo, tan apasionado. Cuanto se
extrafia su intensidad en este pais que quieren hacernos creer que esta calmo cuando en
realidad vivimos Tiempos furiosos.

Siempre lo recuerdo sentado en el taburete, con su pierna inquieta escuchando la

lectura de los demas. Asi como era atento escucha a los comentarios, asi igual no



perdia detalle de la obra que los del taller llevabamos a leer. Podia reirse mientras te
decia cosas gravisimas y tu reias contagiado aunque tuvieras ganas de llorar.

Chucho dudaba, dudaba de si mismo y necesitaba reafirmarse. Buscaba el
reconocimiento y a la vez lo rechazaba. Asi como sus personajes, Chucho era un
hombre complejo, contradictorio, lleno de recovecos... todo un misterio. Podia
parecer un osito que daban ganas de apapachar; tierno, muy tierno. Pero al mismo
tiempo ponia sus barreras; tenia sus reservas hacia todo lo que oliera a Aroma de
carifio. Porque si, Chucho no se dejaba querer. Queria y no podia, lo necesitaba, pero
algo en su interior lo ponia a la defensiva.

Muchos muchos lo quisimos, pero a veces parecia que no queria que lo
quisieran. Leonor Azcarate, amiga y colega de él por méas de veinte afos, un dia le
dijo, en un arranque de carifio, jeres un chingén!, y él le contestd furioso jcomo
puedes decir eso, soy un pendejo y mas!. Se dijeron muchas cosas aquella noche y fue
tan serio el enfrentamiento que tardaron meses en reconciliarse.

Chucho queria formar parte de la galeria de personajes de su creacion; no podia
mirarse como alguien que habia rebasado las fronteras y que su tezon y talento lo
habian convertido, a fuerza de palabras, en un dramaturgo de primera. El se esforzé
por seguirse considerando un marginado, y como cuenta Victor Hugo Rascén, su
entrafiable amigo desde que empezaron a escribir teatro y con el que también
mantuvo intensas discusiones, Chucho nunca dejo6 de verse como perdedor.

Alguan placer habra encontrado en sentirse un outsider o tal vez la idea del
personaje tragico con un destino irremediable hacia inconcebible su triunfo
placentero. La orfandad era su sino. Las vidas de sus personajes estaban muy cerca de
él y se volcaba en ellos. Iba dejando un cachito de si mismo en cada obra que
escribia... hasta que poco a poco se fue quedando sin nada... Hace un afio, en un
homenaje en vida, todos quisimos entregarle un poquito de esa vida que se le estaba
yendo.

Cbémo olvidar la euforia de Chucho. Cuanto lo extrafiamos hoy en este nuevo
siglo donde todo es cool, light, leve y buena onda. Porque ahora se quiere escribir para
agradar al publico, para hacerle pasar un rato amable, para que no sufra, para que

vuelva al teatro. Hoy que pareciera que escribir sobre los marginados esta pasado de



moda y que lo que pega es hablar de los nifios bien y de las familias nice. Cuanta falta
nos haces Chucho, hoy que el mundo es més injusto que nunca, hay mas pobres que
antes y todos lo quieren olvidar. Nos quedan tus obras para ver que ese lado oscuro de
la vida no ha acabado y que igual que cuando tu vivias, falta mucho mucho, para
despertar.

Ironias de la vida; no estd Chucho, cuando mas lo necesitamos.

La Jornada Semanal Domingo 1 de julio de 1990.

Foro: ;“Hacia una politica cultural de los jovenes”?

Asistieron al puerto de Veracruz, del 19 al 21 de junio, mas de 200 jovenes para intentar
discutir “las necesidades, problemas y soluciones para que los nuevos creadores realicen y
difundan su quehacer cultural y artistico”.

La convocatoria fue hecha por el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes y el
Instituto Mexicano de la Radio, con el apoyo del gobierno del Estado de Veracruz. Los
convocados iniciaron el trabajo en las mesas el martes por la mafiana. Unos asistieron
impregnados de entusiasmo y confianza en los resultados del encuentro, esperando dar
salida a los proyectos de sus grupos; otros acudieron escepticos con su propuesta en mano,
pensando que el Foro era solo “un acto mas de demagogia”; y otros tantos se colocaron a la
espectativa, con el proyecto de su grupo, aguardando ver a dénde iba a dar todo aquello.

Las mesas de trabajo estuvieron divididas por areas: teatro, danza, musica, artes
plasticas, video, nuevas formas de expresion, difusién cultural y preservacion del
patrimonio cultural. EI procedimiento de trabajo que se siguio en la mayoria de las mesas
fue dividirlas por temas: formacion, produccion, difusion y organizacion. Las conclusiones
a las que se llegaron en las diferentes &reas tenian coincidencias. Se pedian aportes
econdémicos diversos para impulsar proyectos, grupos y producciones culturales; tener
acceso Y facilidades en todos los medios de difusién, crear talleres formativos, cursos de
capacitacion y centros de investigacion, asesoria juridica y revisiones legales, subsidios,

encuentros, etc... La mesa de teatro, musica y nuevas formas de expresion, dejaron por



sentado en su documento, el principio del “respeto irrestricto a la libertad de expresion y la
independencia de los grupos”, ¢ hicieron un llamado para que cesara la represion a grupos
de rock, bandas y otros grupos juveniles. Se protesté también por el cierre de espacios
alternativos. Se propuso una comision de seguimiento, esencial para hacer cumplir las
propuestas extraidas del Foro e informar a la comunidad.

En particular, la mesa de teatro propuso, entre otras coas, que se apoyaran, mediante
aportes econémicos, producciones y/o coproducciones, adquisicion o rehabilitacién de
espacios, compra de funciones, programa de superacion académica para profesores, apoyo a
la creacion de la Red de Comunicacion y organizar una muestra de teatro y acceder a
espacios abandonados o subutilizados. (Se anexd al documento una relacién de necesidades
de apoyos especificos para los grupos participantes).

Danza pedia, por ejemplo, crear una videoteca, publicacion de revistas y folletos,
directorio de grupos, becas, etc... Musica proponia crear una bolsa de trabajo, hacer un
diagnédstico de recursos humanos, exigir pagos de derechos de autor, crear espacios
alternativos, “que se incluya la educacion artistica en el Sistema Educativo Nacional desde
los niveles iniciales”.

Video proponia convocatorias abiertas para financiar proyectos colectivos e
individuales, que se abra un tiempo de exhibicién quincenal en la Sala de Video de la
Cineteca Nacional, que se realice un diagndstico de video. Artes plasticas pedia mesas de
encuentro con los jurados de las bienales para discutir criterios, subsidios para la
adquisicion de material, exposiciones itinerantes, mas becas y una exposicion de los que
participaron en el Foro.

Las conclusiones dejaron ver las carencias y necesidades de los nuevos creadores asi
como una lista inmensa de propuestas y solicitudes. Las conclusiones-peticiones fueron
leidas el jueves, el dia de la clausura. Pero en la dltima noche, cuando parecia que todo
habia acabado, saltaron los cuestionamientos hasta la mafiana siguiente.

Grupos de jovenes de diferentes areas se reunieron inconformes, otros, por su cuenta,
intercambiaron inquietudes y posiciones. Muchos se aunaron a la propuesta de la Red de
Comunicacion Regional como forma de organizacion cultural y medio para hacer el
seguimiento posterior del Foro; hablaron en la clausura y en la prensa: “Si de este Foro no

salen resultados concretos, la politica cultural va a ser retdrica oficial”, “Los términos de la



convocatoria no fueron claros”, “Hubo un manejo tramposo acerca de la idea de evitar el
paternalismo ya que hay que exigir que las instituciones culturales cumplan con su deber,
para eso estan”, “La toma de conciencia fue tardia... no pudimos ver mas alla de nuestras
narices”...

No se sabia bien a bien si se habia venido realmente a discutir sobre politica cultural,
si se venia solo a pedir o a defender un proyecto individual de grupo, si era nada mas una
estrategia del gobierno para obtener reconocimiento, o si simplemente se queria hacer un
censo. Si se venia a discutir a fondo la problemética de los jovenes creadores, era
imprescindible primero ubicarse cuestionadoramente dentro de la politica cultural tacita
imperante, para de ahi formular no solo estrategias sino contenidos, lineamientos y
propuestas globales-estructurales. Hizo falta dejar el individualismo o grupismo, una
metodologia para analizar y definir conceptos y llegar conjuntamente a una posicion critica
de los jovenes frente al Estado. Estar ahi es estar haciendo politica y obliga a una postura.
También era imprescindible una contextualizacion socio-politica-cultural de los grupos,
separar los intereses personales al comunitario. Vivimos en un pais donde la crisis impera 'y
la cultura (sobre todo la de los jovenes) estd en el traspatio de las prioridades

gubernamentales.

Bianuario de teatro 1994-1995/ CITRU-INBA

Para reflexionar sobre el teatro. ¢ Por donde si y por dénde no?

Mesas de analisis propuestas por Otto Minera
Resefia de la ultima reunién realizada en el Teatro La Gruta del Centro Cultural Helénico,

miércoles 17 de agosto de 1994

Con el teatro lleno, continuo el esfuerzo por responder al por donde no y por donde si.

David Olguin inici6 su participacién enumerando las quejas por la situacion del teatro



mexicano que todos compartimos pero que no llegamos a coincidir en la accion.
Ejemplifico la organizacion teatral en otros paises donde el subsidio tanto del estado como
de instancias privadas es significativo, y cdmo tienen una politica teatral clara y coherente
que la aplican instituciones privadas, el Estado, las compafilas y los grupos
subvencionados, confirmando asi la pluralidad.

En Mexico, comenta, la politica teatral estd centralizada y es ineficaz. “Los
Principes” han tratado de responder a los requerimientos de la comunidad teatral con
Convocatorias Nacionales, proyectos de Coinversion y otros. Han ejercido “la dictablanda”
y la distribucion personalizada de las limosnas. Pero la asignacion de recursos
reglamentada no ataca el problema de la estructuracion, la indefinicién politica de nuestro
teatro y no permite la continuidad de proyectos. En cuanto a las respuestas de la “sociedad
civil teatral”, sefiala David Olguin por donde definitivamente si y menciona el surgimiento
de proyectos privados como El Milagro y El Habito, el proyecto de semiconcesion de
Germén Castillo, al grupo independiente el Sétano, festivales, diferentes escuelas y grupos
de provincia. Se pregunta por el cdmo garantizar su continuidad y fortalecimiento y como
favorecer la aparicion de otros proyectos autogestivos y con propuestas artisticas.
Considera que el Estado, El Principe y sus Principitos deberian de ser los que articulen una
politica teatral coherente, que tengan un consejo de vigilancia, que establezcan un didlogo
serio con la sociedad civil teatral y siempre estén en relacién directa con los artistas como
sus interlocutores.

Por su parte, José Enrique Gorlero insistié en el problema de la no continuidad de
los proyectos teatrales y plante6 su primer “lo que no”: el olvido, la imposibilidad real de
llevar proyectos a largo plazo, el “archivo muerto” de experiencias teatrales. Expuso
algunos ejemplos de programas que fueron verdaderas alternativas como el Centro de
Experimentacién Teatral del INBA; también hablo del Estudio “T” de Oceransky y el
peligro que corre el Taller del Sétano por falta de apoyos. Esta convencido de que debe ser
el Estado quien patrocine la cultura, pero los artistas los responsables de organizarla y
resolverla desde su independencia. Apunta Gorlero que sbélo el trabajo colectivo,
organizado y subvencionado, permite, a la larga, resultados de cambio real y de tradiciones.
El Estado, dice, tiene la responsabilidad de crear un teatro nacional. El problema no puede

plantearse en términos de taquilla, y en ese sentido la Comparfiia Nacional de Teatro s6lo ha



montado obras de autores nacionales. Afirma que nuestros mejores directores, escenografos
y actores provienen del teatro institucional y que los mejores trabajos de Julio Castillo,
Ludwik Margules, entre otros, fueron producidos por el Estado. Antes de terminar, Gorlero
menciona otro “lo que no”: la sensacion de que nos hacen favores cuando nos producen o
patrocinan. En realidad, dice, la cuestion es a la inversa.

Antonio Serrano dio un giro a la ténica de la mesa y aclaré que tal vez sus puntos
de vista eran radicalmente opuestos a los manejados hasta ahora. Para plantear sus ideas,
hizo una analogia del teatro con la carretera federal de caminos. En la sefiales de
derrumbe coloco la huida del publico al que hemos empujado al precipicio. Los estorbos,
dijo, somos nosotros mismos que, queriendo decir cosas fundamentales, se han hacho
incomprensibles. Cree que hemos equivocado el cddigo de comunicacion sacrificando la
sencillez por el rebuscamiento y el juego por la solemnidad. Los hoyancos son la falta de
humor; la escuela del sufrimiento y la intensidad que no hacen contacto con el publico; que
lo aturde, lo pone a la defensiva o lo duerme. Los bloqueos a creer mas en la critica de La
Jornada que en la opinidn de los espectadores. Consideré como desviaciones la idea de
que la cultura debe ser sustentada por el Estado echandole la culpa a la burocracia y no al
muro que hemos construido con el publico y con la taquilla. Para Serrano los buenos
caminos son el teatro de contacto, con anécdota, que no se engolosina con las palabra y
aprende de nuevo a conversar; segun él, un teatro sin soberbia. Considera a la imaginacion
y a la mercadotecnia como los &ngeles verdes, y concluye diciendo: “Hagamonos ademas
de hombres y mujeres de teatro, hombres y mujeres de negocios”

José Acosta, director del grupo de teatro independiente Taller del S6tano, habl6 de
su experiencia en las Muestras Regionales de Teatro donde se dio cuenta de la deficiencia
de los trabajos. En un marco de didlogo con los participantes, observo un tono de
autocomplacencia y justificacion de los trabajos sobre el argumento de lo que no se vio en
el escenario. Sefala que en el Distrito Federal sucede algo parecido en donde siempre hay
pretextos para los intentos fallidos. Esto ha ocasionado un alejamiento del publico, opino.
En este sentido, Acosta subraya que la falta de presupuesto y de condiciones, no son
argumentos validos; que mas que hablar de lo que deberia ser, habria que ubicarse en la
realidad y dejar de quejarnos, porque esta actitud, dijo, nos sumerge en la paralisis.

Hablé de la experiencia de cinco afios del Taller del S6tano en donde han hecho lo



que han podido y no lo que hubieran querido hacer. Nos hemos abocado a lo que si
podemos, puntualizd,. Por Gltimo dijo: Mi participacion en esta mesa es para invitarlos a
todos a quejarnos menos y trabajar mas.

El turno fue ahora de Luis de Tavira que mencion6 la importancia de estas
reuniones donde se puede hablar de problemas comunes en contraste con el
canibalismo diario.

1. Mencioné tres puntos de reflexion: a) El agotamiento de la produccion teatral en el

mundo y al agotamiento del sistema en México; frente a esto, no han surgido alternativas o
cambios en los modos de produccion.
b) El agotamiento de las vanguardias. Buscar 1o huevo ya no es novedoso.
c) Crisis epistemoldgica. Estamos en el mundo de la imagen donde se confunde la imagen
con el objeto. Todo es simulacro, todo es un gran show: la guerra, el hambre. Ya no hay
acontecimientos que permitan el cambio. La estética de la imagen esta agotando al teatro y
esto nos indica que por ahi no; no a las formulas actuales de produccion mercantil,
burocraticas y sindicalistas. El teatro, sefiald, tiene que buscar la zona reservada
Unicamente para el teatro a través de la formacion, la critica y la experimentacion.
2. Teatro y sociedad: En México nos encontramos a punto de un cambio definitivo y es una
irresponsabilidad no entender que el teatro tiene que ver con este despertar de la sociedad.
El mundo, opina Tavira, se ha transformado en un gran supermercado. Es un error
confundir la instauracion del mercado del mundo con la produccion teatral; es un error,
insistid, usar las formulas de mercadotecnia para el teatro porque el publico no es un
consumidor. No se puede recuperar al publico de esa manera porque el teatro es efimero y
no acumulable lo cual significa que es contrario a las leyes de mercado.
3. Perspectiva pesimista en términos politicos: Los candidatos no tienen un programa claro
y profundo en relacién al arte. Dijo que no ven la necesidad de fortalecer la vida espiritual
de la sociedad porque juegan con consumidores y no con personas. El teatro es el arte por
excelencia de la personificacion. Es un arte vivo que invierte en el tiempo efimero.

La politica cultural actual en relacion al arte -sefialo-, ha privilegiado las artes
individuales menguando asi a las artes colectivas.

IV. Perspectiva optimista: No hay carreteras ni autopistas. Llegamos a la frontera y
sin embargo estamos convencidos de que el teatro va a seguir. Para Tavira, el reto es
gque no hay caminos pero si un extrafio sentido de la orientacion: poder ver en las
tinieblas. Sefiald algunos objetivos a seguir: El teatro necesita estabilidad. Requiere
profesionalizarse por medio de una independencia relativa, ya que el estado tiene un



deber con la sociedad. Debemos ensayar la independencia de proyectos, de vision y
responsabilidad. Aprender a sefalar las alternativas, expreso. Lo que falta son los
medios. Hay que inventar el camino, inventar el teatro.

Ignacio Solares, responsable de la Direccion de Teatro de la UNAM, inicié su

platica con la frase “nada esta perdido si reconocemos que todo esta perdido”. Remarco la
importancia de la autocritica que permite abrir perspectivas. El teatro -dijo-, es un medio de
confrontacién que tiene sus propias reglas. EI que sea un espejo constituye su mayor virtud,
pero también su mayor problema porque el espectador estd acostumbrado a una cultura
light y lo que menos quiere es confrontarse. Por eso el publico, opina Solares, debe de
importarnos menos. Tal vez el Teatro de imagen fue lo que alejo6 al pablico, y en ese sentido
es necesario que los teatreros hagan una autocritica para ver que eso ya esta acabado y asi
poder abrir caminos que ni imaginamos. A lo mejor -agrego-, tenemos a la mano los medios
para hacerlo y no lo queremos ver.

Solares dijo que el hecho de que el escritor escriba para hacer dinero puede
enfermar nuestra creacion y nuestra alma; que lo importante es hacer teatro
independientemente de si el cine o el video nos llevan la delantera; que hay que buscar la
verdad teniendo junto a la autocritica. También hablé de su politica en la Universidad desde
hace dos afios. Propuso una férmula de rescatar lo mejor de teatro que hemos tenido en el
pasado y al mismo tiempo proponer nuevos caminos experimentales. Dijo que en el Teatro
Santa Catarina, Hugo Hiriart les ha ayudado a llevar obras nuevas al escenario. Su intento -
enfatizé-, es darle perfil a los recintos rescatando y abriendo caminos.

Para terminar agreg6 que se muestra optimista: si nada esta perdido, hay que volver
a empezar porque eso es lo que nos mantiene vivos y despierta nuestra imaginacion.

La dltima participacién de la mesa fue la de Jesusa Rodriguez. Utilizando la
primera persona del singular, intento responderse al por qué estaba tan nerviosa en €sos
momentos. Pensd en su miedo a entrar al teatro pues lo vio como un mundo de rencores y
de envidias. Al paso del tiempo le dejo de importar porque se dio cuenta que en todos los
medios la gente se odia. Pensé también que lo que le ha dado el teatro es el ver lo espantoso
que es pertenecer al género humano y al medio teatral. A todos los lugares que llegaba
sentia que el teatro era horrible porque trataba con tramoyistas huevones, funcionarios
mediocres y maestros crueles. No lo entendia, ya que cuando hacia teatro en el closet de su

casa era muy feliz. Penso que tal vez ella era intolerante, cretina, joven y babosa. Se le



acabo el estbmago en esa resistencia y descubrié que ella hacia teatro desde nifia porque le
daba miedo la gente. Asi, decidio retirarse de las instituciones y del mundo del teatro para
regresar a hacer el teatro en su closet y ser muy feliz. Dijo que encontré la alternativa. Su
objetivo era que con el paso de las obras pudiera ser menos estipida y no el deseo de
decirle al publico algo, porgue ese objetivo se cumple de hecho. Para ella no hay que volver
a empezar pues lo importante es seguir trabajando; simplemente hacer. Asi -dice-, no ha
tenido problemas de falta de publico ni de subsidios. Su Unico problema ha estado en el
Teatro de la Capilla en donde va poca gente. Piensa que a lo mejor es porque lo hacen muy
mal aungue cuando la obra se va de gira si funciona.

Habl6 también de las cosas que uno si se tiene que preocupar y tomar una postura
como es el caso del Ejército zapatista y las elecciones. Para ella el teatro es un uso
cotidiano de hacer politica donde se puede convencer a la gente de estar en contra de
cualquier acto de violencia.

Por dltimo dijo que estaba convencida de que ella no servia para nada y que asi

cualquier cosa ya era ganancia.

El siguiente paso, despues de que todos los participantes de la mesa hablaron, fue la
ronda de preguntas, comentarios y respuestas. Aqui se recogen algunos de ellos:

Larry Silberman expresé sus diferencias con Luis de Tavira al considerar el purismo
que él plantea como una utopia. Sefialé que para modificar la realidad hay que hacerlo
desde adentro e inmiscuirse en procesos como la mercadotecnia. Las nuevas generaciones -
dijo- no pueden basarse sélo en el apoyo del Estado sino que tiene que buscar otras
soluciones. Remarco la necesidad de ser auténtico en lo que uno hace y contactar con la
sensibilidad de la gente. Hacer que nuestro teatro lo puedan entender.

Luis de Tavira respondi6 que era una utopia creer que el teatro va a subsistir a traves
de la mercadotecnia, que se ha probado de todo y que lo que resulta es la publicidad de
boca a boca porque la relacion sigue siendo personal. Apuntd que hay que hablar no de “el
publico” sino de “publicos” y asi formar nuestros propios publicos.

Carlos Trejo resaltd la importancia del publico y dijo que cada vez entendia menos a
la gente que no le importaba, ya que lo que se necesita en el teatro es el contacto. No le

interesa la recuperacion de la taquilla sino la del pablico.



Jesusa Rodriguez hablo de la degradacién de la educacion en México y el nivel de
idiotizacion a traves de Televisa y que tal vez eso podia dar una explicacion en cuanto al
problema del publico.

Un hombre apoyo0 la idea de que las diferencias enriquecen y que seria un error
grave ver a las mesas de reflexion con un afan totalizador. Aun asi, dijo, es importante
hacer frentes comunes y evitar la atomizacion.

Mario Espinosa expresd que es un misterio saber para donde va el teatro y que hay
un campo inédito en el nuevo lenguaje teatral. Eso no se ve -dijo-, pero lo que si se puede
ver es como el gobierno esta desresponzabilizandose y dejando a la comunidad teatral sola.
Sefialé que por un lado es positivo, pero por el otro es terrible ya que los artistas no poseen
capitales ni controlan sus procesos productivos. Por eso una de las cosas que hay que hacer
es apoderarse de los medios y los procesos de produccion. En cuanto a la mercadotecnia, la
administracion y promocion, dijo que eran aspectos que nos interesaban y que era necesario
que el teatro tuviera una voz como parte de la sociedad.

El “Chas” hizo una reflexion acerca de la importancia de preguntarse en funcion de
qué se aplica la mercadotecnia. Si la gente la usa para acercar al publico, realizar proyectos
y buscar el autofinanciamiento hay que diferenciarlo de otros usos que se le pueden dar. Por
otro lado agreg6 que habia que hacer una autocritica en cuanto a como nos han influido las
politicas culturales del gobierno, ver como nos hemos adaptado y a qué nos ha llevado en el
sentido de la relacién entre creatividad y politica cultural. Por ultimo dijo que hay que
medir el impacto de los proyectos no en términos de mercadotecnia sino de la interaccion
con seres humanos.

Un joven dijo que no se puede creer en la mercadotecnia porque es envolver el
gansito de otra manera para poderlo vender.

Marisa de Ledn opind que esta coyuntura politica puede permitir trabajar mas alla
de grupos y microcomunidades y propuso estructurar una comision para que se elabore un
documento que se presente al gobierno ya que éste no tiene propuestas. Esto ayudaria -dijo-
, @ concretar y dar continuidad.

Jesusa Rodriguez respondié que desde hace ocho meses se estan reuniendo en El
Habito artistas para crear un medio de impacto frente a las elecciones.

Después de esta primera ronda, Otto Minera sugirié imaginar posibilidades de



accion. ¢Qué sigue?

David Olguin propuso que se hiciera un documento para que haya la posibilidad de
tener una serie de interlocutores con los que estan decidiendo la politica cultural. José
Enrique Gorlero concluyé que el teatro no lo hace el Estado sino nosotros y que los
proyectos no pueden ser sexenales por lo cual depende de las acciones y el apoyo que
nosotros demos. José Acosta dijo que hemos perdido el vinculo con la sociedad porque a
los que nos dirigimos son solo unos cuantos. Antonio Serrano dijo que él habia introducido
la palabra maldita mercadotecnica pero que para él mercadotecnia no es basura ni gansitos
sino contacto: lo primero que se hace con una gente es saludarla. Luis de Tavira dijo que es
importante polemizar y que lo valioso es la pluralidad y la pertenencia de lo que nos resulta
comun. Agregd que ya se han hecho propuestas, estrategias y diagnosticos por parte de los
artistas para un Plan Nacional de Teatro, pero que no sirve de nada porgue caen en manos
de los funcionarios. Expreso que es fundamental estar presentes en este momento historico
que nos llevara a tomar una postura. Jesusa Rodriguez dijo que si no cambiamos la
estructura nos hundiremos en el pantano y que por eso es importante su movimiento que

puede ser acallado por el PRI o por el PAN. No podemos tolerar la intolerancia, concluyo.

Revista de Educacion Artistica octubre de 1993

Penélope no se queda en casa

Alegoria de la investigacion teatral

El hombre de la butaca 17 G queda hipnotizado cada noche con la historia que le
cuentan en el teatro. Sale de su casa buscando vivir otras vidas y verse reflejado,
contrastado, deforme; para ver la vida recreada, reinventada, vuelta a contar.

Antes de cerrar la puerta cruza una mirada con su mujer sin decir palabra. Ella no lo

sigue; espera su regreso para escrutar atentamente en sus ojos brillantes. En la soledad, ella
cose su paciencia con hilos de preguntas: ¢;qué tiene aquel lugar que encanta a su marido?,
Jquién vive en ese mundo misterioso?

Cuando el hombre de la butaca 17 G da la espalda a la puerta de su casa, vuelca

sus ojos sobre si mismo. Ella, entre hilos, busca el rio que la lleve a donde él mira. La



entrada es por los ojos de su amado Yy ella entra y viaja en una barca por sus venas.
Rodeada de ese liquido vital, observa sin cansarse hombres de todos los tiempos, casas
anticuadas, espacios vacios y abiertos, dramas sin solucion, vidas ironizadas, lagrimas
en los ojos, bocas hambrientas... Navega por la sangre queriendo que su proa toque el
centro de ese cuerpo del que ama. Al llegar al corazdn, hoyo negro de emociones, un
torbellino la arrastra circularmente hasta colocarla en su origen. Ahora sin remos,
apasionada e inquieta, observa a su marido y entiende el brillo de sus ojos. Ha
recorrido su pensamiento y descubierto el teatro en sus venas.

Mientras el duerme y suefia con historias inventadas, ella recuerda lo vivido
aquella noche y escribe algunas ideas sujetandolas con alfileres. Para echar mano de
la aguja necesita estar segura. Busca en los libros, transita en las palabras, caza
lagartija tras lagartija (“'reptil de piedra,/ remoto simbolo,/oscura forma de la
tinta”(Efrain Huerta).

Las palabras lagartija le descubren mil secretos, le hablan al oido y ella ensarta su
aguja para iniciar el bordado. Cose toda la noche y a la mafiana siguiente, a la luz del
mediodia, el lienzo languidece y los hilos palidos le certifican la ausencia del brillo que
cautivé su mirada. Le falta la experiencia; sin ella todo parece muerto. Las lagartijas
olvidaron el rojo de aquel rio y ella obsesionada por recuperar el latido decide volverse
sombra del que duerme a su lado.

Llega la noche y su marido se despide; ella guifie un ojo y se vuelve oscuridad
dejando tras de si la puerta de su casa. Hoy quiere ir al teatro. Extrafia a los transeuntes el
andar del hombre de la butaca 17 G trayendo a sus espaldas una sombra cuando es de
noche.

Ella esta por fin afuera. Navega por las calles y luego por pasillos alfombrados de
rojo. Se sienta en la butaca 17 H obedeciendo las manias del que sigue. Registra en su
cabeza, con puntadas de cruz, aquello que se mueve. Todo brilla y resplandece igual que
cuando estaba en la selva de su cuerpo; pero ahora baja. Salta al escenario y como sombra
de todas las sombras, participa. En confusién, deambula entre los cuerpos y las almas sin
saber a dénde estd. Es sombra de dos realidades inseparables; la engafian: una le dice estas

aqui en un castillo y la otra le susurra las historias de los actores. Parada sobre sus dos pies



idénticos, corta con tijeras su cuerpo gris y etéreo. Un par de pies pisan las duelas y el otro
recorre el universo.

Dos rutas que seguir en su camino con un hoy que la determina:

Las preguntas que se hace del castillo resuenan en el tiempo. Y va al ayer y busca al
hombre que escribié sobre el castillo para que le cuente sobre él y sus ideas. Y va al
mafiana para inventar torres de cristal que todavia hoy no pueden construirse.

Atréas del escenario nada ni nadie es lo que suponia. Hay cables, cuerdas, tarimas,
espejos, maquillaje, reflectores. Se vuelve sombra de actores, tramoyistas y costureras; y se
queda encantada recorriendo la puertas de los camerinos al ser la sombra del director que se
pasea preocupado de un lado a otro del pasillo.

Quisiera averiguar la pocima méagica que transfigura, la varita que convierte agua en
vino y los hilos que mueven a los que imaginan. También viaja en el tiempo y constata que
nada esta ahi de a gratis; que todo fue formandose de a poco y cada cosa tiene su razén de
ser.

Ya no se conforma con ser testigo. La sombra de su sombra borda firme los
pensamientos que pasan por su mente: argumenta, deduce, interpreta, supone lo que es y lo
que no ha sido. Inventa ella también una aventura: "Digamoslo: Penélope no se queda en la
casa. Tambiéen sale de viaje./También forma su propia odisea Penélope"(Enrique Gonzalez
Rojo)

Después de los aplausos, como sombra, vuelve a pegarse a los pies de su marido para
regresar a casa. Constata en los libros, borda hasta el cansancio y suefia la historia que vivié
esa noche. "Se va haciendo camino. Pisa distintas piedras./Halla flores e insectos que adn
no tienen nombre,/ que escapan a las fauces de todo diccionario./Acumula paises,
aventuras, crepusculos./Con su experiencia al hombro va adelante Penélope."(E.G.R.)

A la mafiana siguiente, el bordado lleno de colores parece que tiene movimiento. El
hombre de la butaca 17 G despierta y mira dormir a su mujer. El lienzo cubre su cuerpo
extenuado. Durante horas enteras descifra el bordado resplandeciente como si fuera el mapa
de su deambular nocturno. Cuando ella despierta, se encuentra con el brillo de sus ojos.

Los dos esperan la noche para salir a la calle con el lienzo sobre sus hombros para

protegerse del frio.



El hombre de la butaca 17 G y la mujer de la butaca 16 G no tienen prisa de nada.
Sentados frente al telon aguardan cada noche un nuevo viaje.

Digadmoslo: ellos no se quedan en casa.
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Dramaturgas mexicanas del siglo xx en tres tiempos
A Victor Ugalde

Aunque no lo parezca, las mujeres han estado siempre presentes en la historia de
Mexico. Su ausencia en las fuentes historiograficas no corresponde a su presencia en el
proceso que ha construido nuestra nacion. Una nacién que comparte el proceso
globalizador a nivel internacional, pero que padece todos los problemas de un tipico
pais del tercer mundo. La historia la han escrito los hombres y pocos de ellos han
resaltado la participacion femenina.

Las politicas neoliberales implementadas desde 1988 con el gobierno de Carlos
Salinas de Gortari, nos hicieron creer que México se habia convertido en un pais
desarrollado y que habia dejado atras a sus hermanos latinoamericanos. La realidad
se hizo evidente a finales de siglo donde el 60% de la poblacion es pobre y méas de 28
millones de personas viven con menos de un ddlar diario. Por eso no debemos olvidar
que la participacion femenina en la sociedad mexicana implica la adscripcion forzosa
a una clase y sus compromisos. Por eso, las mujeres que escribimos teatro en México,
no podemos olvidar nuestra realidad y el dar voz a los que no la tienen. Ademas,
como género, sigue soportando un orden patriarcal que jerarquiza como inferior la
diferencia sexual. La mujer mexicana vive, por tanto, en un mundo dual donde el
desarrollo ideologico y cultural puede ser comparable al de un pais del primer mundo,
pero su realidad la enfrenta cotidianamente a un nivel de injusticia social y cultural
inaceptable.

El escenario se convierte entonces, en un espacio de libertad y esperanza, de

realidad y suefio, de experimentacién y avance.

Nuestras abuelas dramaturgas

La Revolucion mexicana de 1910 marc6 un cambio radical en la vida politica y social
de nuestro pais y las dramaturgas de los veinte no se preocuparon por tratar esta
problematica. Sus temas giraron en torno a la familia, el honor y el matrimonio.

El principal interés era consolidar una dramaturgia netamente nacional, frente a la
influencia del teatro espafiol y extranjero que dominaba nuestros escenarios. Con la



intencion de crear un espacio donde los autores mexicanos pudieran manifestarse, en 1923
un grupo de escritores, en donde se encontraban una gran cantidad de mujeres, impulso lo
que llego a llamarse La Comedia Mexicana. Esta organizacion dio vida y fortaleza desde
1923 hasta 1937 al teatro de autores nacionales. Teresa Farias de lIsassi, Amalia Castillo
Ledon, Maria Luisa Ocampo, Concepcion Sada y Magdalena Mondragén, entre otras,
participaron activamente en este movimiento tanto en su labor de promotoras teatrales
como de dramaturgas.

Amalia Caballero de Castillo Leddn fue la primera mujer que se integré al gabinete
presidencial mexicano y desde alli impulsé a la dramaturgia nacional. Logro un decreto que
reglamentaba la puesta en escena de obras nacionales y en 1929 dio nuevos brios a la
Comedia Mexicana consiguiendo presupuesto para una larga temporada en el Teatro Regis
y el Teatro Ideal.

Al igual que las mujeres de su generacion, Amalia Caballero de Castillo Leddn
aborda en sus obras dramaticas la realidad de las mujeres donde el acento de desolacion y
los conflictos del mundo femenino adoptan un aire de protesta o revelan un ansia de
reivindicacion. Su obra maés representativa, Cuando las hojas caen, ofrece un cuadro
familiar en el que domina cierto aire de cinismo y se sugiere, escandalosamente para su
momento, la solucién del divorcio. En su obra Una comedia la esposa se ve obligada a
trabajar para ayudar al sostenimiento de su casa.

Desde la perspectiva feminista, una de las principales aportaciones de Amalia
Caballero de Castillo Ledon fue su participacion como presidenta de Alianza de Mujeres de
México, agrupacion que en 1952 prepard el terreno para que se otorgara el derecho al voto
femenino en 1953.

Concepcion Sada sigue la linea del teatro espafiol y se caracteriza por abordar las
problematicas de la clase alta como son el dinero, el divorcio y la filosofia del amor.
Algunas de sus obras son La hora del festin, Como yo te sofiaba y El tercer personaje, la
cual se estrena en 1936, en el méximo coliseo de México: el Palacio de Bellas Artes.

A Concepcidén Sada se le recuerda como la principal promotora del teatro infantil de
su época Yy la fundadora de la Escuela de Arte Teatral. Ella fue la que se preocupd por llevar

el teatro a los alumnos de escuelas de todas las clases sociales.



Cuando Maria Luisa Ocampo gan6 un premio por su novela Bajo el fuego, dedico
todo el dinero para costear la segunda temporada de La Comedia mexicana y montar en
1926 tres obras en el Teatro Virginia Fabregas. A lado del grupo “Los Pirandellos”, fue una
promotora teatral incansable y una dramaturga reconocida. En sus obras muestra como la
mujer fuerte, determinada y competente, puede sobreponerse a los golpes de la sociedad,
salir adelante en sus propias decisiones y ser duefia de su destino. Mé&s all& de los hombres
se estrend en 1929 y La casa en ruinas se presento en el Palacio de Bellas Artes en 1936.
La dramaturgia de Maria Luisa Ocampo evoluciona y rebasa los problemas meramente
femeninos. La hace una mujer especial en su época ya que trata temas de caracter rural o
directamente relativos a la Revolucion como en su obra El corrido de Juan Saavedra. Esta
ultima fue estrenada en 1929 con escenografia de Diego Rivera.

El legado de nuestras madres dramaturgas

Mientras que en Europa y Estados Unidos habian cambiado a nuevas formas
experimentales y nuevas técnicas en el teatro, en México se continuaba con modelos
costumbristas y acartonados de finales del siglo pasado. Lo que la dramaturgia mexicana
logré en la primera mitad de siglo fue fortalecerse como movimiento nacional impulsado
por La Comedia Mexicana y El Teatro de México. En la segunda mitad del siglo es cuando
el teatro mexicano toma un nuevo aire e irrumpe con propuestas novedosas.

Con el fin de la Segunda Guerra Mundial, la creacion teatral reflejaba las
necesidades de un México que se abria al mundo de la industrializacién buscando reafirmar
la identidad nacional, pero también investigaba sobre la universalidad artistica y plastica
del hecho escénico. Salvador Novo y Rodolfo Usigli apadrinaron este movimiento y
apoyaron su desarrollo. Sobresalieron dramaturgas como Margarita Urueta, Luisa Josefina
Hernandez, Elena Garro y Maruxa Vilalta, sin olvidar a Julieta Campos con su obra onirica
Jardin de invierno estrenada muchos afios después, a Maria Luisa Algarra con Casandra o
La llave sin puerta, y a Rosario Castellanos reconocida principalmente como novelista y
poeta y con dos obras teatrales significativas: El eterno femenino y Tablero de damas.

La incursiéon de Margarita Urueta en el teatro de vanguardia y su experiencia como
escritora desde los siete afios de edad, hacen de ella un personaje valeroso y arriesgado.

Pese a que los resultados de su trabajo no fueron lo suficientemente sélidos como para



convertirse en una representante significativa del nuevo teatro, su impetu aventurero y
propositivo la rescatan del olvido para convertirla en un ejemplo de libertad de creacion
para las mujeres. Viaja por Europa donde estudia, escribe y conoce nuevas tendencias
escénicas. A su regreso construye su propio teatro, incursiona en el teatro del absurdo y
Ilevan a escena sus obras surrealistas como La mujer transparente y Grajd.. El director
Alexandro Jodorowsky se interesa por su teatro més extrafio y dirige ElI hombre y la
mascara, actuada en 1964 por el excelente actor de vanguardia Carlos Ancira y El sefior
perro, comedia de terror que en su momento provocé muchas risas.

Luisa Josefina Hernandez es la dramaturga mas reconocida dentro de la generacion
de los cincuenta. La critica especializada resalta las cualidades de una mujer inteligente,
talentosa y perspicaz, con un don gratuito de originalidad. Fue alumna predilecta de
Rodolfo Usigli y el amor imposible de Jorge Ibargiiengoita. No s6lo se dedicd a la escritura
teatral, sino que formuld una teoria dramatica que partia de los principios de Usigli y Eric
Bentley. La catedra que daba en la Universidad Autonoma de México, legado de su
maestro, es recordada por generaciones de dramaturgos como una de las mas
aleccionadoras de su tiempo

A diferencia de Maria Teresa de Isassi y Catalina D’Erzell de principios de siglo,
reconocidas por sus taquilleros melodramas domésticos donde impera el conformismo de la
situacion de la mujer, Luisa Josefina, Elena Garro y Maruxa Vilalta rebasan las paredes de
la casa familiar, para tratar temas sociales, sicolégicos y oniricos. Las obras de Luisa
Josefina y Maruxa Vilalta escritas en los sesenta, son obras que abordan el problema de la
injusticia social, con un claro rechazo a esta realidad y el compromiso con la politica, la
sociedad y la historia de México.

Luisa Josefina Hernandez fue precursora del teatro de protesta latinoamericano,
desarroll6 un realismo refinado y profundo, y en ocasiones incursiond en el expresionismo
y el teatro del absurdo. Su obra realista mas reconocida es Los frutos caidos, estrenada en
1957 y sobresalen tambien Los sordomudos, Botica modelo y Aguardiente de cafia con la
que debutd en 1951.

Poesia en voz alta significo para el teatro mexicano una forma novedosa de puesta
en escena, donde la imagen plastica y los elementos poéticos significaban una parte

fundamental de la obra. Elena Garro participa en este movimiento y se convierte en una



pieza fundamental para que el realismo vuele hacia mundos magicos. Su teatro se
caracteriza por ser un teatro quieto, sin convenciones y con recursos escenicos originales.
Andarse por las ramas, Los pilares de Dofia Blanca y Un hogar sélido son las obras con
las que debuta. En esta Gltima propone como espacio escénico el interior de una cripta
donde se guardan los cadaveres. Rodeada de personajes ya muertos, habla de la frustracion
femenina.

Elena Garro fue abiertamente reconocida tanto en el teatro como en la literatura,
pero la mayor parte del tiempo vivio exiliada. Salié a Paris después de la represion del
movimiento estudiantil del 68, lastimada por el clima de hostilidad que sufrié en
consecuencia de sus declaraciones y asi trunco su carrera dramaturgica que en ese momento

iba en ascenso.

Dramaturgas del presente. Nuestras hermanas

Clasificar la dramaturgia de hoy es una tarea imposible e inutil. La pluralidad como
cualidad fundamental de las escritoras de fin de siglo hace que el panorama teatral
mexicano sea rico en propuestas. Mas que una agrupacion lineal, nos encontramos con un
mosaico diverso de formas de hacer teatro. Muchas estamos interesadas por los problemas
politicos y sociales de nuestro pais, otras por las tormentas de nuestras mentes, hablamos
del mundo infantil o de los sentimientos mas bajos del ser humano. Cada una de nosotras
somos varias mujeres y si en un tiempo quisimos usar un lenguaje minimalista, afios
después nos obsesionamos experimentando con los juegos de tiempo en el teatro. Si en el
inicio fue el teatro del absurdo, ahora queremos descubrir qué pasa con la trasposicion de
realidades.

El presente nos brinda la oportunidad de transitar artisticamente por diferentes
estilos y formas teatrales. La riqueza de la diferencia es nuestra mejor cualidad.

Sabina Berman, dice, que empez6 escribiendo con pluma de hombre, pero que ahora
puede reconocer su escritura femenina. Si antes sélo los personajes masculinos hablaban de
verdades universales, hoy, la mujer es capaz de rebasar su realidad y criticar con humor los
comportamientos ridiculamente masculinos. Entre Villa y una mujer desnuda, es una obra
que aborda esta problematica y que logré méas de 300 representaciones con gran éxito de

publico y de critica. Ella ha hablado del asesinato de Trotsky en Rompecabezas, o de la



Inquisicion en su obra Herejia. Reconocida nacional e internacionalmente, Sabina maneja
diestramente la comedia. Logra hacernos reir y conmovernos de los problemas profundos
del hombre.

Leonor Azcéarate, compafiera de generacion y de taller durante muchos afios,
comparte con Sabina el gusto por la comedia, pero se inquieta por los juegos de poder en
las altas esferas politicas como en Las alas del poder, o por una mafia de narcotraficantes
como en Trabajo sucio. En su obra La coincidencia, su montaje mas reciente, explora
arriesgadamente la yuxtaposicion de espacios escénicos, y aprovechando el género de
comedia, hace que las parejas compartan el mismo departamento, aunque cada una de ellas
esteé en su propia casa.

En el campo del teatro infantil, Berta Hiriart y Maribel Carrasco, dos polos
generacionales, son las mas representativas. Berta les muestra a los nifios un mundo
gigantesco digno de conocer. A través de sus obras teatrales, con una pluma magistral, los
lleva por mundos presentes y pasados. Su obra estrenada méas recientemente, Asomarse al
mundo, trata de como un nifio se va de su casa a recorrer mundo y tiene que aprender a
cuidar a otro ser lo cual, en su caracter de hombre, no le habian ensefiado.

Maribel, por su parte, recurre a la estructura del cuento maravilloso para hablar de la
infancia, pero no tanto de ese mundo lleno de fantasias y suefios dulces, sino el miedo en la
infancia, la impotencia y el maltrato. El pozo de los mil demonios es una pesadilla infantil
para actores y mufiecos y en Cuando el tecolote canta aborda una leyenda mexicana.

Maria Morett, Verénica Musalém, Petrona de la Cruz y Maria Alicia Martinez
Medrano, han escrito historias retomando las leyendas de nuestros antepasados para
conocer lo que fuimos y mostrar por qué somos. Maria Morett nos habla de La llorona, que
como Medea, es una mujer que mata a sus hijos por el amor de un hombre y su alma vive
eternamente llorandolos. Petrona trabaja con los indigenas del sureste de nuestro pais en su
grupo Fortaleza de la Mujer Maya y Maria Alicia con los de Tabasco.

Silvia Pelaez, Gabriela Inclan y Carmina Narro, van mas alla de los tradicionales
modelos femeninos. A Gabriela le gustan los personajes femeninos de caracter fuerte pero
principalmente las mujeres manipuladoras. Silvia insiste en que el teatro s6lo es uno y que
no hay una escritura femenina. No esta dispuesta a sentirse marginada por su caracter de

mujer. Por eso sus tematicas son multiples. Puede escribir del origen del hombre en El



guayabo peludo, o una historia policiaca como en Suicidio a dos manos, premiada
nacionalmente.

Carmina escarba en la mente de sus personajes y con un humor acido nos muestra
historias de desamor y desesperanza que, ante el vacio existencial, provocan una reaccion
violenta. Aplausos para Mariana es la tragedia de una actriz alcoholica en constante
conflicto con su director de escena déspota y prepotente.

Las experiencias personales han sido para Raquel Araujo y Rocio Carrillo, la
materia prima de su teatro. Sus textos son elaborados a partir de trabajos de improvisacion
utilizando la técnica del Teatro personal propuesto por Gabriel Weiz. Al igual que Patricia
Rivas, han trabajado con recursos multimedia y han logrado imagenes escénicas
sumamente interesantes.

La experimentacion en las estructuras dramaticas es una obsesion que muchas
dramaturgas compartimos. El teatro nos abre las puertas para mostrar en el escenario lo que
en la vida es imposible que suceda: la trasposicion de espacios, los suefios carnalizados y el
manejo universal del tiempo. En este sentido, Elba Cortéz de Tijuana propone en Dominé
una estructura elaborada romper con el realismo y la linealidad de tiempo. Afirma que,
como dice Einstein “el tiempo no es reversible porque es sélo una ilusiéon a nuestros
sentidos.”

lona Weissberg, en Fantasia subterranea para mujer y violin, transita con delicioso
humor de la realidad a lo imaginado. Una mujer que espera el metro, vuelca sus anhelos
amorosos en los pasajeros que llegan ahi. Sus pensamientos se hacen realidad y la realidad
se vuelve una atractiva y desolada fantasia.

Elena Guiochins, por su parte, busca en su ultima obra, Plagio de palabras, la
multiplicidad de espacios y tiempos. Aborda el reto habilmente a partir de las posibilidades
de un tridngulo amoroso. La estructura dramatica, al igual que el pensamiento, no respeta
una légica convencional y admite al final de la obra, un sin fin de realidades contradictorias
Yy yuxtapuestas.

Las dramaturgas del presente por supuesto que no son solo éstas. Alejandra
Trigueros, Cecilia Lemus, Maria Muro, Cristina Cepeda, Susana Robles, Maria Elena Aura,
Norma Roman Calvo y muchas mas, en el D.F. y Dolores Espinoza, Jissel Arroyo, Teresa

Rigen, por ejemplo, al interior de la Republica.



El panorama teatral mexicano es un caleidoscopio con temas, estructuras y técnicas

escénicas diversas que al ponerlas en movimiento generan multiples propuestas.

Nuestras precursoras dramaturgas de principios de siglo nos han ensefiado como lograron
una presencia teatral dentro del ambito masculino imperante; y las dramaturgas que
escribieron después de los cincuenta, han dejado constancia en los escenarios y en nuestra
memoria, de como la mujer puede participar en el movimiento teatral mexicano innovando
formas y arriesgando temas. La brecha estd abierta gracias a ellas, y nosotras, las del
presente, continuamos la labor de poner nuestro sello en la historia del teatro mexicano.
Hoy, las mujeres dramaturgas, hemos salido de lo personal para hablar del mundo
que nos rodea. Hemos dejado de vernos sélo a nosotras mismas, para observar la relacion
con el exterior. Hoy no necesitamos hablar solo del yo femenino para reconocernos.

Estamos en todas partes, el mundo nos pertenece.

* VI Conferencia Internacional de mujeres de teatro. Delfos, Grecia. Octubre 2001.

Proceso/Grijalbo 2003

Mujeres del siglo XX en el teatro mexicano

(\ersién completa)

Las mujeres han recorrido los siglos contando en silencio su historia. Unas veces olvidadas
por los investigadores, otras limitadas a participar en el mundo exterior que les rodea.
Esquivando obstaculos, triplicando labores y convirtiéndose en varias a la vez. Lentamente
las mujeres se van integrando al mundo productivo para colocarse en el siglo XX y
principios del XXI en el lugar que por derecho les corresponde. El esfuerzo todavia no
termina.

El impulso del movimiento feminista de mediados del siglo XX fue la piedra de
toque que proporciond los fundamentos ideoldgicos y de lucha para que las mujeres
participaran en las estructuras sociales y artisticas del México actual. En el teatro, los

primeros treinta afios del siglo pasado, se caracterizaron por el resplandor de las grandes



divas en los escenarios y sus publicos. De ahi surgieron las primeras empresarias, al mismo
tiempo que importantes promotoras teatrales que consolidaron el proyecto de teatro publico
en nuestro pais. En los cincuenta la dramaturgia escrita por mujeres da un giro buscando
nuevas formas de expresion con resultados sobresalientes; y es hasta la segunda mitad del
siglo XX cuando las mujeres irrumpen en el mundo de la direccién para mostrar con su
enfoque la realidad que les inquieta. Incapaz de tocar todas las formas en las que la mujer
participa en nuestro quehacer teatral, rescato el &rea mas significativa de cada época,
qguedandose pendientes, actrices, dramaturgas, productoras, etc..., principalmente en este

presenta donde las encontramos trabajando en cualquier resquicio.

Divas, empresarias y promotoras teatrales en la primera mitad del siglo.

Las mujeres se consagraron en el area de la actuacién a principios del siglo XX. Las
compafiias teatrales giraban alrededor de una gran diva siguiendo la tradicion espafiola. El
cambio del XIX al XX significd un debate entre el teatro espafiol hecho por espafioles que
habia predominado durante varios siglos en nuestro pais, y un teatro producto de la
revolucion que confirmd su mexicanidad a partir del teatro de revista, la comedia y el
drama, actuada principalmente por mexicanos.

El teatro de revista fungié como un espacio critico y burlén de los acontecimientos
politicos y sociales del momento. En la lucha entre caudillos se defendia a Huerta como en
El pais de la metralla o se criticaba el militarismo imperante como en EI Pierrot Mexicano.
Esta Gltima sufrid la censura de ese tiempo quitando la obra y arrestando a los empresarios.

Monsivais caracteriza esta época como “el momento en que los caudillos y sus
segundos hacian de los teatros su campo de batalla er6tica, invadian los camerinos,
enviaban montafias de rosas, raptaban a las inaccesibles y expulsaban a las demasiado
accesibles y.... olan complacidos los rumores de amorios que no sofiaban emprender.”

Las divas eran el escandalo de la época. Los criticos de teatro las juzgaron
duramente, hasta que por sus capacidades histrionicas, la aceptacion de sus publicos y su
tenacidad, fueron reconocidas. Trastornaron las buenas costumbres pero mantuvieron sus
roles femeninos de “divas”, “prostitutas”, “amantes”, “esposas” y “madres”. Algunas se
casaban y dejaban de actuar por orden del marido - como Celia Padilla-, 0 se convertian en

amantes de los politicos y militares del momento: Emilia Trujillo “La Trujis” fue amante



del general Victoriano Huerta, Celia Montalvan del general Enrique Estrada del gabinete de
Alvaro Obregoén, o la misma Delia Magafia “La Magafiita” mantuvo un idilio con el general
Francisco P. Serrano durante la administracion callista.

Las divas dieron sabor a las parodias postrevolucionarias. Lograban deslumbrar
por sus cuerpos voluptuosos y semidesnudos, su gracia al bailar o su sentido del humor, con
doble sentido, al representar personajes tipicamente mexicanos. Estan las grandes bellezas
como Lupe Vélez, Ema Duval o Alicia Pérez Caro; y las que explotaron su veta comica
como Ema la Willy (Amelia Wilhelmy), identificada con su personaje de Juan Mariguano,
o la “Pingiiica” Lupe Rivas Cacho con sus personajes de borracha pelada y placera, o Delia
Magafia en su papel de criada en Mexican Rataplan.

Hubo divas que se convirtieron en empresarias gracias al éxito que tuvieron tanto en
sus giras al exterior e interior del pais, como en sus temporadas. Virginia Fabregas, Maria
Tereza Montoya y Esperanza Iris son las mas representativas. Construyeron teatros,
formaron sus compafiias y decidieron el contenido de las temporadas. Virginia Fabregas
cred su compafiia en 1895 con el apoyo de Justo Sierra y Maria Tereza Montoya hizo su
primer intento, apoyada por Pablo Gonzélez, cuando tenia 17 afios. La inexperiencia la
llevaron al fracaso pero cuatro afios mas tarde la retom6 para mantenerla viva durante
veintiocho afios. Tanto la Montoya como la Fabregas incluyeron en su repertorio obras de
teatro de autores mexicanos del momento y autores extranjeros contemporaneos como
O’Nell, Cocteau y Pirandello. Virginia Fabregas compra el teatro Renacimiento y lo
inaugura con su propio nombre en 1907. En 1973 fue rebautizado como el Fra-frd cuando
lo adquiere Irma Serrano. Esperanza lIris, actriz principalmente de opereta, construyé su
teatro en 1918, pero injustamente, como sefiala Ernesto Alonso, su nombre fue cambiado
por Teatro de la Ciudad en 1976.

Un caso excepcional fue el de Maria Antonieta Rivas Mercado, nacida a principios
de siglo y heredera de una fortuna de la que podia disponer libremente. Fundé junto con
Gorostiza, Novo, Villaurrutia y Owen, el Teatro de Ulises, representativo de las nuevas
tendencias escénicas de aquella época. Ademas de ser musa y mecenas de estos grupos,
apoy0 proyectos artisticos como la edicién de libros y revistas y la fundacion de la
Sinfonica Nacional. Ella fue una de las principales patrocinadoras de la campafia

vasconcelista de 1929.



Al mismo tiempo que se desarrollaban compafiias teatrales alrededor de divas
empresarias, la Revolucion dio como resultado el desarrollo de proyectos teatrales
financiados por el gobierno para fortalecer un teatro nacional accesible al pueblo de
México. Las mujeres, en el vaivén de este proceso, fueron despertando sus intereses en
promover al teatro con una vision social. Llegaron a ocupar cargos en instituciones
culturales del gobierno y formaron grupos de teatro auténomos que impulsaban el teatro de
su tiempo. Tenemos los casos de las dramaturgas Amalia Caballero, Maria Luisa Ocampo
y Concepcion Sada, por un lado, y de Clementina Otero, actriz fundamental para el Teatro
de Ulises y el Teatro Orientacion, por el otro.

Amalia Caballero es la primera mexicana que esta al frente de una subsecretaria
y una embajada. Cuando fue subdirectora del Departamento Central del Distrito
Federal, organizé “Recreaciones Culturales” proyecto para llevar el teatro a escuelas,
jardines, centros obreros, penales, o a barrios populares por medio de la construccion
de carpas. Ella y Maria Luisa Ocampo fueron grandes impulsoras de la Comedia
Mexicana, grupo que organizé de 1929 a 1938 temporadas de teatro de autores
mexicanos. Concepcion Sada se incorpora mas tarde y en los cuarenta, junto con
Maria Luisa Ocampo, participan en el grupo Teatro de México encabezado por
Gorostiza, organizando temporadas de teatro contemporaneo de autores nacionales y
extranjeros. Se interesan por el teatro infantil y Clementina Otero inicia el proyecto
del INBA de realizar temporadas de teatro para que nifios de todas las clases sociales
vayan al teatro. Afios mas tarde continu6 el proyecto Concepcién Sada, la cual funda
la Companiia de teatro infantil del INBA y funge como jefa del departamento de teatro
infantil de la SEP. Inquietas también en la pedagogia, fundan la Escuela de Arte

Teatral en 1946 y Clementina Otero lleg6 a dirigirla diez y ocho afios después.

La dramaturgia de los cincuenta
A principios de siglo las mujeres escribian melodramas y obras costumbristas y se les

reconocia su teson por insertarse en el teatro como escritoras. En los cincuenta, no es solo
eso lo que asombra sino la forma en la que escriben y lo que aportan. Como dramaturgas

transforman el nacionalismo de esa época en una necesidad de identidad. Utilizaron formas



nuevas y temas antes no transitados por mujeres. Rompen la linealidad de la narracion,
prueban estructuras dramaticas, introducen situaciones no realistas y reinterpretan
personajes historicos.

Las dramaturgas de los cincuenta arriban al realismo y a un tipo de teatro mas
onirico, mas libre, mas dificil de palpar. Luisa Josefina Hernandez y Elena Garro, las mas
sobresalientes de su época, representan dos caminos: la primera experimenta formas de
contar historias, por lo general en provincia, y la segunda hace alegorias curiosas y
profundas de la realidad.

Luisa Josefina Hernandez, se deja influir por el realismo norteamericano y nos
muestra a profundidad historias de personajes tragicos que se rebelan a su destino. Las
mujeres, en estos casos, reflexionan, toman decisiones y cambian el curso de su historia o
de su conciencia. La calle de la gran ocasion y Los Caprichos de Goya son dos obras
ambiciosas donde investiga la fragmentacidn narrativa. En Los frutos caidos, premiada en
1950, propone una estructura dramatica poco convencional y La historia de un anillo es
una obra redonda con contenido social. Escribié mas de cincuenta obras de teatro y obtuvo
el premio Juan Ruiz de Alarcon en el 2000. Fue alumna predilecta de Usigli y hered6 su
catedra de teoria dramatica con la que se convirtié durante cuarenta afios en una maestra
imprescindible en la formacion de alumnos de literatura dramatica y teatro en la UNAM.

El teatro de Elena Garro esta lleno de poesia impregnando a sus obras de una magia y
una belleza lirica sorprendentes. Sus metaforas y sus simbolos llevan a la reflexion
existencial. Juego de iméagenes suscitadas por las palabras. Imaginacién desbordante que
invita a crear mundos por encima de la realidad y encontrar la liberacion. En sus obras
subyace un espiritu religioso que abarca dos hemisferios que la ciencia todavia no
resuelve: el nacimiento y la muerte. Elena Garro ha sido una escritora con un camino
propio. En la ultima etapa de su vida se le hizo un homenaje en el Palacio de Bellas Artes.
Entre sus obras sobresalen Felipe Angeles, Un hogar solido y La sefiora en su balcon.

Tanto Luisa Josefina Hernadez como Elena Garro niegan haberse dedicado al teatro
por conviccién propia. La primera culpa a Emilio Carballido al haberle insistido para que
escribiera y Elena cuenta, como Octavio Paz, cuando era su esposo, le dijo un dia: “Tu que
eres tan vaga y tan frivola, por qué no escribes algo para Poesia en voz alta. Le dije bueno

y escribi Un hogar solido en una tarde; como una tonteria”. (Entrevista en El Nacional)



Poesia en voz alta hizo girar el rumbo del teatro: el director se convirtio en el
protagonista y las imagenes en la prioridad. El texto fue sélo un pretexto. Contribuy6 a
romper el acartonamiento del teatro como literatura, pero llevo a un dislocamiento entre las
imagenes y la palabra. Como dato curioso, Elena Garro platica su confusion al salir de ver
el estreno de Un hogar sélido: “Yo no entendi; no habia tumba, no habia nada, la muerta
entraba caminando. Me quedé asi: pues aqui quién sabe qué paso; aunque dijeron que era
una obra muy genial”. (Idem.)

La escritura ha sido un oficio mas accesible para la expresion de las mujeres, por ser
una actividad solitaria que se desarrolla en la intimidad. Con horarios flexibles, las
escritoras combinan, haciendo malabares, su entrega profesional y sus responsabilidades e
intereses de mujer. Luisa Josefina Hernandez comenta en una entrevista hecha por César
Guemes en La Jornada: “Siempre he trabajado de cinco a siete de la manana, antes de que
ocurra todo lo de la jornada. Llegué a la conclusidn de que algunas cosas se pueden hacer y
otras no. Uno puede llevar una vida profesional y otra familiar, pero vida social no. Tres
cosas no se pueden al mismo tiempo... Por eso a lo que tuve que renunciar fue a las

comidas, las visitas y las fiestas”.

Las dramaturgas de los cincuenta sentaron las bases para las nuevas generaciones de
escritoras. Ademéas de las citadas anteriormente, recordemos a Maruxa Vilalta,
Margarita Urueta, Julia Guzman, Julieta Campos y Rosario Castellanos. En la
actualidad las dramaturgas se encuentran escribiendo enriquecedoras propuestas
tanto en el D.F. como al interior de la Republica.

Las directoras a escena
A diferencia de la dramaturgia, las actividades mas ligadas a la puesta en escena, como la

direccién, la escenografia y la iluminacion, son campos en donde la mujer logro
desarrollarse mucho mas tarde: las directoras sorprendieron en los setenta con sus
arriesgadas propuestas escenicas, y las escendgrafas florecieron mayoritariamente en los
ochenta, teniendo como antecedente a Félida Medina, escendgrafa que brill6 a partir de los
sesenta. En la actualidad, las escenodgrafas, cuya participacion en el teatro es de las mas

recientes, han consolidado un estilo propio con conceptos de espacios muy sugerentes,



como es el caso de Tolita Figueroa, Xochitl Gonzélez, Xochitl Medina, Monica Raya y
Flavia Hevia, entre otras.

En los cincuenta fueron precursoras en la direccion escénica Clementina Otero y
Lola Bravo, y en los sesenta destaca Soledad Ruiz. Ellas han sido trabajadoras incansables
que abrieron brecha en el mundo masculino tras bambalinas y en la lucha por convencer
desde a los funcionarios hasta los técnicos teatrales, para realizar sus proyectos creativos.

Después de la revolucién sesentera en el teatro, en las dos décadas siguientes, las
directoras y escendgrafas saltaron al escenario y se esforzaron por mantenerse activas.
Ahora, las generaciones de los noventa y las del nuevo siglo se desenvuelven en un
ambiente mucho mas libre.

Soledad Ruiz, Maria Alicia Martinez Medrano y Jesusa Rodriguez, significan tres
interesantes maneras de hacer teatro y comprometerse con su aspecto politico y social.
Soledad Ruiz cuenta, en una entrevista realizada por Luz Emilia Aguilar Zinser en
Escénica, como viajé por toda la Republica formando grupos y dirigiendo obras en
comunidades indigenas. Implement6é también, inteligentemente, un método de trabajo en
los montajes con los campesinos indagando su cosmovision y la forma de relacionarse
entre si para expresar en escena esos hallazgos. Aunque la mayor parte de su trabajo fue
con campesinos, lo cual no ha sido reconocido lo suficiente, también ha hecho trabajos para
élites, como ella les llama, como El burlador de Sevilla en 1967 y Don Juan Tenorio en
1971.

Maria Alicia Martinez Medrano es una directora que ha dejado huella en el teatro
popular. EI Laboratorio de Teatro Campesino e Indigena de Tabasco, que fundé en 1985,
tuvo alcances insospechados y fue un éxito nacional e internacionalmente. Maestros,
actores, y directores indigenas, participaron en espectaculos multitudinarios al aire libre
dirigidos por ella. Ademas de dirigir sus propias obras, adapt6 clasicos a la idiosincrasia
indigena como Bodas de sangre de Garcia Lorca o El rastro de Elena Garro y retomd
leyendas de las comunidades indigenas escritas por ellos mismos, como La leyenda del
jaguar.

Jesusa Rodriguez ha trascendido los limites de la direccidn escénica y ha conformado
un estilo propio e independiente de hacer teatro. Despliega la critica politica con un humor

incisivo recuperando el teatro de carpa y el cabaret. Su desbordada imaginacion y su vision



comica impregnan sus espectaculos. Internacionalmente fue conocida por su direccion de
Donna Giovanni, donde trastoca el género de los personajes. También se le reconoce como
actriz en sus “sketches” politicos y en sus trabajos escenograficos como el de Vacio con su
grupo Sombras blancas.

En los setenta debutan Nancy Céardenas, Marta Luna y Mercedes de la Cruz. Nancy
Cérdenas fue la primera en montar en 1974 una obra con tematica gay, Los chicos de la
banda en 1974 y la primera en dirigir una obra que hablaba del SIDA en 1988. Ambas
obras en su tiempo fueron un escandalo ya que eran temas con una estigmatizacion social
muy fuerte. Marta Luna, brechtiana de corazén, mont6 en 1977 La Opera de tres centavos
en el Fra Fra, la primera obra con actores del Sindicato de Actores Independientes (SAI).
Su espiritu de exploracion la llevo a dirigir desde diferentes puntos de vista. Comenta en
entrevista, publicada en la revista Teatro del ITI/UNESCO, que en Rashomon, por
ejemplo, trabajé principalmente el ritmo y en Exiliados hizo un ejercicio de estilo donde
cada actor trabajo con estilos actorales diferentes: realismo Ofelia Medina, expresionismo
Ricardo Blume y estatismo Lola Berinstain.

Por su lado, Mercedes de la Cruz ha dirigido diferentes obras como La apostasia y
Botica modelo de Luisa Josefina Hernandez, y lo mas sobresaliente de su trabajo ha sido la
direccion de Rosa de dos aromas (1986) de Emilio Carballido, cuyo éxito dur6 mas de
cuatro afios en el Teatro Coyoacan.

La tendencia a la globalizacion, y el rompimiento de fronteras a partir de las nuevas
tecnologias, van acompafados, paradojicamente, de un movimiento de individualizacion.
Estas dos tendencias se han visto reflejadas en la creacion teatral, en particular en las
directoras de los noventa, las cuales retoman textos de todo el mundo buscando reflejar el
conflicto existencial del individuo. Los temas politicos y sociales, que tanto preocuparon a
las mujeres de décadas anteriores, ahora constituyen una prioridad.

Las directoras de este tiempo buscan ser contemporaneas y las obras que llevan a
escena son por lo general de autores de este siglo, en particular de los noventa; pocas son
las que retoman a los clasicos y si trabajan personajes historicos, lo hacen desde el presente.
Constantemente estan actualizando sus métodos de direccion y luchando por conseguir

presupuesto para realizar sus proyectos.



Lorena Maza, Susana Frank, Nina Serratos, Sandra Félix, lona Weissberg, Rocio
Carrillo, entre otras, son directoras que en los noventa aportan interesantes propuestas
escenicas para el teatro mexicano. Sus puestas en escena se caracterizan por su capacidad
de crear atmosferas y sensaciones, su trabajo con el cuerpo, su acuciosidad en el
movimiento escénico y la ambigliedad del mundo real y el imaginado.

Recordamos obras como El amante de Pinter y Agata de Margarite Duras dirigidas
por Lorena Maza a fines de los ochenta, cuya limpieza de trazo y profundidad en los
personajes fueron realmente asombrosos. El encuentro dirigida por Susana Frank con su
grupo La Rueca, fue una obra interesante en su trabajo experimental y actoral. También fue
muy atractiva la propuesta de Nina Serratos en Breve suefio, de Cecilia Lemus, donde
utiliza espacios abiertos del antiguo Hospital de Jesus. Sandra Félix tiene trabajos de primer
nivel con actores de lo que fue El Nucleo de Estudios Teatrales como Este paisaje de
Elenas (Garro) en 1993, y su éxito actual Feliz nuevo siglo Doctor Freud, de Sabina
Berman, donde logra dar a los personajes la complejidad que requieren. lona Weissberg ,
cuya direccién se caracteriza por ser chispeante e incisiva, tiene trabajos notables como
Rancho Hollywood de Carlos Morton y Don Juan en Chapultepec de Vicente Lefiero. En
Estrategias fatales, dirigido por Raquel Araujo y Rocio Carrillo, es de mencionarse la
riqueza en la creacion de imagenes y sus asociaciones libres.

También recordemos en estas dos Ultimas décadas del siglo XX, los talentosos
trabajos de direccion de Jenny Ostrosky en Las criadas, Angeles Castro en Traicion,
Alinne Menassé en Pervertimento, Alicia Martinez en La esposa muda, Cecilia Lemus en
Bestiario de brujas, Silvia Corona en Casa llena, Giovanna Cavassola con su grupo “Las
mentirosas” y Ana Francis en sus trabajos de cabaret en el Helénico -- por mencionar sélo a
unas cuantas--, las cuales, radicadas en la ciudad de México, participan en el movimiento
teatral de nuestro tiempo. Los trabajos de direccion en el interior de la Republica, asi como
de dramaturgia, merecen un proceso de investigacion exhaustivo, que por la tendencia
centralista de nuestro pais, se encuentran escasamente documentados.

En este altimo fragmento de siglo las dramaturgas no se han conformado con que les
dirijan sus obras. Muchas de ellas han incursionado en la direccién al sentir la necesidad de
reflejar en imagenes sus palabras escritas, unas veces por la vision femenina que contienen

u otras por tener clara su vision escénica de determinada obra. Tal es el caso, por



mencionar solo a unas cuantas, de Maruxa Vilalta que desde 1970 dirige sus obras, Maria
Muro que dirigio su obra Antonieta en la ausencia en 1992, Carmina Narro Credencial de
escritor, Leonor Azcarate Las alas del poder y Silvia Peldez EI guayabo peludo en 1995,
Elena Guiochins Plagio de palabras y Verénica Musalém Eso que dicen los suefios en el
2000, Bertha Hiriart Los afios siguientes en el 2001 y Maria Morett Mujeres en el encierro,

de reciente estreno.

El siglo XX fue para las mujeres el trampolin para impulsarse al mundo de las artes
escénicas en México. En diferentes etapas se han ido incorporando a las diversas areas que
ofrece el teatro, siendo la actuacion donde encontramos la mayor cantidad de ellas
trabajando en mudltiples escenarios: desde el cabaret, el teatro profesional, el teatro
universitario y experimental hasta el teatro de calle y el performance. De principios de siglo
a la fecha, han ido ocupando con éxito los escenarios y profesionalizando sus capacidades
para conmovernos Yy lograr una comunicacién profunda con el publico.

Dramaturgas, directoras y escendgrafas tienen en la actualidad una vida dinamica y
cada vez mas equitativa en el teatro. Desde la segunda mitad del siglo la participacién de
las directoras va en aumento. Vencen con esfuerzo los obstaculos del machismo, aunque
muchas desistan en el camino. Crecen sus inquietudes plasmadas en los escenarios, sus
blUsquedas y sus propuestas.

El nuevo siglo abre sus ojos desalentadoramente, con guerra, con neoliberalismo y
pobreza cronica; con menor presupuesto para la cultura y mas dificultades para la
sobrevivencia; con mucha demagogia y estancamiento de apoyos. A pesar de ello, el teatro
mexicano sale a flote y busca alternativas de subsistencia. Las hacedoras y hacedores de
teatro se lanzan con nuevos y numerosos proyectos, donde las mujeres, quitandose su

pasado excluyente, participan en la bola de nieve del imaginario teatral.
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Sala Manuel M. Ponce

El espacio escénico, punto de reunion

¢En qué piensa el dramaturgo cuando escribe?, se pregunta en Foros, Encuentros,
conversaciones caseras, reflexiones existenciales o discusiones encarnizadas. Las
respuestas son tan bastantes como dramaturgos existimos en el planeta. Se piensa en un
publico, se piensa en EL publico, se piensa en proyectar ideas, en crear imagenes, en
experimentar, se piensa en desahogarse o en no morir de aburrimiento, se piensa en ser
muchos a la vez, se piensa en realizarse, en divertirse... en fin, se piensa tantas cosas
complementarias y contradictorias al mismo tiempo. Pero en lo que casi todos estaremos de
acuerdo, es que en lo que pensamos los dramaturgos al escribir, es en un espacio escénico
vital donde ocurren los personajes y las situaciones.

El espacio escenico es el lugar de reunion de todos los elementos creativos del teatro.
En el espacio escénico piensa el autor, trabaja el director, vive el actor y construye el
escenografo. Los procesos de produccién se dan a partir de un espacio concreto. Si en el
siglo X1X, el encuentro de los creativos teatrales era el texto dramético desde el punto de
vista literario. Ahora el punto de partida es un texto draméatico cuya alma es el espacio
escénico. El dramaturgo no sélo piensa en lo que diran los personajes, sino que los ubica,
crea una situacion y los hace interactuar en un espacio que los determina. Los personajes
son mas de lo que dicen; los personajes son lo que se callen. No hablan en el papel, como
los personajes de la narrativa, los personajes teatrales sélo existen en el escenario.

La definicion de dramaturgo se transforma en el siglo XX y deja de ser un creador de
textos para incorporarse al &mbito de los creadores teatrales. Aun cuando los creadores
teatrales hayan querido orillarlo al &mbito literario, o criticarlo por este hecho, el
dramaturgo contemporaneo solo existe si y solo si se le conceptualiza como el cimiento de
la puesta en escena.

En la segunda mitad del siglo XX, en el teatro mexicano, los directores, queriéndose
liberar de la tirania literaria, impulsan el teatro de imagen y el teatro como espectaculo,

dejando fuera al dramaturgo como creador teatral. No intentan hacer una mancuerna con él



dentro del proceso creativo, sino que enarbolan el lema del texto como pretexto y se lanzan
a su experimentacion.

El desarrollo de las corrientes dramaticas de ese tiempo se vieron limitadas en su
experimentacion al no tener un facil y natural acceso a la verificacion de sus propuestas
dramaticas en el escenario, al no vitalizar sus obras con la dialéctica que se da entre el
director, el actor y el escendgrafo, al no enfrentarse a los procesos de produccion que
suceden en el momento. No es que el escritor se haya quedado aferrado al texto literario,
sino que simplemente crecieron los obstaculos para liberarse de la liga narrativa.

Las corrientes de avanzada de la dramaturgia mexicana, también preocupada por las
ataduras tradicionales en el teatro y concientes del espacio escénico como eje conceptual,
contindan su investigacion escenica en solitario o se mantiene vivios a través de talleres,
grupos teatrales o creaciones colectivas. En los setentas y los ochenta la dramaturgia se va
liberando de la verborrea, la inverosimilitud de los textos, del buen decir y del
acartonamiento de la palabra y de las situaciones.

Los dramaturgos insisten en algo dificil de lograr: la verosimilitud en el lenguaje, y la
verosimilitud de las problematicas. Enfoca sus inquietudes de espacio y vitalidad teatral
dentro de la corriente dramatirgica predominante: el realismo. Y si Strinberg se ponia
histérico porque las paredes se movian cuando alguien tocaba a la puerta y toda la ficcion
se venia abajo, los avances productivos hicieron que el realismo tuviera un sustento técnico
donde realizarse.

“Hubo dramaturgos realistas antes que hubiera un teatro realista”, sefialan Macgowan
y Melnitz; y los dramaturgos tuvieron que resignarse a las condiciones de produccion del
momento. Para en el siglo XX el teatro se va sacudiendo convenciones anquilosadas y el
dramaturgo imagina sus obras a partir de un espacio escénico real, pensando que puede ser
producida, igualmente, con rigor realista. Y una calle es una calle y un vaso es un vaso y si
se toma agua, hay agua, y si se quema un libro hay fuego. El “como que” es eliminado
dentro de los conceptos que el dramaturgo maneja al escribir y esta posibilidad productiva
le permite ir mas lejos.

La convencion teatral de hacer “como que”, no solamente perjudico a la dramaturgia
sino que a nivel de la actuacion ha sido una limitante brutal para el desarrollo y la

proyeccion emotiva del actor. Por eso Gordon Craig sofiaba con un actor que no imitara



sino creara su personaje; detestaba que el actor le dijera al ptblico “miren estoy tomando
agua”, en vez de tomar agua desde su personaje. Eso, le parecia una utopia. Pero llego
Stanislavsky a revolucionar la escena abriendo esa posibilidad. Sus propuestas de la
vivencia y la importancia de la creacion de iméagenes en el actor dan al teatro la naturalidad

y profundidad que le hacia falta.

El autor teatral del siglo XX inmiscuido completamente en el desarrollo del espacio
escénico, se interesa por las propuestas que hacen los creadores teatrales de su tiempo, no
solo desde la dramaturgia. Uno de los aspectos fundamentales que replanted el teatro del
siglo XX fue la fiscalidad. Concepto que sugiere Artaud, el cual vive el teatro como un
ritual llegando al éxtasis religioso. Este concepto atraviesa las innovaciones escenograficas
y la belleza teatral de Gordon Craig y explica a Peter Brook cuando desnuda el espacio
escénico para darle cabida a la imaginacion del actor. El texto literario se impregna de este
concepto entendiéndolo como el hecho de que el teatro sucede en un espacio fisicamente
real, con personajes vivos y objetos tangibles. El proceso de creacion dramatirgica ya no
sucede en la mente del escritor, ni en la mente de los personajes, sino que se atiene a las
reglas y a la logica de un espacio tridimensional. Se ajusta a lo mas hermoso del teatro: el
hecho de que siempre ocurre y ocurrird en presente. Asi, el pasado, el futuro, los suefios, las
pesadillas y la realidad poética son presentes, por la simple razén de que el que lo evoca lo
evoca desde el presente.

Esta experiencia del teatro como presente, acogida por gran cantidad de creadores
teatrales y compartida por directores de nuestro pais como Luis de Tavira, Ludwik
Margules, tienen una fuerte empatia con los conceptos del filésofo francés Gaston
Bachelard en su Poética del espacio. Bachelard resignifica el espacio y al objeto, de
recuerdos, afectos y deseos, transformandolo en un espacio poético. La experiencia de los
creadores teatrales impregnan de vida al espacio escénico a través de la vitalidad del actor
en movimiento. Aqui llegamos a un punto fundamental del teatro compartido por el
espectador, el actor, el director y el dramaturgo: la subjetividad.

Si el teatro es experiencia y la experiencia es individual, la recepcion es diferente en
cada espectador, y la vivencia del espacio es diferente en cada actor. Asi, la carcel que un

espectador imagind al ver el actor desarrollandose en el espacio, no sera la misma que la de



su compafiero de butaca; ni el bosque que el protagonista vivencio, coincidira con la
visualizacion de su antagonista.

Esta subjetividad se manifiesta en la escritura teatral en el momento en que no hay un
narrador que unifique la visién. El autor se esconde detras de todos sus personajes y cada
uno de los personajes contiene un universo légico. El autor muestra multiples puntos de
vista. Al expresarse, sale de si (y paraddjicamente busca en lo mas intimo de su ser) y
desarrolla cada personaje con caracteres diferentes. Cada uno de ellos tiene la razén vy el
autor solo pone en evidencia esta realidad. En este sentido, cada actor/personaje, se muestra
como un paradigma desde donde observa la vida y el espectador participa con su propia
vision. La pluralidad, llena al teatro de experiencias, de puntos de vista, de mundos
imaginados. ¢Por qué buscar la unificacion en el mundo del teatro si su propia esencia es
plural?

Peter Brook también trabaja a partir de la experiencia en el escenario, y para acercarse
mas en su busqueda, elimina toda la parafernalia teatral y deja en un espacio vacio, al actor
con su imaginacion vuelta experiencia. Brook llega al limite maximo de la expresion teatral
y abre el diapason del concepto de espacio escénico. A partir de un espacio vacio, es posible
crear todo. La imaginacién del actor lleva al espectador a viajar miles de horas sin tener que
moverse un apice. Con este planteamiento proliferan gran cantidad de propuestas teatrales,
y lo que se veia como una limitacion de produccion, obtuvo un sustento tedrico. jEra
posible hacer teatro con tan poquito, y al mismo tiempo tan dificil lograr la verosimilitud!

Las convenciones del realismo teatral se transforman a lo largo del siglo XX. Si el
desarrollo técnico habia logrado reproducir espacios reales en el espacio escénico, las
nuevas tendencias draméticas y escénicas habian creado nuevas veredas por donde andar.
Ya no era necesario reproducir estrictamente espacios realistas y los espacios sintéticos se
convirtieron en una herramienta clave para la experimentacion. La recreacion de espacios a
través de la imaginacion, hacen que un solo objeto pueda denotar un espacio y una
emocion. Una recamara, por ejemplo, puede ser representada simplemente mostrando una
cama, con la que el espectador y el actor imaginaran el espacio. De igual manera, el
movimiento, el lenguaje corporal y la luz, evocaran atmasferas, contextos y realidades. Asi,

el realismo de la segunda mitad del siglo XX, hasta la fecha, adquiere matices inusitados.



Pero la mayor revolucion en la dramaturgia contemporanea del siglo XX, se debe al
escritor irlandés Samuel Beckett. A partir de los cincuenta, este autor conjuga todos los
elementos escénicos. Los depura habilmente para conseguir el maximo impacto con el
minimo de recursos. Asume la fisicalidad del teatro con todas sus consecuencias y entabla
una lucha a muerte con la palabra y el movimiento. Su teatro, como sefiala Antonia
Rodriguez en la Revista Primer Acto, es un teatro de la “presencia”; de la presencia del ser
humano sobre el escenario. Llega a extremos sorprendentes en cuanto a la ausencia de
movimiento y ausencia de palabra. Sus propuestas sintéticas desde el punto de vista
tematico, linglistico y escénico aportan a la escena contemporanea retos todavia por
resolver.

El rompimiento de la l6gica entre palabra y movimiento que Beckett experimenta,
trae a la escena un cuestionamiento y resignacion del realismo. Si el realismo pretendia
captar con nitidez situaciones de la vida real para trasladarlas al escenario conservando su
verosimilitud, el mismo rigor realista obligé al escritor a profundizar en el lenguaje. Esto
llevo a los dramaturgos a comprender y aceptar que la gente no dice lo que piensa, que la
gente no habla la verdad, que la gente dice una cosa y hace otra, que la gente es mas de lo
que ve, que la gente suefia y cree que vive en mundos imaginados, en fin... que el
inconsciente esté intrinsecamente manifiesto en el lenguaje.

Influido por estas propuestas, Harold Pinter, dramaturgo inglés que a partir de los
sesenta critica fuertemente el lenguaje explicito en el escenario, propone un realismo
nuevo, lleno de ambigiiedades. No es teatro del absurdo, como muchos sostienen, sino que
simplemente reafirma que la logica humana es un contrasentido. Desde estos
planteamientos, la dramaturgia que arranca en los setentas, se lanzan a la basqueda. Heiner
Miller en Alemania hace un teatro donde la palabra es un universo y el latinoamericano
Marco Antonio de la Parra lleva a sus extremos contemporaneos el lenguaje del absurdo.
En nuestro pais unos experimentan con la crudeza del lenguaje y las situaciones, como
Vicente Lefiero y en Espaiia profundizan en las estructuras linguisticas, como José Sanchis
Sinisterra.

En la actualidad, se desarrolla este realismo con multiples vertientes. Desde la critica
social al juego escénico, desde el tratamiento intimo de las situaciones, hasta las reflexiones

universales, desde el yo, hasta el nosotros. Todo confluye fisicamente en el presente lo cual



proporciona al escritor dramatico la posibilidad de imaginar lo que le venga en gana, sea
real, onirico o mental, pero en presente. En un aqui y ahora que tiene que vivenciarse para
poder existir. Por eso es imposible que el dramaturgo imagine su teatro sin pensar en el
lugar y el tiempo en que sucede. Creo entonces que la magia del teatro es esta convivencia
del ser humano con un universo real y fisico y un universo virtual imaginado repleto de

experiencia.

En este momento donde la crisis mata a la cultura, la falta de recursos empobrece la
creacion y la desigualdad en la reparticion de presupuestos teatrales incomodan, el
dramaturgo ha entrado en el dilema si escribir para el cajén o ser publicado, o escribir para
que su obra sea llevada al escenario. Las circunstancias de produccion condicionan la
creacion y ya se duda si escribir una obra con 10 personajes o resignarse ha un dialogo de
dos en camara negra para asegurar el montaje. La verdad es que ya no importa leer una obra
sino verla, porque el lector ni siquiera puede percibir lo que el dramaturgo trata de expresar
en un escenario.

Los obstaculos vuelven a retar al dramaturgo. Y asi, con pocos personajes crea un
drama o inventa un juego escénico para que un actor interprete varios personajes, o evita el
sin fin de personajes incidentales y se concentra en un nucleo, o un solo personaje es varios
ya que el recuerdo invita a hacer estas asociaciones; o experimenta con las opciones de vida
y hace que un actor interprete un personaje que tiene varias posibilidades de futuro...y asi se
va, investigando, buscando dialogar con la escena.

El dramaturgo quiere comprobar si funciona que uno sean dos o cinco sean uno. Se le
hace imprescindible entrar en la cadena del proceso de montaje, que sus ideas se concreten
y vivan los problemas de convertirse realidad. Que su propuesta se vuelva experiencia
escénica y llegue al espectador, su fin ultimo y definitivo. Asi sabra la verdad. Solo en la
verificacion escénica, la dramaturgia mexicana crecera y dentro de la pluralidad, los

mexicanos podremos vernos reflejados.



PERSONAS/PERSONAJES
(Entrevistas)

Teatreros jovenes en Santa Maria la Ribera. Grupo TECLA

Desde 1986 un grupo de jovenes provenientes de diferentes talleres y escuelas de teatro,
adaptaron la bodega de la Escuela Nacional de Ajedrez para convertirla en Foro. Desde
entonces presentaban obras de teatro y organizaban Encuentros.

Cuando estaban en la preparatoria se organizaron para que la escuela les prestara un
lugar y pudieran montar su primera obra. Eligieron Cuento de Navidad de Emilio
Carballido aunque en la escuela predominara el Teatro clésico, la presentaron. Después el
grupo se disperso en diferentes licenciaturas y algunos de ellos entraron a la Universidad
del Valle de México. Asi consiguieron un espacio y llamaron a los demas. Montaron obras
de Miguel Angel Tenorio, Alejandro Licona, Tomas Espinosa y Federico Inclan. Como
tuvieron problemas con la escuela por los contenidos de las obras y porque no se les
permitia publico extraescolar, empezaron a buscar. Hablaron con el papa de una de las
actrices que es el que dirige la Escuela Nacional de Ajedrez ubicada en la calle de Laurel en
Santa Maria la Ribera y les prestaron la Escuela cuando no hubiera actividades: los
domingos.

La Escuela consta de una sola estancia con entarimado para premiacion, mesas con
tableros de ajedrez pintados, muchos trofeos y un vitral inmenso mortal para las noches de
teatro. Habia que acondicionarlo entre los 15 del grupo.

Conocieron a un viejo actor casi ciego que vendia cosas de teatro de su época y que
se ponia a venderlas afuera de la iglesia de Santa Maria: pelucas, vestuario, utileria y
telones. Les vendio tres rollos de telones en 50 mil pesos que le pagaron en abonos. Con
uno cubrieron el vitral y el otro lo usaron de teldn para el foro. Pusieron mantel a las mesas
y ampliaron el entarimado. En el lugar cabian 50 personas que podian fumar, tomar café y
refrescos durante la funcion.

Presentaron la obra El presidente de Ivan Leroy y Alfonso Rigel (integrante del
grupo) y estuvieron un afio en ese espacio. Como nada méas podian dar funciones los

domingos y dejar todo arreglado, acondicionaron la parte de enfrente de la bodega donde



cabian 30 espectadores y las funciones eran de viernes a domingo. Dieron 100
representaciones de obras cortas de Leticia Téllez, Tomas Espinosa y Emilio Carballido; y
otras 100 representaciones de la obra El machete de Victor Hugo Rascon Banda. También
en ese mismo afo, 1988, organizaron un Encuentro con 16 grupos de Teatro independiente
durante un mes. Cada dia se presentaba un grupo; el lugar se llend. Después del Encuentro
abrieron el Foro para otros grupos que no tuvieron lugar donde presentarse.

En 1989 arreglaron el total de la bodega y Susana Alexander reinauguré el Foro y
organizaron un ciclo de mdusica, poesia, rock y teatro. A mediados del afio, TECLA estreno
ahi Abuelita de Batman de Alejandro Licona. Han dado 115 representaciones y pretenden
llegar a las 200. La dirige Alfonso Rigel y actian Claudia Nayeli Ferriz, Ricardo Ivan y Al-
Sabah-Fabian.

El grupo TECLA con cuatro afios de trabajo, le interesa primordialmente el Teatro
latinoamericano, y consideran que para abordarlo es necesario empezar por nuestro pais.
Sefialan que los productores creen que estas obras no dejan taquilla, pero eso no es cierto
porque se ha comprobado que si hay una respuesta grande del publico. Opinan que el teatro
ademas de divertir tiene que dejar algo en el publico, tiene que haber una identificacion.
Eso no significa argumentar por el teatro de denuncia y protesta sino por el teatro que le
presente a la gente de manera natural, situaciones que ocurren, que hable de cosas que la
gente comprende bien, que les pasen a ellas o las estén viviendo.

Para el grupo de teatro este nuevo Foro significa un inicio. Pretenden proyectarse
como grupo y como Foro; como una opcion donde la gente pueda encontrar algo que le
motive, donde pueda descubrir su propio espejo.

UNO MAS UNO 28 de diciembre de 1989.

Sna JtzIbajom. Teatro indigena en los altos de Chiapas

Un grupo de indigenas, en su mayoria jovenes pertenecientes a los pueblos de Zinacantan,
Chamula, Tenejapa y Aguacatenango, se dedican a hacer teatro en su propia lengua: el
tzetzal y el tzotzil de los Altos de Chiapas. Recogen leyendas entre los ancianos de sus
comunidades y junto a su asesor, Pancho Alvarez, estructuran un libreto para hacer teatro

guifiol o teatro de actores. Anselmo Pérez, Mariano Lopez, Juan de la Torre, Isabel Juarez,



Sebastian Ramirez y Diego Méndez, actian o mueven mufiecos dos veces al mes en
diferentes comunidades de la region. Ademéas hacen libros bilinglies con estas leyendas
escritas en espafiol y en la lengua de donde proviene la leyenda para que pueda ser leida por
su propia comunidad.

El padre de Juan, Domingo de la Torre, trabaja en la Cabafia del Instituto Nacional
Indigenista haciendo teatro guifiol donde también trabajaba Rosario Castellanos. Después
llegaron los antropologos de la Universidad de Harvard y trabajé para ellos como
informante. Junto a él estaban Anselmo y Mariana. Murié su padre, se fueron los
antropologos y se quedaron sin trabajo. Decidieron entonces, en 1982, formar la Sociedad
Cultural Indigena de Chiapas a la cual posteriormente Juan se aund. Durante ocho meses,
con la ayuda del gobernador de Chiapas Juan Sabines, hicieron libros a partir de la
recopilacion de historias antiguas de Zinacantan y Chamula. Las quisieron hacer en su
propia lengua, ya que las investigaciones en las que ellos habian sido informantes estaban
en idiomas inaccesibles para su propia comunidad. Pretendian crear amor por su idioma y
por su etnia. El primer libro trataba la leyenda El tigre y el hombre. Se fue el gobernador y
se quedaron sin nada.

En 1983 se realizd la reunion 40 afios de investigacion en Chiapas con antropélogos
de diferentes partes del mundo. El grupo fue a exponer su trabajo y a pedir ayuda. Algunos
antropologos dieron un donativo personal y se consiguid que la asociacién estadunidense
Cultural Survival y posteriormente la Fundacion Interamericana les proporcionara siete
becas, las cuales concluyen este afio, para continuar con su actividad. A la fecha llevan
publicados siete libros y tiene otros en preparacion. Los primeros fueron editados en los
Talleres Graficos del estado de Chiapas y los de después por la Direccion General de
Culturas Populares. EI INI les facilita un local en San Cristobal de las Casas como punto de
reunion.

En 1985, empezaron a trabajar teatro guifiol y su primera obra fue sobre la leyenda El
tigre y el hombre. Suelen utilizar mufiecos de papel maché con vestimenta indigena y las
historias siempre empiezan con un narrador-mufieco que expone a la gente de qué trata la
obra. Al principio mandaban un aviso de que iba a llegar teatro a la comunidad y hacian sus

presentaciones al aire libre. Después los invitaban para que estuvieran en fiestas patronales,



inauguracion de escuelas, clausura de concursos o inauguraciones de obras publicas. Se
nombraron Teatro ambulante Loil Maxil que significa “Bromas de los monos”.

A la fecha han montado siete obras de teatro guifiol entre las que se encuentran
Cabellos largos, que es la historia de un demonio que se aparecia en los caminos de
Zinacatan; EI demonio negrito, que se robaba a las mujeres en la montafia; y El cura diablo,
que es un falso sacerdote que llega a un pueblo y quiere robarle la mujer al mayordomo.

En el ’89 decidieron hacer teatro de actores e iniciaron el proyecto con la obra El
haragan y el zopilote, que trata de un hombre que no quiere trabajar y le pide al sol
volverse zopilote. Baja el zopilote y cambian de cuerpos. Esta obra pretende, dicen, exaltar
el trabajo de una manera divertida. Después MexFam les pidié montar otra obra de acuerdo
a sus lineamientos de planificacion familiar. Pusieron El burro y la mariposa, basada en la
leyenda que trata de una mariposa que vuela alrededor de la flama de una vela, significando
a una mujer que quiere suicidarse porque ha tenido muchos hijos.

En su proyecto de trabajo que tienen escrito dicen: “SNA JTZ’IBAJOM es una
sociedad de escritores trilingues, actores y artesanos confeccionistas de mufiecos e
implementos de teatro guifiol, cuyo objetivo principal es el rescate, preservacion, fomento y
divulgacion de los valores de la cultura maya, de la cual son directos descendientes los
pueblos indigenas tzetzales y tzotziles de los Altos de Chiapas”.

UNO MAS UNO 25 de enero de 1990.

Las Gaviotas

Actrices que no se conforman con ser s6lo actrices. En su grupo las gaviotas tienen la
posibilidad de tomar decisiones y elegir qué tipo de teatro quieren hacer y qué quieren
decir: “Hablemos de mujeres y pongamos teatro mexicano”.;Por qué teatro mexicano? “Por
una necesidad de hablar de nosotros, de ser coherentes con nuestra realidad, de poder poner
al juicio del publico el teatro mexicano para formarnos una cultura mas propia y posibilitar
una actitud critica ante nosotros mismos”.

Su interés, comentan, es hacer teatro a como dé lugar y no esperar Unicamente a que

un director las llame.



El grupo se inicié en el 89 como un taller, y al principio del 90, después de que
salieron y entraron gentes, decidieron abocarse al trabajo de un montaje. Durante dos meses
buscaron textos por todos lados: en el Citru, en la Sogem, en la biblioteca del Seguro
Social, del INBA y la UNAM, siglo XX y en librerias. EI anaquel del teatro mexicano en
las librerias era casi inexistente.

Botica Modelo de Luisa Josefina Hernandez fue la obra que La Gaviota eligié para
llevar a escena e invitd a Mercedes de la Cruz para que la dirigiera. Estrenaron el 11 de
mayo en el teatro Benito Juarez.

Ellas cuentan sobre la anécdota de la obra: “Todo sucede en los 50, en una botica de
provincia. No es farmacia; es una botica con botecitos en el mostrador y varias puertas que
conducen a la calle, a la loncheria y al salén de belleza. La historia gira en torno al
empleado que se encuentra harto del encierro y su relacion con cinco mujeres nos muestra
un mosaico rico e interesante del mundo femenino. No son prototipos sino personajes
complejos que, siendo de los 50, tienen vigencia en el presente. Asi vemos a la casada
enamorada de su amante y dispuesta a dejarlo todo por él; a la timida que desea matar a su
marido y que en su mente ronda el suicidio; a la empleada que odia llegar a su casa; a la
obsesionada por la posible muerte de su perro y a la cazadora de maridos que se atreve a
decir las verdades que otros callan.

Este grupo de teatro estd conformado por Guadalupe Cézares, Nadina lllescas,
Eugenia Lefiero y Maria Gelia Crespo: actrices interesadas en hablar de las mujeres, de las
cualidades y los defectos del mundo femenino.

En 1991, el grupo teatral las Gaviotas organiz6 dos ciclos de lecturas dramatizadas en
el auditorio de la libreria del Fondo de Cultura Econémico. Primero conjuntaron obras
escritas por mujeres: La nueva Penélope de Maria Elena Aura, De paso de Beatriz Novaro,
Los invitados de Estela Lefiero y La guerra culta de Sabina Berman.

Aqui las mujeres protagonistas, a través de la ironia o el drama, buscan su identidad y
descubren en el mundo que les rodea, un crucigrama para descifrar.

En el segundo ciclo reunieron cuatro obras de teatro de jévenes dramaturgos se dieron
a conocer. Los autores fueron Jaime Chabaud, Hugo Salcedo, Mauricio Rodriguez y David
Olguin, y aunque de manera diferente, la propuesta general de estos autores es mostrar un

mundo cerrado donde las Unicas salidas son la huida o el suicidio.



En el momento en que se encuentra el grupo, es en la basqueda de productores. El
problema del dinero no estd resuelto, dicen, como suele suceder, y siguen buscando
donadores o venta de funciones. “Al principio, nos parecia muy facil, pero con el tiempo
todo se ha complicado. Finalmente estamos aqui y seguiremos estando mientras nos dure la

cuerda, porque el teatro se hace porque se hace”.

UNO MAS UNO. Viernes 15 de junio de 1991.

“Hago cine como si fuera la ultima pelicula que voy a filmar”.

Entrevista con Maria Rojo

En el recorrido por una serie de peliculas mexicanas que van desde El Apando (1975) de
Felipe Cazals hasta Danzon (1991) de Maria Novaro, conocemos, con la voz de Maria
Rojo, diversos aspectos del mundo femenino que pueblan las historias. Ella nos habla de
sus personajes, de la manera de crearlos, del contexto en que se dieron los proyectos y la
carga emocional inscrita en cada una de sus interpretaciones. Con la luz del mediodia, el té
sobre la mesa, las ideas saltando de aqui para alld y sin ninguna modestia, Maria Rojo se
expresa:

“Yo queria hacer cine desde el inicio de mi carrera como actriz, pero mi tipo no era
asi como la llamada actriz de cine: una giiera de dos metros de altura y muy atractiva. Me
costé mucho trabajo entrar, y lo logré hasta el sexenio de Echeverria donde las peliculas
empezaron a requerir mujeres de tipo mexicano comun y corrientes como soy Yo.

“Me llamaron para hacer EI Apando en el Gltimo afio del sexenio de Echeverria y fue
la primera pelicula de estelar que hice. Se me antojaba mucho hacer la novela de Revueltas.

“Me contd Felipe Cazals que cuando quiso hacer la pelicula fue a buscar mujeres
limpenes para que trabajaran, pero cuando él se los proponia, ellas le decian ‘ay no mames',
y que ninguna aceptd. Ellas son mujeres que no les importa el dinero y que no quieren ser
actrices; saben que en su vida siempre van a ser marginadas y que estan fuera de todo.
Admiro esta actitud porque es una forma de decidir tu vida y usar tu libertad. Muchas
mujeres que si son actrices hubieran dicho yo ese papel no lo hago, pero si un mérito tengo

yo, es que me he arriesgado a hacer el ridiculo y he ido a fondo. Con El Apando no me



equivoque porque es una gran pelicula. Yo admiro mucho a las mujeres y el que me toque
interpretarlas es un gusto. Admiro a esas mujeres que de veras no las convencen con nada.

“La Meche y la Chata, los dos personajes de ElI Apando que hicimos Delia Casanova
y yo, son mujeres limpenes que les vale madre todo, que no estan pidiéndole nada a la
sociedad. No son papeles largos en la historia. Son personajes de presencia. El chiste de los
papeles de la Meche y la Chata es que cuando tu las vieras, en su forma de pararse o mirar,
te dieran el personaje. En la pelicula ellas no tienen tiempo, por los pocos dialogos y
escenas en las que estan, para dar un personaje con miradas, detalles y cambios de estado
de animo. No es como en otros papeles que los piensas, que pones tu estado emocional
cuando va a llegar el momento. No, aqui yo creo que es un papel de actitudes, de una
actitud de me vale madre y que la tienes que llevar muy adentro. Méas que resentidas, estan
como diciéndole a la sociedad qué te pasa, peledndose. Asi tenian que verse y yo creo que
se logr6. La Meche y la Chata tienen miradas de retar a la sociedad."

“Después de que entré al cine con El Apando, Jaime Humberto Hermosillo se
conmovié mucho con un pequefio papel que hice en Las poquianchis y me escribio
Naufragio (1977). Hacia yo una telefonista muy mediocre, una burdcrata que solo estaba
esperando, como en una novela de Corin Tellado, que llegara un marino que conocia en
foto, la amara y le dijera casate conmigo. Este personaje era menos fuerte que el de El
Apando. Era una burdcrata cualquiera que tomaba el metro y hacia sopa de fideo. Un
personaje gris que necesitaba hacerse con mucha sinceridad porque no tiene ni grandes
escenas de alegria ni de llanto ni de sufrimientos. La pelicula se iba a llamar Lety esta
muerta y vive en Tlatelolco, imaginate al personaje: Lety era yo. Este personaje era mas
dificil de interpretar y habia que buscarle muchos cambios, crearle un mondlogo interior
detrds de todo lo que estd diciendo porque si no iba a resultar realmente aburrido. Este
personaje lo trabajé, de una manera mas intensa. Me fui a Jalapa y ahi lo estudié mucho. Yo
creo que hice una interpretacion muy sincera, no es de las mas queridas por la gente, pero
es de las més sinceras."”

“Maria de mi corazén (1979) (dirigida por Jaime Humberto Hermosillo), me encant6
porque me dio mis primeros premios internacionales. Yo no hubiera podido imaginar que
Garcia Marquez iba a escribir un papel tan maravilloso para mi como el de Maria, y creo

que lo hice bien. Para mi este personaje representa a la gente que le quitan la libertad. A mi



es lo que mas me da miedo. Los monstruos y las peliculas de terror no me asustan. Me
asustan las cosas de la mente: El infierno de todos mas temido, que es el titulo que le da
este sefior y que me parece sensacional. Miedo a estar en un manicomio, que te pongan una
camisa de fuerza, que no te oigan, que te quiten todas las ganas de vivir: es lo mas horrible
que le puede pasar a una persona, y esto es lo que le pasa a Maria.”

[0¢De tu personaje de Rojo amanecer (1989) (dirigida por Jorge Fons), qué fue lo
que te interes6?

(1Yo estuve en el 68. Con Juan, que era mi esposo entonces, el papa de mi hijo y que
ya murid, fuimos a meternos de babosos al 2 de octubre. Como Juan traia barbas, pues
ibamos a hacer la obra de El triciclo de Arrabal, y era muy alto y atractivo, empezaron a
creer que era el lider y por eso lo metieron preso al Campo Ndmero 1. Yo no sabia donde
estaba hasta un dia antes de que empezaran las Olimpiadas que fue cuando lo sacaron. A mi
me salvaron los soldados, ellos fueron los que me escondieron junto a los medidores de luz
del edificio Chihuahua. A mi me parece que los que de verdad se portaron de lo peor fueron
los famosos Batallones de Guante Blanco.

“Esto me cred un gran resentimiento contra los que lo hicieron. Un resentimiento
contra el gobierno mas represivo que ha habido en mucho tiempo. La pelicula era entonces
una oportunidad de decirlo, una gran venganza. Esto fue un lujo que no tienes con que
pagarlo en la vida.

“También recordaba a mi mama, porque mi mama siempre ha sido una sefiora muy
combativa. Fue directora en una secundaria nocturna y estaba muy cerca de los jovenes mas
pobres de este pais, los que estudian en la noche porque trabajan. Estuvo en el partido en
los tiempos de Céardenas y estuvo con Othdn Salazar: era una luchadora increible. Pero
cuando nos metimos en el movimiento, mi mama nos queria sacar porque tenia miedo. Mi
hermana, que estaba en la organizacion, le decia: ¢Pues no nos lo ensefiaste ti?, ¢no ibas td
a las manifestaciones con Othon y les echaban gases lacrimégenos y venias llorando? Y mi
mama se quedaba callada. Recuerdo tanto esta actitud de mi mama que en la pelicula yo
creo gue la vi. Yo me he de parecer a mi mama, porque casi casi le copié los gestos.

“La pelicula que mas satisfacciones me ha dado es Rojo amanecer porque todos los
dias hay alguien que me dice: ‘Sefiora su pelicula’, y me habla de Rojo amanecer. No es la

que yo considero mi mejor actuacion, pero es la que a la gente le ha llegado més.”



0¢De la pelicula de Danzén que te queda?

[O0Uy, como el bolero: la vida se vive solamente una vez y hay que gozarla hasta sus
ultimas consecuencias. Y si tu vida es gozarla bailando como el caso de Julia Sol6rzano,
pues adelante. Yo creo que es un mensaje muy positivo, muy vital y muy feminista el de
Danzon.

“El personaje de Julia Sol6rzano me encanta. Es una mujer sin prejuicios, que acepta
lo mejor de las gentes y que a todo le saca el lado positivo. Lo maravilloso que tiene este
personaje es su busqueda del amor, su nostalgia del tiempo que se va, la nostalgia de las
cosas que no se pudieron hacer, de lo que en la mente, de lo que pudiste haber sido y no
fue. Vive como en bolero, como las gentes que bailan danzén. En la pelicula se presenta
una toma de conciencia de esta mujer, una crisis de la edad madura.

“Frente a esto ella dice: Si, acepto lo que me queda de la vida y con muchas ganas”.

[0¢,Cémo verias el contraste de este tipo de personaje con el de La tarea (1990)?

[En La tarea el personaje es una mujer de muy mal caracter, que le contesta al
marido y al final es groserisima. Es una mujer bien neurdtica: es la citadina, la que tiene
una carrera, atiende a los nifios, trabaja de decoradora y que ya tarde se metié a estudiar
cine. Es una mujer como nosotras que corre, que tiene el tiempo encima, el trafico
atravesado y ademas un trabajo creativo que es imaginar.

“Este personaje es encantador para una actriz porque tiene varias facetas: es la mujer
sensual, la mujer neurdtica y una ama de casa cualquiera.

“Son pocas las oportunidades que se tienen de estelarizar una pelicula, y en este caso
que tenga la suerte de que la escriba Jaime Humberto Hermosillo y que él mismo la dirija,
es un privilegio para mi. Yo no hubiera podido imaginar que Hermosillo iba a escribir una
Tarea tan divina, con ese personaje que seria el suefio de cualquier actriz”.

[0¢Qué proyectos tienes ahora?

[1Ahorita estoy muy contenta porque estoy haciendo La vida conyugal con Carlos
Carrera, el que hizo La mujer de Benjamin. Este personaje es una mujer horrorosa, mala
mala mala, egoista, competitiva, envidiosa, depresiva, enferma, histérica: es maravillosa,
todo tiene. No me gusta pero me encanta para interpretar. Es un personaje que no he hecho.

Una sefiora que quiere ser de Polanco, que se pinta de gliero, que no quiere ser mexicana,



sino muy nice; se siente exquisita y fuera de serie, pero como no lo es, se va al suelo y se
deprime. Me encanta.

“Por otro lado me sali6 que estaba yo en una terna para ser Lucha Reyes en una
pelicula. Me fascinaria. Desde chiquita me gusta como canta y su personalidad. Es un
personajazo: una alcohdlica, leshiana creo, y que se suicidd. Es el lado feo de usar tu
libertad, pero también valido: el suicidarte o el decidir vivir alcohdlica o el decidir que te
gustan las mujeres. Estos personajes tan extremosos como el de Lucha Reyes se me antojan
muchisimo”.

[0¢Qué personaje te gustaria interpretar?

[1Siempre han tenido méas imaginacion la gente que me ha dado los papeles, que yo.
Me han dado papeles tan bonitos que no he tenido que ponerme a decir yo quisiera hacer
este.

Habiendo hecho Maria de mi corazon, La Tarea, Rojo amanecer, Danzon, Lo que
importa es vivir, La vispera, Confidencias, Idilio, Naufragio, Bajo la metralla, Las
inocentes (que todavia no se estrena), pues qué puedo yo pedir. Han tenido mas
imaginacion los directores con los que he trabajado, que yo. Fijate nomas la lista: Felipe
Cazals, Jaime Humberto Hermosillo, Maria Novaro, Alejandro Pelayo, Bojorquez, Leduc,
Fons, Alcoriza. Es una suerte trabajar con gente que piensa como tu y toma el trabajo tan
seriamente como ta”.

“Cuando filmo una pelicula la hago como si fuese la ltima. Estoy en este pais donde
se filman 8 peliculas en un afio y si te toca una pues te sacaste la loteria. Cada vez que veo
una camara de cine en la primera escena, casi estoy llorando de emocién porque volvi a

filmar, y en la Ultima escena estoy llorando porque a lo mejor nunca mas lo volveré a hacer.

Revista Nitrato de Plata No. 12 diciembre de 1992.

2° lugar del Premio Nacional de Periodismo Rosario Castellanos 1993

Angelina Pelaez en el Teatro Odedn de Paris

Tirano Banderas es una novela del espafiol Ramdn del Valle-Inclan escrita en 1926 que se

estrenara el primero de marzo en el Teatro Odeo6n de Paris. La version teatral fue hecha por



el dramaturgo José Sanchis Sinisterra, que el afio pasado presenté en México su obra El
retablo del Dorado. La escenografia esta a cargo del reconocido pintor catalan Francisco
Amat.

La obra versa sobre la vida de un dictador en un lugar de América no especificado.
Lluis Pasqual, su director, recorrio varias ciudades de Latinoamérica buscando el elenco.
Reunio un reparto de ocho actores de Chile, Argentina, Uruguay, México y Esparfia. Pasqual
vio actuar a Angelina Pel&ez en la obra de Contrabando, de Victor Hugo Rascon , y la
invito a participar en su proyecto. “Por fin trasciende mi trabajo fuera de mi pais [Jcomenta
Angelina Pelaez[J; me siento halagada. No se trata de si quiero o no quiero ir [Idicel],
tengo que ir. No hay opcidn; es una obligacion representar a México con mi trabajo.

Angelina Pelaez, con méas de 34 afos en el escenario, narra el encuentro con el que
fue director del Centro Dramatico Nacional de Madrid por varios afios, y del Teatro Lliure
en Barcelona: “Nos citamos en el Teatro Benito Juarez dos horas antes que iniciara la
funcién. Nos trajeron café y hablamos en el camerino. Me explico de qué se trataba la obra.
Me dijo que la ubicaria en un marco expresionista pero queria en la actuacion frescura y
naturalidad. Tiene la idea de tener un carrusel como escenografia. Me pregunto si estaba
dispuesta a entrar a esta aventura. Acepté”. El 13 de enero empezaran los ensayos en Paris.

Tirano Banderas, después de ser estrenada en Paris, se presentara en la Expo de
Sevilla, en Buenos Aires, Caracas, Bogotd, San José, Hamburgo, Roma y Barcelona. EI 12
de octubre haran una presentacion en Madrid con los reyes de Espafia.

¢ Qué significa una obra sobre Latinoamérica con autor y director espafiol?

[1Valle-Inclan escribié la novela con un ojo objetivo. Cuando visitdé México se dio
cuenta de muchas cosas. En su época lo consideraron antiespafiol porque él habla del
espafiol como un usurero terrible que extorsiona y maltrata al indigena; y es un espafiol el
que lo escribe. La obra va por ahi, y si Lluis Pasqual escogié esta novela es porque
comparte la vision.

Angelina, actriz en obras como el clasico de Carballido de 1966 Yo también hablo de
la rosa, donde Peléez recibio el premio de revelacidn, considera que la obra de Valle-Inclan
es muy dificil: “Es como las pinturas de Goya que casi llegan a la caricatura y donde el
tirano estd ubicado como en un gran guifiol. Estoy intrigada en el como se llevara esta

novela a la escena”.



“El personaje que yo interpretaré [1sefialal] es La Chinita, la esposa de Zacarias, la
desposeida, la humilde, la violada en sus derechos. La llevan a la cércel sin tener por qué y
los puercos se comen a su hijo”.

Egresada de la Escuela de Teatro del INBA en 1961, Angelina Pelaez tuvo como
maestros a Clementina Orozco, Seki Sano, Juan José Arreola, Fernando Wagner y Héctor
Mendoza, entre otros. Pertenecio a la generacion de José Alonso, Héctor Bonilla y Marta
Verduzco. Entre las obras en las que ha actuado se encuentran Los bajos fondos dirigida por
Julio Castillo y La dltima Diana, de Sergio Magafia. Para ella “actuar es mi manera de
expresarme, de entregarme, de comunicar. Mi preocupacion es estar en el escenario siempre
transmitiendo emociones, las cuales con el tiempo se tornan méas complejas. Hay quien dice
que un actor no debe ser inteligente, pero yo creo que la inteligencia ayuda a definir las
emociones. Si no, cuando se expresa alegria o tristeza, por ejemplo, se haria del mismo
modo. En realidad, el comportamiento humano esté lleno de matices.

¢ Qué opinas del VV Centenario?

[1Desde un punto de vista, es importante que ya no se diga V Centenario de la
Conquista sino del Encuentro de dos mundos. Ahora estamos enriqueciéndonos
mutuamente y ya no hay conquistados ni conquistadores. Nosotros tuvimos que conquistar,
dentro de lo que se nos dio, la lengua espafiola. La hemos transformado y enriquecido para
Ilegar a usarla como nosotros queremos, con nuestra propia sensibilidad de mexicanos.

OEs innegable el hecho de la Conquista, de un pueblo sobre otro.

[1No se puede negar, per con el tiempo nuestra idiosincrasia tuvo que elaborarse sin
dejar de ser mexicanos. Si, fuimos conquistados, pero cuando los espafioles dicen que
éramos salvajes, no vieron el conocimientos cientifico, matematico y arquitectonico que los
indigenas tenian. Los espafioles no sabian realmente qué tierra estaban pisando. Muchos
intelectuales estan pugnando porque nuestra identidad de mexicanos se enarbole, y nosotros
eso tenemos que hacer, no llorar y lamentarse.

[0¢Qué piensas de que lo mexicano se convierta en mercancia exotica?

[JHay una mezcla. No se puede rescatar algo que no siquiera sabemos exactamente
como fue. Tenemos manifestaciones de lo que queda en ceramica y pintura por ejemplo, y
hay que seguirlas produciendo. Debemos luchar por rescatar la sensibilidad que tiene el

mexicano.



El Nacional 30 de enero de 1992.

Tres generaciones de actrices

Dentro de la amplia gama de manifestaciones teatrales en la ciudad de México, es de sumo
interés el teatro profesional con expectativas marcadamente artisticas mas que con fines
comerciales. Este teatro busca nuevas formas escénicas a través de la experimentacion, la
contemporaneidad estética y de contenidos, o el rigor de las convenciones clasicas. Dentro
de este teatro moderno, tres actrices, Delia Casanova, Montserrat Ontiveros y Arcelia
Ramirez, transitan con pasos firmes. Comparten una linea formativa, pero sus experiencias
diferenciadas hacen personales la opinién de cada una. Hablan de la forma de abordar a sus
personajes, de la metodologia actoral y las dificultades que padecen.

Delia Casanova es egresada de la Escuela de Arte Dramatico del Instituto Nacional de
Bellas Artes y pertenece a la generacion 1968-1970. Ha actuado en 35 obras de teatro, de
las cuales mas de la mitad corrieron a cargo de la Universidad Nacional Autonoma de
México (UNAM). En su ultimo trabajo interpretd el papel de Clitemnestra en la obra
Secretos de familia de Héctor Mendoza. Ahi, sus ojos intensos se clavaron cuando roja de
rabia o con el rostro contenido, mostraba a borbotones sentimientos sinceros para
“enchinarnos” la piel y exprimirnos los 0jos.

Ella habla del principio, de cuando empezd a estudiar, de su generacion fragmentada.
“El método aprendido [Jcomental], parte de Stanislavski, de la euforia grotowskiana a fines
de las sesentas, de las ideas personales de Mendoza (su maestro) y la propia idiosincrasia
del grupo”.

Delia Casanova opina que el intento de esta formacion era “romper estereotipos de
herencia espafiola que todavia vemos por ahi y que es dificil quitar; romper con esta actitud
acartonada a la que estaba acostumbrado el publico”. Para ella, “el trabajo actoral se dirige
hacia la busqueda de la naturalidad y la credibilidad en la escena. ElI meollo del asunto esta
en la forma en que se va a proyectar, a transmitir lo que queremos; es la creatividad y el

reto de cada obra”.



“La forma de abordar ¢l trabajo siempre arranca de la emotividad, y el tratamiento
depende de los objetivos. Hay puestas que requieren de mas resortes emotivos iméagenes, y
hay otras que necesitan mas de una logica clara y racional”. También dice la actriz que para
construir su personaje “primero tengo que hablar sobre lo que se quiere decir en la puesta
en escena. Memorizo al final, hasta que entiendo qué vamos a hacer. Se necesita una actitud
de entrega, de dar parte de una misma para después ir desechando lo que es mio, lo que es
Delia, e ir dejando al personaje que creas mediante tu conocimiento y tu fantasia. Despues
viene la pregunta del como te vas a comunicar con los otros personajes, porque el conocer
los impulsos emotivos y sicoldgicos de los demas me ayuda a formar el mio. Crear un
personaje es un proceso muy largo, es como conocer a una persona con todo y sus
recovecos”.

“Sé que no hay reglas contundentes [Imeditall y eso me ha enriquecido muchisimo, y
me ha ayudado a experimentar cosas nuevas. Afortunadamente en México hay una
actividad de romper e investigar, y es un buen intento, no s6lo por romper sino para buscar.
Por eso hay hallazgos teatrales que no tienen un sistema pero que estan respaldados por un
gran rigor en el trabajo y los cauces por los que se va. Se necesitan respetar reglas basicas y
no violentar ciertos principios, aunque esto no quiere decir que te tengan atada, sino que ahi
estan y son parte del fendmeno teatral”.

La actriz de Dulces compafiias dirigida en 1986 por Julio Castillo y por la cual fue
premiada, habla de la dificultad de poder hacer los proyectos que “le encantan”. “Me
desgasta muchisimo la situacién econdmica de los actores, parece como si no quisieran que
esta actividad continuara. Es terrible que uno no pueda vivir de estos proyectos, de este
esfuerzo”.

Montserrat Ontiveros, por su parte, es egresada del Centro Universitario de Teatro de
la UNAM (CUT) en 1984. Ha encontrado su campo de actuacién principalmente en los
teatros de esta universidad. Desde 1984 cada afio se presenta en una obra. Se va
perfeccionando hasta llegar, como en 1991 en Sexo, pudor y lagrimas de Antonio Serrano, a
una actuacion sumamente natural y contundente.

Montserrat Ontiveros opina que para hablar de la formacion no hay mas que hablar de
la experiencia, de los trabajos realizados y de los maestros que han sido cruciales en el

proceso. En su caso resalta a Rosa Maria Bianchi “una de mis maestras mas queridas”, José



Caballero que la ha dirigido en casi la mitad de sus actuaciones, y Ludwik Margules,
director de la primera obra en que participo.

Montserrat cuenta que en la escuela se daba énfasis a una serie de cosas como la
disciplina, el método de Stanislavski y otros maestros, y se seguia al pie de la letra ciertos
autores. “El problema [Jagregal], es que todo se toma peor que religion, y te vuelves un
estUpido fanatico del método, del que sea, pero un estlpido fanatico. Cuando trabajas con
otras gentes y en otros medios como el cine y la television, te das cuenta que tienes que
funcionar de otras maneras. Por eso pienso que aunque parezca utopico, en las escuelas de
teatro tendrian que darte las herramientas basicas para adaptarte a otros medios, porque el
teatro no te da para vivir desafortunadamente”.

“Si debe haber un método, [Ipuntualizd6 Montserrat[1, pero te vas dando cuenta que
no hay formulas y que la Unica que puede encontrar la manera de abordar las cosas eres td
misma. Por ejemplo, a mi lo que mas me gusta es improvisar sobre un texto y construir un
personaje. Asi lo hicimos en Camille (obra escrita por Hugo Hiriart y dirigida por José
Caballero en 1987), que es un trabajo que recuerdo con mucho carifio. La improvisacion es
muy placentera porque realmente logras tener una vision del personaje mucho mas abierta y
mas amplia. Ves todo lo que le puede ocurrir al personaje, todos los caminos que podria
seguir; logras responder el cémo haria reaccionando tal persona (en este caso Camille
Claudel) en tal o cual situacion. El problema es que no hay tiempo, que el teatro lo
conseguiste para de aqui a cuatro meses y lo haces en cuatro meses. Entonces cuando te
[laman para una obra y tienes que ver el planteamiento el personaje e inventar los
antecedentes como te han ensefiado en la escuela: ¢qué hizo esta mujer antes, que la llevo a
la situacién que se presenta en la obra?, ;qué historia le construyo?, ;qué la llevo a ser asi?,
¢por qué dice esto? Al construir un personaje haces toda su historia y justificadas que esa
gente sea capaz de decir cada linea de la obra. Hay una retroalimentacién en el proceso: vas
a tu vida y de ahi tomas cosas para el personaje, pero también ese personaje te plantea
ciertas cosas que llevas a tu vida. Finalmente eres tu de cualquier manera”.

Muchas cosas del personaje no las entiendes hasta que estas en funciones [Jcontinla
Montserrat la reflexién[1; empiezas a caer en la cuenta de que asi es, que asi era, que asi te
habian pedido siempre que fuera y no lo habias entendido y siempre te habias peleado con

esa linea. Lo que haces a lo largo de las funciones es entonces justificar. Me sorprende que



esto suceda; es como si la obra nunca se terminara de escribir porque siempre estas
encontrando algo nuevo, incluso afios después”.

Arcelia Ramirez también habla de su proceso formativo. Estudio en el CUT de 1986 a
1991. Ha actuado en casi 10 peliculas entre las que interpretd el protagonico de La mujer de
Benjamin dirigida por Carlos Carrera en 1991. Ha trabajado en obras dirigidas por Luis de
Tavira, su maestro, José Caballero y Otto Minera. Catéartica, alegre o medida, segun los
requerimientos de la propuesta teatral, su actuacion es profunda y transparente.

Arcelia Ramirez explica que el proyecto académico del CUT cuando ella estaba,
“consistia en enfrentar primero al actor a su potencial emotivo y ver hasta donde podia
llegar. A este trabajo es al que se le llama abstraccion [Idice. Es muy delicado porque se
manejan las emociones en bruto. Después es cuando se meten a control y ya en el proceso
de realismo se encuentra la forma de manejarlas”.

Para Arcelia “el trabajo del actor empieza estableciendo la relacion con la ficcion, es
decir, con la historia que va a escenificar. Formula las preguntas: ;qué va a exigir esta
ficcion en ti?, ¢qué es lo que vas a buscar en tus propias vivencias?, ¢qué es lo que te hace
falta?. ¢cual va a ser tu relacion con el director? Cada obra te exige métodos y medios bien
distintos, por eso hay que entrar a un didlogo con el director y hacer una confrontacion
abierta de mi interpretaciéon y la suya teniendo como objetivo la obra: es por y para la
ficcion”.

La actriz habla de su experiencia: “En Pentesilea (dirigida en 1988 por Luis de
Tavira), el trabajo consistia en manjar emociones muy fuertes en tono de tragedia. Todo el
tiempo se estaba en situaciones limite. Era una obra compleja, de personajes colectivos,
amazonas, persecuciones y huidas. Algo parecido sucedia en La séptima morada (del
mismo director), en cuanto a nivel de intensidad. Aqui el viaje era hacia el interior de uno
mismo, viajar hacia adentro, descubrir tus miserias para perderte en tu propio laberinto”.
“En el proceso actoral siempre partes de ti, buscas en tu vida y enriqueces el personaje. Lo
importante es hacer catarsis e identificarte. Extremas los momentos de tu vida y los
trasladas a la ficcion pero no de una manera directa; y también creas e inventas vivencias
para recurrir a ellas cuando lo necesites”.

En el proceso y la actividad creativa del actor, Arcelia Ramirez hace una relacion

entre la vida y el teatro: “A partir del trabajo de creacion del personaje uno se va



construyendo como actriz y como ser humano. Actoralmente hablando, los personajes te
pueden enfrentar a cosas de ti que no habias querido escarbar, o abrir puestas intransitadas.
Lo importante es estar siempre frente al personaje abierto”. Con este sentido de entrega
finaliza: “Cuando uno esta haciendo una obra, no sabe qué va a suceder despueés, siempre es
como la ultima obra. El teatro hay que vivirlo asi, como su cada funcion fuera la ultima”.

Y la vida es como el teatro porque se vive una sola vez. El teatro surge de ella y crea
mundos con la carne de los actores y sus procesos creativos. Hace magia al sumergirnos en
multiples realidades. Es una manifestacion artistica unica porque es irrepetible y cada
noche se repite, porque el receptor la vive al mismo tiempo que el actor, porque crea una
corriente eléctrica de vidas donde comulgan personajes en escena hechos por personajes, y
nosotros espectadores comunes y corrientes sentados en nuestras butacas.

Revista Teatro de la UNESCO No. 1 Enero/Junio de 1992.

Directores de diversas corrientes: Marta Luna y José Luis Ibafiez

Marta Luna y José Luis Ibafiez, son directores teatrales que se expresan en su trabajo de
formas diferentes y en cierto sentido, divergentes. Ella, con una técnica rigurosa, pone su
atencion en el manejo del espacio escénico; y José Luis Ibafiez encaminando su trabajo
hacia el género de comedia y los grandes musicales trabajando intensamente. Cada uno
habla, en entrevista, de sus ideas acerca del teatro, la direccion escénica y el método que

utilizan.

Marta Luna, con estudios de direccion realizados en Praga de 1966 a 1975, y con puestas en
escena en México entre las que se encuentran Exiliados, Rashomon, El ritual de la
salamandra, Elektra y Otelo; expone con claridad su forma de trabajo: “Para mi la base del
montaje es el texto. A partir de ahi me es fundamental saber los actores con los que cuento
para poder inventar. Siempre trabajo con el cuerpo de la gente que va a estar en el
escenario, sobre como se sienta y como se porta. Después me enfoco al desarrollo del
manejo del espacio escénico que me gusta muchisimo: las formas corporales y el trazo

geométrico”.



“En cada obra me interesa trabajar un punto diferente de direccion. Por ejemplo la
atmosfera, o el ritmo como hice en Rashomon. En Exiliados hice un ejercicio sobre estilo:
todos los actores tenian estilos de actuacion diferentes. Ofelia Medina estaba en realismo,
Ricardo Blume en expresionismo, el nifio en naturalismo y Lola Berinstain en estatismo;
aqui el estilo de direccion de trazo o de escenografia y vestuario tenia que ser muy rigido
para que soportara los diferentes estilos de actuacion”.

“Trabajo con el actor con un método muy preciso: primero hago un analisis literario,
luego un analisis de direccion bastante estricto, y el punto en que mas me detengo es en la
idea de puesta en escena: quée es lo que quiero y como lo puedo dar. Lograr el canal de
comunicacion entre obra y espectador, y llevar a escena, junto con los que trabajas,
exactamente lo que tu tienes en mente, es realmente dificil, es de cientificos. Trabajo el
tono de la obra donde me parece necesarisimo unificar a los actores, hago andlisis de
personajes donde centro mi atencion en cuidar que el actor tenga un caracter definido y se
relacione de manera diferente con cada uno de los personajes”.

“Para mi el teatro es una forma de evadir la realidad. Cuando vas en el coche y
piensas en la obra que estas montando, automaticamente te sales de la realidad, ya estas en
otro lado, no en el periférico ni en la situacion del alto y de la sefiora que se te atraveso.
Pienso que para toda la gente que trabaja en teatro, es una forma de evadir la realidad,
aungue se esté trabajando realismo. Un actor cuando esta en su papel, queda fuera de su
realidad cotidiana. Esta posibilidad del teatro de poder salir de la realidad actores,
directores y autores, me parece apasionante”.

Para José Luis Ibafiez, el teatro es, por el contrario, la posibilidad de relacionarse con
la vida. “Para mi ser director ha sido la salvacion y orientacion de mi vida. Mi centro de
gravedad, una fuerza que me retiene. El teatro es mi punto de comunicacion; de otro modo
no veo, no 0igo, no entiendo, no sé, no siento, no reacciono, se me traban las mandibulas.
Si no lo tengo me resulta muy dificil relacionarme, pues tengo una tendencia a
desprenderme de la vida en todos los aspectos. Todo lo que es a traves de un personaje, se
me vuelve una obsesidn y una necesidad de contacto. Mediante el teatro todo me resulta
muy apasionante; las cosas a las que incluso renuncié en mi vida, como el trabajar en la

contabilidad, si vinieran en una obra de teatro se me harian irresistibles”.



Desde 1955 José Luis Ibafiez se ha dedicado a la direccion; tiene obras como Una
chica en mi sopa , Mame, Asesinato en la catedral y Alerta en misa, entre muchas otras. En
relacion al tipo de teatro que hace, responde: “Yo soy un hombre a disposicion de quien me
Ilame, y cuando alguien me llama lo primero que quiero es corresponderle, porque una
persona que se toma el trabajo de elegirte entre todas las personas disponibles, pues antes
que nada uno lo agradece. No porque uno lo agradezca automaticamente se va a hacer el
compromiso, pero cada vez que se puede hacer el compromiso, yo lo hago sin ponerme a
pensar si es teatro comercial o experimental o lo que sea. No siento una superioridad para
decir eso no me interesa y esto si. No estd dentro de mis pretensiones. Si me ofrecen un
trabajo, yo abro mi alma para hacerlo”.

“Cada obra la empiezo a hacer con el mayor gusto y todas las ganas del mundo;
puede ser una obra magnifica y yo quedar por debajo de sus valores, o puede ser una obra
que no sea tan buena pero que me empuje a muchas areas”.

Para finalizar José Luis Ibafnez habla de la forma de abordar una obra: “Me siento
como si me echara un clavado al mar sin saber si llegaré a tierra. Con la voluntad me agarro
de lo que puedo. A veces uno llega a la orilla y otras veces se lo traga la energia. Siempre
tengo la conviccién de que no voy a saber nada de resultados hasta que termine la
temporada, y que lo que sepa al terminar la temporada, el tiempo ir4 dejando atrés. Solo
queda el deseo en ascenso de volver a correr ese riesgo y hacer otra obra”.

El teatro desde puntos de vista distintos, nos deja ver sus multiples facetas. Puede ser
como para Marta Luna, una forma de comunicacion y un medio artistico para evadir la
realidad y para José Luis Ibafiez el contacto con la realidad, su forma de acercarse a ella, la
salvacion.

Revista Teatro de la UNESCO No. 2 Julio/Diciembre de 1992.

Itinerario sobre la direccién y la actuacion teatral en México

(\Version completa)

El panorama actual del teatro mexicano se caracteriza por su amplia oferta. La diversidad
de formas para hacer teatro va acompafada de diferentes concepciones para entenderlo. A

continuacion se presenta, grabado en espacios y tiempos diferentes, un didlogo construido



a siete voces, de directores y actores que reflexionan acerca de la direccion, la actuacion y

la relacion con el pablico en el México actual.

Jesusa Rodriguez, directora e improvisadora.

Viernes, en el Unico camerino de su teatro bar El Habito antes de
empezar Chupar faros o cuando el destino nos alcanzo, espectaculo
politico humoristico.

Mauricio Jiménez, director y actor.

Sébado, en un jardin del Centro Cultural Universitario de la UNAM
durante el receso de ensayos de la obra Las musas huérfanas de
Maurice Bouchard proxima a estrenar en el Foro Sor Juana.

Julieta Egurrola, actriz.

Domingo, en su camerino del Teatro Nacional de las Artes del CNA
después de interpretar a Dofia Elvira en la Gltima funcion del Don
Juan de Moliere dirigida por Ludwik Margules.

Ignacio Retes, director, actor y autor.

Lunes, en el teatro del Centro Universitario de Teatro de la UNAM
donde estrenara De Bartolomé a Jolote escrita y dirigida por él
mismo Yy actuada por sus alumnos.

Héctor Mendoza, director y autor.

Martes, en su escuela donde da clases y ensaya, antes de empezar con
el trabajo de mesa de una comedia de Shakespeare que estrenara el afo

gue entra en un teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes.
Martin Acosta, director.
Miércoles, en un restaurante del sur de la ciudad, antes de ir al
“ensayodromo” donde monta Las historias que se cuentan los
hermanos siameses de Luis Mario Moncada y él mismo para
estrenar en La Gruta del Centro Cultural Helénico.
Luis de Tavira, director y autor.
Jueves, en la Casa de Teatro, escuela y espacio teatral que él dirige
y donde da clases, antes de entrar a una junta con Philippe Amand



que le disefiara la escenografia de su obra Ventajas de la epiqueya,
para el Teatro Juan Ruiz de Alarcon de la UNAM.

Ana Ofelia Murguia, actriz.

Viernes, en su casa, antes de la funcién de Escrito en el cuerpo de la
noche de Emilio Carballido, dirigida por ricardo Ramirez Carnero,

en el Teatro Juan Ruiz.

EL PLACER DEL TEATRO

Retes (Rie sentado en una butaca y después se quita la cachucha): Hacer teatro es para mi
un gusto enorme, es un placer, un compromiso, una necesidad de expresion, una toma de
conciencia de lo que es mi pais. Actuar me provoca un placer inmenso porque actuando me
libero, reestablezco mi yo interno, me salvo y doy un salto al vacio, pero a un vacio que
estd lleno de hermosura, lleno de satisfacciones, de encanto y de convivencia con mis
compafieros.

Julieta (Mientras se desmaquilla recuerda) ... Esa sensacién de nerviosismo, de
taquicardia, ese placer de vestirse, de maquillarse, de compartir la vida con los
comparieros, de esperar el oscuro para que ya en el escenario. Al encenderse la luz sea el
génesis, el lugar donde te concentras para que todo lo de afuera se olvide y comience la
obra nuevamente.

Mauricio (Se recarga en el arbol): El placer es uno de los goces mas maravillosos que
tienen los actores al lograr “ser” el personaje y transmitirselo al espectador. El actor entrega
su vida al crear al personaje y al ser ficcion traduce la tortura y el sufrimiento en placer.
Jesusa (Pierde el equilibrio sentada en una pequefiisima silla de madera) No sé trabajar
sufriendo. Me gusta trabajar placenteramente con gente que me llevo bien, que quiero y con
la cual me divierto. Lo Unico que me interesa es el afecto y el placer y a través del teatro
trato de saber como hacer las dos cosas.

Mendoza (Frente a un gran pizarron blanco) El teatro me escogié a mi. Yo no lo busqué.
Todo lo que tengo se lo doy al teatro; el teatro es como mi propia vida. Me da y me quita

todo.



EL TEATRO COMO REVELACION

La inquietud de conocimiento a través del teatro, es uno de los hilos conductores del
quehacer teatral. ¢ Cual es la realidad que quieren traducir al lenguaje escénico?, ¢qué es
para ellos hacer teatro?, ¢de qué manera relacionan la realidad con su ficcion escénica?
Jesusa: Yo hago teatro para saber... El teatro es una actividad que surge de lo maés
inquietante, lo mas perturbador o lo mas oscuro de la vida cotidiana. A través de él puedo
encontrar maneras de esclarecer esta vida. El teatro es un medio de revelacion.

¢Y la denuncia politica que contiene el teatro de cabaret que se hace en El Habito?

Si para mi el teatro es un instrumento que te revela cosas que ni siquiera sabias, entonces
cémo diablos yo voy a tirar mensaje.

Retes: El teatro anda en busqueda de una identificacion como seres humanos pertenecientes
a una sociedad en especifico. Quiero estar atento no a mi problematica personal, no me
interesa un teatro sicologista, me interesa un teatro inmerso en mi pais, en lo que es mi pais,
que para bien o para mal sigue siendo mi pais. En el realismo mexicano he encontrado el
medio iddneo para manifestar una posicion ante la vida. El realismo quiere entendernos
mejor, saber qué somos Yy quiénes somos. El verdadero realismo, no es el que toma de la
vida para formarse, sino que le entrega a la vida una manera de ser, de pensar, una filosofia,
una ética y una estética.

Martin: (Entrelaza lo personal con lo social): Lo social no es algo que camina en bloque y
en masa; tiene un origen humano, una razén simple y personal... Aln cuando estoy
hablando permanentemente de mi, siempre trato de vincularlo con el mundo en el que estoy
viviendo. Cuando emprendo un proyecto es porque quiero saber algo de mi o algo del
mundo, que es lo mismo; del adentro y del afuera. Lo social no es algo que camina en
bloque y en masa; tiene un origen humano, una razén simple y personal. Para mi hacer
teatro es un viaje en pos de la sabiduria y la felicidad.

Tavira: Yo entiendo al teatro como hermenéutica privilegiada de la existencia. Un arte
capaz de descifrar cuél es el enigma de la existencia y de dejarlo al mismo tiempo cifrado.
Es el arte de la vida en un sentido racional porque pareciera que el actor sobre la escena
tiene como mision recordarle al espectador la hora de su muerte. Descubrimos que solo

estamos vivos frente a la muerte.



El proceso creativo en el teatro nos abre los ojos hacia nuevos mundos, hacia realidades
intangibles que invocan a nuestra imaginacion. La invencion, los suefios, la poesia, el
futuro y el anhelo de ser otros

Mauricio: Me interesan los poetas porque como seres humanos realizan un acto de magia,
una revelacion... Incursiono en lo que no se ve pero que esta latiendo en el interior de uno
mismo. Busco llegar al cantico mas que a la palabra hablada.

Jesusa: (Calla a los masicos que prueban el sonido antes de la funcion) L teoria teatral de
Pessoa es maravillosa donde dic e que lo especifico del teatro es el suefio. Es muy padre
pensar que asi como a la poesia lo especifico es la belleza, al teatro es el suefio. Me permite
tener un campo donde movilizarme.

Tavira: (Abre una ventana) Hago teatro para crear el mundo, para inventar el mundo
habitado por la escala humana y significarlo. El teatro no es la realidad. Se trata de que
aquello que es, sea mas, cuando puede ser menos. El teatro es para mi un camino de
superacion, de espiritualizacion.

Jesusa: (Revisa la iluminacion)Yo trabajo pensando, primero que nada, en que el teatro es
una especie de adivinacion. Es una actividad que mira hacia lo que va a ocurrir. ES una
premonicién.

Mauricio: (Se cuelga de un arbol) Hacer teatro es un alarido de inconformidad. Es una
necesidad de sacrificio y de entrega hacia nuevas maneras de ver el mundo. Busca
territorios mucho mas hermosos y libres. Es uno de los pocos territorios todavia libres para
enloquecer, todavia libres para decir lo que no se puede decir en la cotidianidad. Ahi mismo
se esta creando y se esta debatiendo sobre qué es y como esta creada esta humanidad.

Tanto Jiménez como Martin Acosta comparten inquietudes generacionales y consideran
fundamental el qué decir, el encontrar qué es lo verdaderamente importante. Por eso
ahora, a diferencia de otras épocas, estdn mas preocupados por los contenidos que por la

forma.

METODOLOGIA DE LA DIRECCION

El director de escena siempre estd en movimiento. Toma y deja técnicas de otros creadores

para que a partir de su experiencia y su practica teatral vayan elaborando la suya propia.



Stanislavsky fue el punto de arranque. A partir de ahi, cada uno ha ido formando su propio
camino.

Jesusa: (Irreverente) Grotowsky y Barba eran geniales usando sus métodos, pero sus
seguidores son realmente una babosada. Julio Castillo tenia razon cuando decia que el
unico método que sirve es el que td inventas para ti mismo. Si construirse un método es
muy dificil, entonces apoyarse en el de otros es a veces muy Util. Yo aplico algunos
aspectos del método de la “Filosofia de la composicion” que Edgar Allan Poe usé para
escribir su poema “El cuervo”. Es un camino racional a base de preguntas. Allan Poe se
pregunta: a qué se dedica la poesia: a la belleza; y qué es lo méas bello: una mujer; y qué
produce belleza: melancolia; y qué es lo mas melancdlico: la muerte de una mujer hermosa;
y quién es el que siente mas melancolia por eso: su amante... Y es asi como Allan Poe
construye la historia del cuerpo del poema. Por otro lado analiza desde varios puntos de
vista cOmo esta construida la historia y dentro de estos niveles, el de la estructura dramética
es genial: en su poema €l llama al relato del amante la fase natural, y la vena subterranea es
lo que no le dice al lector hasta los Ultimos cinco versos: la muerte que a todos nos pesa
infinito, y eso es realmente de lo que esta hablando todo el tiempo el poema... Si todo esto
lo vas aplicando a una obra, te ayuda mucho. Las estructuras de pensamiento de genios son
las que a mi me ayudan, pero ya construir un método propio, creo que lo vas haciendo tan
personal que ni siquiera lo reconoces.

Mendoza: (Mira su reloj) No tengo una técnica propia. Yo he ido probando cosas que otras
gentes hacen. Ahora el trabajo de mesa practicamente me ocupa el 90% del tiempo. El
movimiento escénico lo hago muy répido. No lo pienso mucho.

Jesusa: En mi trabajo de direccion solamente intento ser un espejo que refleje al actor y lo
gue esta pasando; no un cirujano plastico que cambia la cara para que el espejo refleje otra
cosa.

Mendoza: La relacion director-actor, maestro-alumno es fundamentalmente telepética. El
talento es la materia prima del actor. Si no hay ese talento, que de alguna manera es una
enorme intuicién nata para actuar, pues no hay nada. Yo no hago actores, yo entreno
actores.

Mauricio: Yo soy ecléctico. He tomado desde el sistema stanislavskiano hasta lo que

Artaud proponia como un acto de crueldad y de sacrificio: los atletas del sentimiento. Pero



a la hora de estar frente al actor y al escenario, empiezan a surgen nuevas maneras. Por
ejemplo, he recurrido muchisimo la expresion corporal desde la danza, entendida como un
lenguaje mas alla de una disciplina o de una técnica; como la busqueda de una expresion
externa de las dimensiones intimas... En el trabajo actoral no me escapo del esquema
clasico: situacion, circunstancia y objetivo. Y a partir de ahi empiezo a horadar junto con
los actores en la ensofiacion, en buscar en el inconsciente, en los suefios, no en lo directo
que esta en los textos.

Martin: Mi trabajo con los actores abarca tres areas: por un lado, iniciamos una
investigacion de la energia a través de ejercicios heredados de Barba para que el actor
reconozca al otro a niveles fisicos mas de inconsciencia que de superficie. Por el otro esta
el trabajo de mesa ya que me interesa mucho como llegar a la palabra de una manera
organica y no impuesta. Descubrir qué nota contiene cada frase que el autor escribié y que
manifieste su significado. Después puedes hacer lo que quieras. Y por ultimo el montaje
concebido como un juego con leyes muy estrictas. El juego como una respuesta inteligente
y COMO una respuesta comunicativa con el otro, porque yo creo que el teatro es un ejercicio
de comunicacion.

Tavira: El teatro tiene tres dimensiones: su dimension linguistica que es el ejercicio del
lenguaje, su dimension técnica, que requiere el lenguaje y la tercera, la que mas me
importa, su dimension poética: el hacer artistico. La técnica es una experiencia de
conocimiento y de sabiduria del ejercicio linglistico.

Retes (Camina por el escenario donde se estrenara su obra) Mi técnica se ha transformado
con el tiempo. Yo empecé con Rodolfo Usigli y con Seki Sano de los que fui asistente. Seki
Sano fue el que trajo a México a Stanislavsky. Ellos encendieron en mi una pasién distinta
por el teatro. La pasion de Usigli era por el texto, por el lenguaje, por el contenido
dramatico de la obra escrita. Con Seki Sano la pasion fue de otro tipo. La pasién fue el
escenario, el trabajo en el foro, el trabajo actoral. Yo heredé lo méas que pude de estas dos
formas de amor al teatro. Pero me he ido transformando. He abandonado ciertas cosas de
Stanislavsky. Me he alejado del psicologismo y he encontrado un sistema muy concreto
pero muy amplio relativo a la libertad. Yo trato de liberar al actor y al alumno en todos los
sentidos. Liberarlo de las inhibiciones que trae consigo el propio cuerpo, liberarlo

mentalmente. Que se sienta abierto, desposeido.



Martin: (Interviene) Yo creo que el director organiza el espacio escénico como una forma
ideal que tiene en la cabeza, es decir, yo estructuro el universo de acuerdo a un ideal que
esta en mi cabeza. Pero esa forma ideal no existe, no tiene nada que ver con la realidad. Y
el choque que hay entre la realidad y esta arquitectura mental que yo traigo, es lo que
genera el estilo. En mi caso, por ejemplo. Hay una especia de arquitectura geométrica con
paredes y habitaciones. El espectador viene a ver una arquitectura que se manifiesta en la
mirada del actor, en lo que esta pensando, mas que en lo que esta ahi. El espacio escénico
es s6lo un rincén de esa arquitectura que es mucho mas vasta y mas amplia. En realidad el
escenario es solo la seleccion de un pedazo de ese universo que creas dentro del montaje.
Tavira: jLa clave es el tono. EIl tono es la relacion entre realidad y ficcién!; es esa zona de
transito, la frontera que articula el suefio de la vigilia. EI tono como el concepto que media
la invencion de la realidad ficticia frente a la realidad fenoménica de lo dado.

Silencio.

Mauricio: (Bebe agua de jamaica) La palabra me parece lo esencial, aunque la
investigacion de la energia del actor sea el punto de partida.

Martin: (Insiste) Yo creo que el director organiza el espacio escénico como una forma ideal
que tiene en la cabeza: estructura un universo de acuerdo a un ideal. Pero esa forma ideal
no existe, no tiene a veces nada que ver con la realidad. Y el choque que hay entre realidad
y esta arquitectura mental que yo traigo, es lo que genera el estilo. El espectador viene a ver
una arquitectura que se manifiesta en la mirada del actor, en lo que estd pensando, mas que
en lo que esta ahi. El espacio escénico es s6lo un rincén de esa arquitectura que es mucho
mas vasta y mas amplia.

Tavira: Yo llamo a mi metodologia la dramaturgia del actor. La tarea de construir al
personaje. Es una estructura muy compleja. Muy complicada que no podria exponer
brevemente... Es siempre moverse en la paradoja de la bifrontalidad del actor. La actividad
mental del actor es bifrontal. Dicho muy sencillamente en un ejemplo muy elemental seria:
aquello que sabe el actor, lo ignora el personaje; aquello que sabe el personaje, lo ignora el

actor. Y eso es importantisimo.



ELACTOR VISTO POR EL DIRECTOR

Mauricio: (Levanta la voz) El actor es un Prometeo que va, experimenta, busca, sufre, se
envuelve en una cantidad de situaciones en el escenario, toma una nueva emocion, una
nueva manera de ver la vida, y lo entrega como fuego a los espectadores. Es un acto de
sacrificio, es una especie de semidios.

Mendoza: (Cruza la pierna parsimonioso) Es el elemento primordial para contar la
historia.

Tavira: (Prende un cigarro) Es el creador de la dimension de persona en donde todo ser
humano es capaz de reconocerse como persona. Y esto es particularmente importante en un
mundo donde languidece la condicidn de persona. El arte del actor es, por lo tanto, el arte
de la personificacion.

Martin: (Llama al mesero) Para mi el actor es un ser capaz de volver organico el artificio,
la mentira. Es alguien que observa la naturaleza, la trae hacia si, la reconoce y después la
regresa transformada, viva. Construir un personaje es un fenémeno fantéastico,

un milagro de la naturaleza; es como crear una vida, concebir un hijo y verlo crecer.

LAACTUACION VISTAPOR ELACTOR

Ana Ofelia Murguia entra a escena y se disculpa por la demora.

Ana Ofelia: ... jAhhh!, me acuerdo de Seki Santo, porque mi escuela fue la de la vivencia
de Stanislavsky, pero con el tiempo me fui formando con mi propia practica... Para mi es
bien importante leer la obra muchas veces; ir viendo las acotaciones, no para los
movimientos, sino para los estados de animo. El subtexto es muy importante. Trato de
imaginarme la obra y qué personaje es, cual es su caracter, por qué se comporta como lo
hace, que lo mueve. Trabajo de dentro para afuera. (Se levanta para ir a preparar un té)
Julieta: La actuacion no es un fingimiento, no es una mascara, no es un aparentar, no es un
hacer “como que eres”; sino que toda tu capacidad, toda tu entrega, todo tu compromiso
con la profesion, en la que llevo mas de diez afios actuando, lo hace ser un compromiso

vital por el cual uno va madurando, evolucionando, envejeciendo.



Ana Ofelia: (Regresa) Claro que hay personajes con los que te identificas mas facilmente;
pero hay otros que estdn muy alejados de uno y cuesta mucho trabajo entenderlos; o hay
personajes que uno no quisiera ser y entonces uno mismo pone barreras. Por ejemplo, en las
telenovelas no me gusta que las mujeres llores por todo. Me parece un cliché. Yo procuro
llorar solamente cuando creo que si es necesario, porque no me da la gana que se siga
manteniendo esa imagen de la mujer que siempre es débil, frivola, tonta o sumisa. Claro,
también esto es un defecto porque al fin de cuentas el personaje no es lo que td piensas que
deberia ser y tienes que hacerlo como es.

Julieta: (Cuelga su vestido de terciopelo negro) Héctor Mendoza habla sobre los dos tipos
de actores: el vivencial y el formal. Yo siento que soy anfibio, como él dice, o sea vivencial
con un trabajo primordialmente inconsciente, de manejo inconsciente de la emocién, y
también hago un trabajo consciente mental.

Retes: (Rie) La actuacion es un problema de encuentro con la libertad, que se dice pronto
pero es muy dificil. EI hombre que entra a escena debe estar liberado de todo prejuicio. Eso
es lo importante. Y aqui asume los prejuicios que le convengan al personaje. Aqui asume
las taras, la belleza del lenguaje, el gusto, la podredumbre. No se hereda de una teoria, se
consuma en un foro, en una plataforma, en un escenario.

Jesusa: Yo apelo a la improvisacion como método. Por supuesto ahora aplico un sistema de
improvisacion a todo mi trabajo. Mucho me la viajé sola, improvisando sola. Llevo més de
quince afios improvisando. En los ultimos afios se ha exacerbado mi deseo de ver el teatro
como algo que esta vivo y que hay muchas cosas que no estan previstas; porque todo esta
planeado pero nada estd planeado. Cuando una escena ya estd montada, todavia queda un
espacio gigantesco de improvisacion, aun cuando sea Shakespeare. La improvisacion es esa
chispa que te hace vivir todos los dias sin aterrorizarte de ir caminado por la calle. Entonces
por qué no subirse al escenario con esa libertad de accion: si ahorita no iba yo para alla,
sino para alla, aunque el director dijo que para alla y asi lo montamos; pero resulta que no,
que en este momento voy para alla.

Ana Ofelia: (Coloca en la mesita las tazas de té) Uno puede ser capaz de entender a un
personaje y de comprender, a través de los afios y las distancias, que la esencia humana es
la mima. También es apasionante poder vivir pedacitos de vida, otras vidas que no son las

tuyas, que nunca serias, que te encantaria haber sido o que repudiarias.



Julieta: Te encierras en un teatro, y al empezar a trabajar la obra e ir adentrandote en el
personaje, tu vida se va influenciando y va cambiando conforme la obra avanza... Mi ser
mujer, madre, ex-esposa, esposa en su momento, amante, hija... siempre tiene que ver con
las obras que he estado trabajando. Me acuerdo de mis partos, de mis embarazos, de mis
abortos, de mis tronadas, paralelamente a una obra de teatro. Y muchas de las situaciones o
de las maneras de ser de los personajes en momentos dados de mi vida real, me han servido
para poder sobrevivir a ciertas situaciones, o pensar de otra manera de la que estoy
acostumbrada. No hay forma de decir divido mi ser de actriz de mi ser de muijer.

Jesusa: (Acerca su silla muy lentamente) La actuacion es un acto de nahualismo, es un
rapto; el nahual que roba la esencia. Tomas del personaje lo que es su esencia, el alma de
ese ser. Algo le muerdes, algo le robas, que en el momento que te lo pones eres ese ser
completo y piensas como ese ser. Es el personaje que esta hablando a pesar de mi voluntad.
El nahualismo no es una imitacion, es extraer del personaje que se va a interpretar, ya sea

de la vida real o ficticio, esa sustancia que fluye desde su esencia.

EL PUBLICO

El pablico teatral puede analizarse como concepto, ¢cuél es la relacion teatro-sociedad?;
observase como problema, ¢por qué la gente no va al teatro?; vivirse como experiencia
magica, ¢por qué va al teatro?. Valorarse en su sentido religioso, el teatro es comunién y
percibirse a partir de la experiencia viva del actor.

Ana Ofelia: (Sirve el té) Ser actriz me ha provocado grandes satisfacciones. Pero muy muy
muy muy pocos momentos, contados momentos, en que te cambian. Cuando sientes que si
estds comunicando lo que querias, que si tienes atrapada a la gente y que si te estan
observando y escuchando. Son momentos que no cambias por nada..

Julieta: Cuando sales a escena, inmediatamente captas la vibra del publico. Es algo muy
especial que se va desarrollando. Captas el interés o el no interés, si hay percepcion, si hay
respuesta. Sientes como el publico se va calentando o enfriando; sientes en el estomago el
ambiente. Y por supuesto, todo esto influye en tu actuacion... Hay publicos que corrompen,
que te jalan a que los complazcas y tienes que luchar contra, porque hay una serie de cosas

que la misma puesta no lo permite. Hay puablicos indiferentes, que son los peores, los que



no sabes si estan ahi, si estdn muertos, respiran 0 no respiran, y obviamente también te
chupan energia y uno necesita responder a esa respuesta negativa de la gente. Hay publicos
propositivos, que te exigen que tu trabajo no decaiga, que no los decepciones, que no los
subestimes, que te estan entendiendo. Siempre habra un espectador que tenga la capacidad
y la sensibilidad para relacionarse. Por eso yo creo que uno siempre tiene que salir con la
misma idea de que la funcion es Unica e irrepetible, que es la Gltima; porque salir a escena
con flojera o indiferencia es mortal. Ahi es a donde el actor a cavando su propia tumba.
Ana Ofelia: Tanto los que estan arriba como los que estan abajo se entregan magicamente
a la convencidon y esa entrega es total... Es increible como se siente la comunicacién o la
falta de comunicacién. Se siente cuando hay una minima aversién, cuando hay algo que
obstruye o personas que obstruyen, ya sea del escenario para la sala o al revés. Una de las
cosas apasionante es del teatro es que es vivo, que el publico esta alli.

Mauricio: El publico es el complemento de la creacion. De nada serviria hablar si no es
frente al otro; de buscar el carifio, de buscar esa caricia de violencia que puede existir en un
espectaculo. Provocar es a fin de cuentas comunicarse. Necesidad de comunién en un afan
religioso de religar, de volver a conjuntar, de volver a unir lo que nosotros somos como
humanos y tenemos en comun con los otros.

Retes: Yo les digo a mis muchachos que el éxito no es marquesina, no es publicidad. Es
esto que le sucede al actor frente al espectador, es esta comunicacion carifiosa, ese
momento especial del reconocimiento del espectador.

Julieta Egurrola y Martin Acosta, al igual que muchos teatristas, estan preocupados por
la poca asistencia del publico al teatro no comercial.

Julieta: Yo siento que los que vivimos del teatro subsidiado, porque la mayoria de las obras
que he trabajado son con la UNAM, la UAM y Bellas Artes, hacemos mal en subestimar al
publico: yo hago mi obra y si la entienden, bien, y si no también. Hacemos mal porgue si es
una gran experiencia tener teatro lleno. Con respuesta a favor o en contra, pero con publico.
Se tendria que pensar en un cambio en la politica cultural de este pais; tanto en Bellas Artes
como en la UNAM, porque resulta que en otras obras, obviamente comerciales, si hay
publico. No es que yo quiera competir con el teatro comercial, pero si siento que debe haber
una politica distinta, romper con el sindicalismo y la burocracia, y apelar realmente a ese

publico que si puede estar interesado en el teatro que nosotros hacemos.



Martin: El publico es un misterio. No siempre es el mejor parametro para valorar las obras,
aunque deberia serlo. El teatro mexicano se olvidd durante muchos afios del publico, pero
ahora estamos regresando a él, nos esta importando otra vez. Necesitamos definir cuél es
nuestro publico. Sabemos que no es lo el del Teatro Insurgentes, que monta obra comercial,
pues tenemos necesidades diferentes. Hay puablicos para todos y debemos encontrar el
nuestro.

La precaria realidad cultural y educativa que sufre el pais, nos remite a la urgencia de
incorporar en la ensefianza formal e informal de los jovenes, el interés por el teatro y
preparar nuevos espectadores.

Jesusa Rodriguez y Luis de Tavira desisten de preocuparse por el publico.

Jesusa: Como directora no tengo ninguna relacion. Me engento, me aterro. Soy timidisima
aunque nadie me cree. Yo les digo que cuando era nifia me dijeron que era autista y yo
entendi artista y por eso me dediqué al teatro. En fin, si vienen qué chingdn y si no ya me
chingué, pero por lo pronto, que haya una relacion o que yo trate de dar un mensaje, o de
entender a alguien, no, de ninguna manera.

Luis de Tavira: (Con aire pesimista pero fincando la esperanza en la posibilidad de que el
teatro retorne a su sentido original) Las relaciones entre teatro y la sociedad se han
modificado radicalmente. Por un tiempo pensamos que el problema era el teatro; y nos
empezamos a preocupar, llenos de sentimiento de culpa, ante la ausencia del espectador en
el teatro, queé cosa era la que estabamos haciendo mal. Yo ya renuncié a la culpa estética, y
pienso que a la poesia y a la musica les sucede lo mismo: yo leo la poesia contemporanea y
la encuentro maravillosa; y sin embargo veo que nadie lee. El problema no es de los poetas,
el problema es de la sociedad que no lee. Y el problema es de los poetas cuando los poetas
estan en la sociedad. Esto es lo que tenemos que saber... Si en un pasado utopico, el teatro
era para el publico, y en otro momento de la historia el teatro era para distintos publicos y
por lo tanto no podiamos hablar del teatro sino de los teatros y de los publicos, hoy en dia
estoy convencido de que el espectador del teatro ya no es el publico. Porque el pablico es
todos. Y hoy en dia el todos del pablico es la masa. La masa de la television. La masa del
consumo del supermercado. La masa de la superproduccién de basura. Por lo tanto el
espectador del teatro ya no es el pablico. Pero también me animo cuando pienso que no

siempre es espectador del teatro fue el pablico. En el origen, por ejemplo, el espectador del



teatro era el iniciado al misterio escenico. Y entonces, quiza, es que ha llegado la hora en
que el teatro regrese a las catacumbas para reconstruirse y renovar su poder. El poder de
conservacion, del valor y del significado de lo personal y de lo subjetivo. Es decir de ser la
simiente de la espiritualidad de este mundo vacio y alienado. Creo que el teatro tiene que
volver hacia el patrimonio de lo exclusivamente reservado a él como teatro. Porque si en la
poética original el teatro fue concebido como una via privilegiada de conocimiento, hoy
tenemos que saber que el conocimiento que busca el teatro es el conocimiento que sélo a
través del teatro puede encontrarse.

Se hace un silencio.

La experiencia de estos creadores, sus propuestas y sus inquietudes, expresan parte del
quehacer teatral en México. Teatro dialéctico de hallazgos y contradicciones. Estilos

encontrados de los que se nutriran proximas generaciones.

A Jesusa Rodriguez la interrumpen; la espera un reportero.

Mauricio Jiménez se quita hierba del pantalon y camina hacia la fuente.
Julieta Egurrola se despide de los veladores del teatro.

Ignacio Retes acude al llamado de uno de sus alumnos.

Héctor Mendoza abre la puerta para recibir a sus actores.

Martin Acosta toma un taxi.

Luis de Tavira se apresura. “Espero que sirva”.

Ana Ofelia Murguia, termina su té...
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