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Introduccion

Oscar Armando Garcia

La presente publicacion es el resultado de un proceso de investigacion
académica de largo aliento que parti6 inicialmente de una serie de ne-
cesidades, preguntas y ausencias alrededor de un tema: el estudio y la
documentacion de la arquitectura teatral en México.

La activacion del proyecto papiT 16400819 “Espacios arquitecténicos
y urbanisticos de las artes escénicas en México (2019-2021)”, permitio
la recuperacién de una de las lineas de trabajo mas relevantes que, en
su momento, generd la doctora Giovanna Recchia: el registro historico
de los espacios teatrales en México, en colaboracion con el investiga-
dor José Santos, el cual fue desarrollado ampliamente en su propia tra-
yectoria dentro del Centro Nacional de Investigaciéon, Documentacion
e Informacion Teatral Rodolfo Usigli (crtru) del Instituto Nacional de
Bellas Artes y Literatura (INBAL). No obstante, esta documentacién atn
requeria de una pertinente actualizacién, toda vez que el inventa-
rio de la doctora Recchia se habia detenido a finales de la segunda
década del siglo xx1, en gran medida por su retiro jubilatorio del CITRU.

Al generar el proyecto no dudamos en invitar a Giovanna Recchia
para que nos orientara como asesora cientifica, en una nueva dimension
de busqueda de espacios arquitecténicos que aun no hubieran sido to-

mados en consideracion y de los cuales no se tuviera noticia documental.
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Lamentablemente Giovanna fallecié en junio de 2019 y dej6 un lega-
do inmenso de documentacion e investigacion que es posible trabajar para
tuturas generaciones. Al final decidimos orientar nuestras propias expecta-
tivas hacia otros senderos, mientras se establece el futuro de estos valiosos
materiales.

La convocatoria inicial para integrarnos dentro del proyecto de in-
vestigacion, propicié la configuracién del Seminario de Arquitectura
Teatral en México (sat™m) en la Facultad de Filosofia y Letras (¥rL),
lo que conjunté a colegas especialistas en los campos de la arqui-
tectura, historia, danza y teatro, donde estuvieron presentes investi-
gadores, creadores, estudiantes de licenciatura y posgrado.' Desde
mediados de 2018 se comenzaron a programar sesiones mensuales que
fueron aportando riquisimos materiales de reflexion sobre el estado de la
cuestion del tema. A manera de ensayo, durante el periodo de planifica-
ci6n del proyecto, tuvimos la oportunidad de participar en el 2° Coloquio
Internacional de los Teatros de Latinoamérica (TTLA-TELA), pertenecien-
te al proyecto de la Organisation Internationale des Scénographes
Techniciens et Architectes de Théatre (O1STAT Espafa), realizado en
las instalaciones del Centro Peninsular en Humanidades y Ciencias de
la unam, ciudad de Mérida, Yucatan; como grupo representativo de
México, expusimos los lineamientos de nuestros intereses ante colegas de
Iberoamérica, Republica Checa e Inglaterra a finales de noviembre de
2018. En esa ocasiéon corroboramos que el objetivo por la recuperacion

de los espacios arquitectonicos teatrales era una empresa pertinente y

! El Seminario ha estado constituido por Alejando Ortiz, Ricardo Garcia Arteaga, Oscar Armando Garcia,
Jorge Kuri Neumann, Rosa Maria Gomez, Aimée Wagner, Luis Conde, Miguel del Castillo, Isabel Yafiez y
Farah Leon (Colegio de Literatura Dramatica y Teatro [cLpT] de la FrL); Miguel Angel Vasquez, Patricia Ruiz
y Sergio Lopez (citru); Claudia Suarez (Sorbona Nueva / oistat Espaifia); Hugo Moya (Extension Académica
FFL); Mauricio Trapaga (Facultad de Arquitectura); Omar Alfonso Flores, Claudia Carbajal y Juan Fernando
Hernandez (Posgrado unam), Oscar Molina (cepe unam), Guadalupe Fuentes (Asociacion Mexicana de Inves-
tigacion Teatral [amiT]) y Alejandra Garcia (Instituto Mora).



universal que trascendia nuestras propias fronteras culturales. A la par,
atendimos el oportuno llamado editorial de la revista Paso de Gato para
generar un dosier especial sobre la arquitectura teatral iberoamericana;
participamos en su publicacion varios de los integrantes del Seminario a
principios del 2020.?

Por otra parte, en el primer semestre académico de 2020 se programo
un seminario en el posgrado de Historia del Arte de la uNnaMm (“Espacio
y arquitectura: una cartografia de la escena latinoamericana”); para esa
actividad Claudia Suarez Olivares, egresada del Doctorado en Estudios
Teatrales de la Universidad Sorbona Nueva (Paris 3), ofreci6 un curso
especializado al cual se incorporaron los integrantes del saTM, asi como
también profesores y alumnos del cLDT de la FrL.

La confluencia de las actividades del sarm y el posgrado de Historia
del Arte propiciaron la necesidad de un espacio editorial como el que aho-
ra presentamos: una publicaciéon que responda a procesos académicos
especificos, pero que también pueda abrir espacios para la investigacion
teatral arquitectonica y escénica. En gran medida, éste es el sentido de
su titulo: La escena y sus recintos, es decir, ese espacio liminal que se genera
entre los primordiales componentes de este lugar: el espectador, la esce-
na y su arquitectura. Para el grupo de trabajo fue primordial ampliar el
horizonte del término recinto como un ambito que se circunscribe no sélo
al edificio teatral, sino a todo espacio que convoca al hecho escénico o
de representaciéon, como los que se articulan en eventos rituales, perfor-
mativos o comunitarios.

Como grupo de investigacioén coincidimos en la necesidad de ahon-
dar en trabajos de localizacion y recuperacion de edificaciones teatrales,

sus arquitectos, las producciones escénicas desarrolladas en esos espacios,

2 Oscar Armando Garcia, coord., Dossier: “El teatro como recinto arquitectonico”, en Paso de Gato. México,
enero-marzo, afio 19, 2020, afio 19, pp. 18-42.
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aunque también surgieron inquietudes sobre el trabajo creador de los
escenografos, en intima relacion con los espacios arquitectonicos.

Descubrimos que la elaboraciéon de una historia de la arquitectu-
ra teatral en México y la de una historia de la escenografia mexicana
sigue siendo un tema pendiente. Existe una serie de esfuerzos editoriales
que ofrecieron en su momento parte de sus espacios para consignar estas
historias, por lo que esta empresa aun esta por realizarse. Es posible en-
tonces que uno de los objetivos de la presente publicacion haya sido con-
trarrestar el incipiente sistema de recuperacion y su necesaria difusion en
beneficio directo para investigadores, docentes, arquitectos y creadores de
la escena, quienes podrian tener entre sus manos un material confiable de
consulta, capaz de activar reflexiones futuras sobre el devenir de nuestro
proposito tematico.

Asi, es posible prever futuros proyectos dedicados a arquitectos tea-
trales de diversas regiones del pais, escenografos de formacion plastica,
arquitectonica o de escuela teatral, o bien, las nuevas propuestas contem-
poraneas del espacio escénico a la vista de las artes escénicas y de las ex-
presiones performaticas. Otro aspecto de interés es la formacion de estos
creadores dentro del plan de estudios de las escuelas superiores o bien de
posgrados de Artes Escénicas.

Para este intento editorial, se generaron varias secciones que per-
miten mostrar una orientacion de materiales no sélo de interés para el
lector especializado, sino también para aquellos que deseen conocer
las diversas manifestaciones de la arquitectura teatral y escenografia en
México, incluso compartimos algunos ejemplos en el mundo.

Iniciamos con un espacio de entrevistas denominado “Conver-
satorios”, realizadas a Giovanna Recchia, Marcela Zorrilla y Jorge Kuri
Neumann respectivamente. Una de las problematicas que encontramos

en los trabajos del Seminario ha sido, sustancialmente, el desapego que



los propios creadores han tenido histéricamente ante sus materiales (di-
seflos, maquetas, bocetos), pero también resulta valioso el testimonio del
trabajo de investigacion y creativo que se pudo rescatar a través de estas
charlas. La entrevista entonces se convierte en una fuente testimonial,
oportuna, plena de experiencias que permite recuperar otro tipo de do-
cumentacion, principalmente la exposicion de vivencias de los personajes
elegidos, con la posibilidad de ser también valoradas por la investigacion

En la seccion “La imagen escénica, vestigios de un seminario”, pre-
sentamos el resultado de la experiencia que se llevo a cabo durante el
Seminario de Historia del Arte antes mencionado. Se trata de once bre-
ves ensayos que parten de una imagen escenografica o arquitectonica
factible de ser recuperada y analizada bajo un esquema metodolégico
propuesto por Claudia Suarez y que permitié una interesante sistema-
tizacion del analisis de un testimonio visual. Este Seminario dio inicio
en enero de 2020 para el segundo semestre académico del posgrado en
Historia del Arte de la unam, el cual fue impartido de manera conjun-
ta entre Oscar Armando Garcia y Claudia Sudrez, como profesora in-
vitada. El motivo principal de la colaboracién de la doctora Suarez se
debi6 a su amplia experiencia en la recuperacion y el estudio de los mas
recientes casos de la escenografia iberoamericana, principalmente su pre-
sencia en la Cuadrienal de Praga. En su tesis doctoral, Suarez desarrollo
una interesante metodologia sustentada bajo las categorias de funcién,
competencia y dominio, lo que fue expuesto durante las primeras sesio-
nes del Seminario, con un importante entrecruce de la historia misma
de la persona escendgrafa y del concepto escenografia, desplegandose
en ejemplos recientes de creacion escénica en Iberoamérica. La confi-
guracion del Seminario “Espacio y arquitectura: una cartografia de la

escena latinoamericana”, inicialmente dirigido a alumnos de posgrado
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en Historia del Arte, se ampli6é con gran fortuna a colegas y estudiantes
del cLDT, asi como a investigadores del cITrU. La presencia de la doctora
Suarez en dicho Seminario se conjug6 con las actividades programadas
del proyecto PAPIIT y las sesiones mensuales del sarM. En su momento, va-
rios de los participantes del SaT™ se integraron al Seminario de Historia
del Arte y viceversa. A mitad del semestre, éste pasé a convertirse de
presencial a modalidad virtual a causa del encierro provocado por la
pandemia del sArRs-Cov-2 (coviD-19), lo que no fue impedimento para
continuar con las actividades y el desarrollo del curso.

Una inquietud sembrada durante este proceso por la doctora Suérez
fue la existencia o necesidad de la elaboracién de un glosario especia-
lizado, o bien de una historia de la escenografia en México, lo que re-
percuti6 entre las inquietudes de los integrantes ya que, efectivamente,
aun no se cuenta con estos materiales en una sola publicacion, sino en
apartados, menciones, estudios o articulos de manera diseminada. La
inquietud fue atendida de varias maneras, sobre todo en la exposicion del
problema y su posible resolucion a mediano plazo. Bajo una idea original
de Alejandro Ortiz, los integrantes del Seminario fueron interviniendo
en una participacién semanal con una tarea concreta: a partir de una
imagen (escenografia, espacio escénico, puesta en escena o arquitectura
teatral), cada uno podria generar una breve exposicion sobre esa imagen
y tratar de integrar conceptos trabajados durante el Seminario. La acti-
vidad generé entonces un material diverso y sorprendente por las posibi-
lidades de descubrimiento, analisis y estudio de cada caso expuesto.

Este es el origen de dicho apartado, donde cada uno de los autores
elabor6 ejemplos de fiestas populares, escenificaciones, escenégrafos, ex-
periencias arquitectonicas o performatividades. La diversidad de visio-

nes, temas y desarrollo de los escritos denotan la formacién académica



de los participantes; notablemente la fortaleza de esta seccion se expresa
en su caracter heterogéneo. El lector podra tener un amplio espectro,
presentado en orden histérico cronolégico, sobre casos de rituales, esce-
nificaciones o creadores que merecen la atencion de trabajos de investi-
gacion futuros, principalmente la necesidad de dejar constancia de la rica
variedad de ejemplos que es posible distinguir en un compendio de esta
naturaleza. El ejercicio inicial de un seminario se transformé en un ma-
terial que consideramos valioso para su publicacion, consulta y reflexion
entre estudiantes e investigadores del tema.

Abrimos un espacio de aportacion sustancial para la investiga-
cion del tema: “Bibliografias para el estudio de la arquitectura teatral
y escenografia mexicana”, las cuales atienden noticias bibliograficas y
hemerograficas especializadas de arquitectura teatral en México, artistas
plasticos y escenografos, asi como tesis desarrolladas sobre los temas de
este compendio.

Proponemos también el apartado “Paseos teatrales a través de sus
imagenes” a manera de album grafico de edificios teatrales. Por una par-
te, presentamos parte de la coleccion particular de Sergio Lopez quien,
durante afios, ha podido rescatar y recopilar estampas, postales y foto-
grafias que ofrecen testimonio de recintos de la Republica mexicana.
Completa este album grafico una breve seleccion y recopilacion de tea-
tros al aire libre como una oportuna contribucién de Alejandro Ortiz
para profundizar en un trabajo posterior.

Finaliza el trabajo con un espacio de recomendaciones, a manera
de resefas, sobre libros o eventos que aportan orientaciones pertinentes
sobre disefios escénicos y arquitectonicos teatrales. Se retoman publica-
ciones pertinentes de la escena, sus tedricos y sus practicantes, con la
incorporacion de dos reflexiones teatrales desde la inusual situacion del

resguardo sanitario de los Gltimos tiempos.
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El impulso para la elaboracion de esta publicacion se desarrolld
en plena época pandémica, lo que la convierte en una experiencia edi-
torial suz generis, por lo que su disefio, discusion, compilacion y edicion
final estuvo enmarcada en la virtualidad, sin posibilidades de acudir pre-
sencialmente a archivos y acervos documentales; lo que no limit6 la en-
tusiasta disponibilidad y pasion de los investigadores por sacar adelante
esta empresa.

La realizacion este volumen hubiera sido imposible sin la genero-
sa orientacion del CITRU, a través del decidido apoyo del doctor Arturo
Sandoval, director del Centro y su profesional grupo de trabajo, quienes
de manera decisiva participaron para colaborar de manera institucional
y clentifica. Por otra parte, agradecemos el financiamiento y la constan-
te ayuda de las autoridades del papnT de la DGAPA, en especial el segui-
miento administrativo de Tere Cortés, asi como el apoyo editorial de la
Coordinacion de Publicaciones de la FrL, el cordial acompanamiento y
creatividad de cada uno de los integrantes del sATM, la generosa constan-
cia académica de Ricardo Garcia Arteaga y la colaboracién de los estu-
diantes Helena Aparicio, Alexis Chavez, Juan Fernando Hernandez,
Claudia Carbajal y Omar Alfonso Flores.

Esperamos que este libro sea motivo de interés y de curiosidad para
el lector, ante el amplio panorama que ofrece el tema esencial de su objeti-
vo vy que, en lo posible, siga convocando a colegas y estudiantes de diversas
instituciones para participar en la construccion historica de nuestra ar-

quitectura teatral, de la escenografia y de sus principales artifices.
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I. Conversatorios



I.1 La arquitectura teatral, por amor
y por rebeldia: una conversacion Fotografia: Christa
con Giovanna Recchia Cowrie / CITRU

Pilar Galarza Barrios 1IMAS / UNAM
Oscar Armando Garcia FrL / UNAM

Alejandro Ortiz Bullé-Goyri uam-Azcapotzalco

Giovanna Recchia Signorelli (Roma 1942-Ciudad de México 2019) es,
sin duda, a quien mas debemos la sistematizacion y el estudio de la ar-
quitectura teatral y escenografica en México. Antes de su presencia en el
ambito de la investigacion teatral, tan sélo se contaba con una serie de
ejemplos aislados y furtivos sobre edificios teatrales en la historiografia
especializada, asi como algunas noticias del trabajo creador del gremio
de los escenografos en nuestro pais. Desde sus primeras publicaciones,
Giovanna apuntal6é poderosamente estos estudios y, de manera incansa-
ble, logr6é dos de sus grandes propositos: el registro de teatros (desde el
siglo xv1 hasta la fecha) y la compilacion critica de escenografos de fines
del siglo xXX.

Giovanna Recchia supo relacionarse con la vida académica, con los crea-
dores escénicos y con la investigacion. Era coman encontrarse a Giovanna

tanto en congresos internacionales como en las temporadas de puestas en



escena, acompanada de su pequena camara, donde registraba las nuevas
propuestas estéticas de las y los escenografos que generaron arriesgadas al-
ternativas de disefio, espacio e iluminacion en las tltimas décadas.

De caracter aparentemente rispido, sabia compartir con gran genero-
sidad sus saberes, sus materiales y sus inquietudes. En una entrevista hecha
durante varias sesiones en su casa de San Pedro de los Pinos, a principios
de 2019, en plena jubilacién, conversé sobre su nifiez en Roma, sus in-
fluencias teatrales, sus aventuras como estudiante en Venecia y en Praga,

asi como la azarosa fortuna que la traeria finalmente a México.

_e_

Mi nifez fue tranquila, a pesar de vivirla en la Roma de la guerra. Es
mas, las bombas eran para mi un fuego de artificio. Mis padres eran mé-
dicos. Mi padre era el director del Hospital Infantil, pediatra como mi
madre; en su momento lo despidieron por ser partidario del fascismo,
por lo que se qued¢ sin trabajo un tiempo. Ellos deseaban que yo estu-
diara medicina, pero fui rebelde y decidi estudiar arquitectura. Mi padre
habia fallecido cuando yo estaba muy joven: tenia trece anos.

En la preparatoria publica Torcuato Tasso, la profesora de Historia
del Arte ya nos habia introducido en la arquitectura. Hicimos un viaje
para visitar varias ciudades. Nos invitaban a comentar los edificios que
veiamos. Me acuerdo de que a mi me toco la basilica de san Francisco en
Asis y, sin mas ni mas, me dijo la maestra: “Giovanna, explica”.

Ahora que lo pienso, yo llegué al teatro por amor, por un amor. Estaba
yo en escuela preparatoria y hubo un baile, una fiestecita cuando tenia
yo como 17 o 18 afos, y le pregunté al joven del que estaba yo prendida
qué 1ba a hacer, qué iba a estudiar: “Arquitectura” y yo dije: “;Y eso qué
es?” Entonces, al dia siguiente fui a visitar la facultad, porque yo todavia

estaba en tercero de preparatoria y me fascin6 la idea. Yo no sabia que
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existia esa profesion, porque en mi familia s6lo habia medicina, no habia
otra facultad ni otras posibilidades que no fuera la medicina.

Luego me inscribi en la Facultad de Arquitectura y como era yo muy
enamoradiza... cai rendida de otro muchacho, que ya fallecio, por cier-
to; me acuerdo exactamente el dia en que lo conoci. Eran los primeros
dias de la facultad. Este muchacho moreno, moreno, con un estilo negro,
casi azul, nos contaba del claustro real en Sicilia lleno de rosas (los sicilia-
nos pronuncian la “r” diez veces ¢no?). Hicimos una muy buena amistad.
Pero los mejores maestros estaban en Venecia. Entonces decidimos hacer
toda una transa: no era facil transferirse, s6lo por motivo de familia o
motivo de trabajo, entonces inventamos y hasta conseguimos los papeles,
yo trabajaba en una panaderia y él no me acuerdo en qué; pero si, si nos
dieron el cambio de universidad y ya... Asi empezo6 la aventura de la
arquitectura, aunque desafortunadamente tuvimos un maestro de esce-
nografia limitado. Otros maestros que teniamos eran buenos, pero éste
de escenografia no tanto.

La carrera primero la hice en la Universidad de Roma, dos
anos, y después culminé en Venecia, en el Instituto Universitario de
Arquitectura de Venecia, que era una mejor escuela. Decidi irme a
Venecia sin el consentimiento de mis padres. Era muy joven, pero pude
mantenerme lejos de casa haciendo y vendiendo pasteles. También me
mantenia dando clases de matematicas a ninos de secundaria. Vivi con
otras compaiieras en un departamento. Ya cuando mis padres se conven-
cieron de que empezaba a tener beneficios, me mandaron dinero. Me
habia ido de la casa sin pleitos, tranquilamente.

M tesis de Licenciatura en Arquitectura la habia hecho sobre la his-
toria del teatro: La historia del espacio teatral, de los origenes al renacimiento, por
lo que me llamé la atencién la Especialidad en Arquitectura Teatral y
Escenografia. En Italia mis maestros no se interesaban por el tema vy, si,

confieso que me llamo la atencién porque mi familia estaba metida en el



teatro, sobre todo mis abuelos. M1 abuela materna fue amiga de Tolstoi, de
muchos, por la amistad que ademas tenia con Olga Resnevitch. Su casa es-
taba llena de libros y de fotos, sobre todo, una foto que me llamaba mucho
la atencién de un sefior canoso y le preguntaba yo a mi mama: “;Quién es
ese senor?”, y ella me contestaba: “Gordon Craig”, quien habia sido muy
amigo de mi abuela. Por otra parte, mi tia, Maria Signorelli, hermana de
mi mama, fue la titiritera mas importante después de Vitorio Podrecca,
que es el lider de los titiriteros italianos. Afortunadamente, mis primos si-
guieron manteniendo el teatrito que tenia mi tia, y todo el material que
habia recopilado se encuentra en el Museo del Titere, en Roma.

Antes de llegar a Praga estuve trabajando un afio en un estudio de
arquitectos en Roma. Meti mi solicitud de beca y lo consegui finalmente.
Los estudios en Praga consistian en la presentacion de diversos proyectos
de los propios cursos de arquitectura teatral y escenografia; mi estancia
en Praga fue de cinco afos, estudios incluidos. Fue en esa época que co-
noci a mi marido, el arquitecto Humberto Ricalde.

Siguiendo con mis genes revolucionarios, mi hermano habia tenido una
beca en Bulgaria, a mi me gusto esto de las becas y busqué una en Praga, jus-
tamente para estudiar escenografia. Nunca salia y de pronto salio... y como
habian renunciado la mayoria de los aspirantes, quedaba yo primero en la
lista, me fui a Praga y alla, en el internado, que era mixto, hacia uno muchas
amistades de todos los paises. Una italiana de la misma nacionalidad, un
dia me dice: “Ie quiero presentar a un joven brasilefio, pintor, jvamos!”, y
el pintor no estaba, quien estaba era Humberto en su habitacion dibujando,
porque habia obtenido una beca para disenio grafico, haciendo tablas y le-
tras... y fue asi, como era Humberto de cotorro, que estuvimos un buen rato
platicando... Cuando sali con mi compariera italiana le dije: “jSimpatico ese
joven!, ino?” Nunca pensé que iba a acabar como acab6. Y luego hicimos
viajecitos desde el internado hacia Praga, hasta que un buen dia, un 4 de

noviembre, hubo fiesta en la embajada italiana; la fiesta era publica e invité a
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los mexicanos que conocia. Y de ahi, bien cuetes, nos dirigimos a una cantina
que estaba abajo de la embajada italiana y acabamos todos bien cuatrapeados,
donde pasamos el rato con una botella que era de la embajada italiana, so-
bre todo porque en la embajada italiana servian tequila frio. Asi es, yo nunca
habia tomado tequila y menos frio.

Y entonces ya ibamos al regreso de la cantina y yo me acuerdo que
me 1ba cayendo de la escalera, de debajo de la ciudad se llegaba hasta el
(Castillo y luego habia una terraza preciosa que habia que seguir subiendo
hacia el internado. Y recuerdo que Humberto me decia: “Mira Praga,
iqué bonita!” Desde ahi empez6 el romance, tanto que siempre digo que
mis cenizas las tienen que echar desde esta terraza, aunque seria muy difi-
cil explicar donde. Todo esto fue después de 1968... 1970, tal vez.

En Praga convivi con los hermanos Forman y con el maestro
Svoboda. Recuerdo que yo estaba muy triste porque ¢l decidi6 no tener
extranjeros en su curso; luego un dia me lo encontré en una reunion y
finalmente me aceptd. Era un buen hombre. Cuando le pregunté si podia
estudiar con ¢l, me hizo la pregunta: “;Por qué me habia metido de oficio
de arquitectura con la escenografia?”, y yo decia que no era justo que no
me admitiera y fue que me pregunto: “;Qué tienes en el corazon?” Si,
con ¢l hablaba, ¢l hablaba checo y con uno de sus ayudantes en francés.
Alli conoci también a Soledad Ruiz y a Martha Luna.

Para entonces habiamos frecuentado a una pareja de finlandeses que
ahi estudiaban escenografia, Humberto se fue a Finlandia, a la casa de
ellos, yo a Roma. Me acuerdo el dia que cada quién tomd su camino,
cuando nos fuimos de Praga; nos separamos supuestamente para siem-
pre en la estacién de Praga, en el mismo tren, pero para tomar direccio-
nes opuestas.

Puedo decirles que ese momento fue horrible, pero entonces nos
empezamos a escribir, no existia WhatsApp. Posteriormente, yo empecé

a trabajar en Roma, con un arquitecto, y luego Humberto lleg6 a esta



ciudad. Después nos fuimos a Finlandia de paseo en otono, cuando
todo el paisaje se pone amarillo-rojo (a ese fenémeno le llamaban “ruts-
ca”)y alld una colega de Humberto que sabia que me interesaba el tea-
tro, me llevd una noche a una reunién en su casa, sentados en una mesita
me dijo: “;no quieres trabajar con nosotros? Estamos haciendo un teatro,

<

¢no quieres ayudarnos?”, “si, claro que si”, entonces al dia siguiente fui a
hablar con la senora Elissa Aalto y al otro dia ya estaba trabajando en la
mesa de dibujo del despacho de Alvar Aalto, ni mas ni menos. Yo me sen-
tia sonada, estaba en un lugar que habia visto, estudiado en mis libros. Al
dia siguiente de llegar a Helsinki me quedé a trabajar ahi para el Teatro
de Rovaniemi, haciendo escaleras, que era mi especialidad.

Todavia extrafo esa experiencia: una vez regresé a Finlandia, fui a
visitar a la sefiora Elissa quien me ensefié uno de mis dibujos. Los habia
guardado. De todos sus colaboradores, ino? Afortunadamente todo este
trabajo se realizo en espanol y en italiano; en el estudio de arte habia un
muchacho italiano.

A'los dos afios, Humberto me decia que tenia yo que conocer México.
Asi fue como nos venimos de la manera mas econémica posible. Fue toda
una aventura, con escala en Chicago, habia una nevada impresionante
y casi perdiamos el avion. Ya en México estuve como turista y luego por
trabajo. Trabajé en el gobierno. Nos tuvimos que casar, como resultado
de Gobernacion, que empez6 a perseguirme porque no tenia yo permiso
de residente.

Mi familia italiana me lleg6 a visitar: mi mama y mi hermana tam-
bién. Trabajé primero en despachos particulares (Sanchez Arquitectos
y Asociados), luego en el INaH, en la Direccion de Proyectos de
Restauracion. De esa manera segui el vinculo con los espacios histori-
cos, los recintos historicos.

Luego estuve dando clases de Arquitectura en la Universidad Auto-

noma Metropolitana (UAM), pero s6lo unas charlas y posteriormente

23



24

otro curso de Historia del Teatro en el Centro de Arte Dramatico A. C.
(capAC) con Héctor Azar, una historia de los edificios teatrales. Entonces
me invit6 a participar en el libro de Banamex, Teatros de México. Ese fue el
primer trabajo importante que tuve.

Tiempo después me quedé sin trabajo y ya alguien me habia habla-
do del crrru. No me acuerdo quién. Entonces fui y conoci a Domingo
Adame, que en ese entonces era su director. Domingo me pidi6 mis pa-
peles y mis trabajos de investigacion; cuando vio todo el material que
tenia sobre teatro me ofreci6 su apoyo. Para entonces en diversos viajes
habia estado juntando informacién sobre los teatros y me llamaba la
atencion que no habia ningtn estudio acerca de los teatros de México. A
Domingo le debo todo lo que siguié.

En el aITrRU estuve un montén de anos, casi veintiocho, de 1990 en
adelante. Para cuando inicié¢ mi trabajo en el cITRU no habia personas de-
dicadas a la investigacion de arquitectura teatral en México. Yo percibia,
al ir a la Cuadrienal de Praga, que también habia varios investigadores
que se dedicaban a la arquitectura teatral.

Algo que quiero destacar fue el ambiente de trabajo que encontré
en el cITRU, principalmente la posibilidad de tener como ayudante o
asistente a José Santos, ya fallecido, que fue mi gran ayuda. Una vez
desaparecido él, ya no hubo quien. Y me da mucha pena, mucha tristeza,
porque no hay nadie que haya seguido sus pasos y su trabajo. Ahora esta
desperdigado todo el material.

Ya en el cItruU elaboré el proyecto permanente Fondo documental
de arquitectura teatral y escenografia en México, siglos X1x, XX y xx1. Luego la
publicaciéon de Escenografia mexicana del siglo xx, que estd en CD-ROM,
donde entrevisté a algunos escendgrafos. Esta también el libro Espacio
teatral en la Ciudad de México. Siglos xvi-xviir, de 1993. Un capitulo titu-
lado “La teatralizacién del espacio urbano de la Ciudad de México”,
en el libro Los espacios pitblicos de la ciudad. Siglos xviir y x1x, de la editorial



Juan Pablos de 2002 y una cronologia de espacios escénicos del Distrito
Federal.

A pesar de haber tenido restricciones econémicas, siempre tuve los
apoyos para enviar a un grupo de investigadores la realizacién de inven-
tarios a nivel nacional, asi como la publicacién de mis trabajos. Con apo-
yos del cITRU o del Fonca practicamente nos becaron. Eramos tres que
viajabamos por toda la Republica, visitando y revisando todos los teatros.
Haciamos fotos. Y eran teatros, museos, galerias en todas las ciudades.

Por lo menos tres o cuatro veces a la semana yo iba al teatro y toma-
ba fotos para registrar la escenografia. Mi relacion con los escenografos
siempre fue buena, sobre todo porque cuando te dan una entrevista y
te metes al fondo de su vida, queda una relacién muy cercana, como
de amistad, entonces ellos quedaron como muy buenos amigos, en muy
buenos términos.

Me dieron el Premio de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli en 1991
por el libro de Espacio teatral... Y luego la medalla Mi vida en el teatro de
la UNEScO y el 111 en el 2001. También fui miembro del Sistema Nacional
de Investigadores un afo, dos anos.

Falta mucho por investigar sobre los edificios teatrales en México, todo
aquello que dejé pendiente en el crrru. No percibo que el proyecto con-
tinde, o que alguien se interese, sobre los nuevos teatros que se hicieron o
los que desaparecieron. Todos estos trabajos como libros sobre el espacio
teatral era un continuo, ;no? Yo nunca di por definitivo un trabajo.

Probablemente el libro del Espacio teatral en la Ciudad de México. ..,
donde hice la reconstruccion a partir de planos del corral de come-
dias, seria una de mis mayores satisfacciones como profesionista, como
investigadora.

Pero mejor hablemos de cosas mas interesantes, ino creen?

San Pedro de los Pinos, Ciudad de México. Abril 2019.
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I.2 Las prodigiosas manos escénicas
de Marcela Zorrilla' Fotografia:

Claudio Zorrilla

Oscar Armando Garcia

FFL / UNAM

Marcela Teresa Zorrilla y Velasquez (Ciudad de Méxicol931-2020)
siempre estuvo en el lugar adecuado cuando se necesitaba su encantado-
ra presencia en los ensayos generales, las sesiones de disefio de una puesta
en escena, en el aula, en su confortable taller de la Avenida del Parque
o en el teléfono para hacerle alguna consulta. Su condicién humana pa-
recia ser la de una franca amiga y colega que te podia acompanar, que
te podia aconsejar desde su picara mirada de hermosos ojos verdes y su
inteligente sonrisa.

La conozco desde el verano de 1981, por un casual encuentro
en su casa de Tlacopac, San Angel, en un descanso de trabajo en
el Teatro Helénico, cuando yo era asistente de la produccién de Las
alegres comadres de Windsor, de William Shakespeare. El asistente de
direccion, el entonces también joven Ricardo Ramirez Carnero, me
invité una tarde a tomar un café con Marcela, amiga muy cercana

del director Ignacio Sotelo y hermana de mi profesor de la Facultad

! Agradezco infinitamente la afectuosa memoria de Claudio Zorrilla, Aimée Wagner y Antonio Algarra para
poder completar esta conversacion. Los datos biograficos fueron consultados en la informacién que propor-
ciona Maria Andueza en el prologo al libro de Oscar Zorrilla, Nuestros viejos dias. México, UNAM, 1989.



de Filosofia y Letras, Oscar Zorrilla; ese dia comprendi el afortunado
parentesco.

Por fuera, la casa era definitivamente como una casita de galletas,
de cuento infantil. En esa primera conversacion se gesté una profunda
amistad que inici6 con la posibilidad de aprender algo de disefio de ves-
tuario, de escenografia y de maquillaje teatral. Mi experiencia en la FrL
habia sido desastrosa, asi que Marcela me acepté de inmediato en su
taller sabatino.

Tengo guardados en mi memoria casi cuarenta anos de conversacio-
nes con Marcela, los cuales me permiten transcribir aqui parte de una
vida dedicada a la escena en México. Nunca he dudado que Marcela
Zorrilla ha sido una de las presencias mas significativas en dos de sus pa-
siones profesionales, como ella siempre lo enfatizaba: el disefio escénico
y la docencia.

La infancia de Marcela estuvo siempre rodeada por sus afectos prin-
cipales: sus padres, su hermano Oscar, su hijo Claudio, sus primas y las
vecinas del barrio. Las calles de Tlacopac fueron sus constantes referen-
tes de familia, de trayectos a la escuela en tranvia y sus juegos. La casa
familiar fue construida por su padre, el general Juan Zorrilla, ingeniero
militar que hered6 en Marcela la disciplina, el rigor y los primeros trazos,
en el secuestro travieso de sus plumillas con las que €l entintaba sus pla-
nos de ejercicios de balistica. Su madre, dona Maria Luisa Velazquez,
también le transmitié el placer por la lectura y la musica clasica, la

ternura y el amor por la cocina.

Siempre me recuerdo rebelde, luchona, tratando de darle la vuelta a la
disciplina militar de papa, lo que me cost6 varios reganos y castigos, pero

siempre tuve de él lecciones de profundo humanismo y de vida. Aunque
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no abandoné la rebeldia, mis padres nunca me dejaron a la deriva: fue-
ron mi sustento espiritual y humano. Mi hermano Oscar fue muy docil
de caracter (era menor que yo), por lo que las energias correctivas las dedi-
caron a mi, sin lugar a duda.

Observar a mi padre trazando sus dibujos fue la motivaciéon mas
fuerte para saber, desde mi nifiez y luego en mi temprana adolescencia,
que lo mio era la pintura. Me encantaba el sonido de los carboncillos en
el papel, los lapices, las plumillas, el olor de la tinta.

Estuve en la escuela primaria Porfirio Parra en el barrio de San
Jacinto, en Escuela Bancaria y Comercial en la colonia Juarez y de alli
pasé a hacer mis estudios en la Escuela Nacional de Artes Plasticas de
la UNAM, en ese entonces ubicada en el edificio de la Academia de San
Carlos. Por supuesto que la decisiéon de estudiar pintura no fue facil, mu-
cho menos decirselo a mis padres, en momentos en que las mujeres apenas
nos asomabamos a la educacién superior. Lo adecuado y, atn atrevido, era
estudiar Letras. Ingresar a San Carlos fue mi prueba de fuego: era predo-
minante la presencia de companeros y era minima la presencia de mujeres.

Ingresé a Artes Plasticas en 1947, momento en que los grandes maes-
tros eran Diego Rivera, Irida Kahlo, Ratl Anguiano, Pedro Alvarado
Lang, etcétera. Por supuesto que la figura de Frida Kahlo era, para las
pocas alumnas que estudiabamos en la escuela, un aliciente de seguir
adelante en ese mundo tan masculino.

Mis primeros trazos fueron siempre alrededor de la figura humana,
su estilizacién y su presencia en un espacio aparentemente abstracto, un
poco en la linea de Magritte o de Chirico. Claro que en la escuela me
apasioné¢ por toda la historia de la pintura, por la proeza de aquellos que
se habian atrevido a plasmar al ser humano y a su naturaleza de tan
infinitas formas.

Colaboré como discreta ayudante en el mural del Teatro Insurgentes

en 1951. Fuimos un verdadero ejército de alumnos de Artes Plasticas los



que intervenimos en esa aventura: descubrimos no solo el genio de Diego
Rivera para elaborar trazos, desde el boceto hasta la realizacién del mu-
ral, sino también sus férmulas para trabajar los materiales, los mosaicos,
los pegamentos. Nuestra juventud permitia treparnos a los andamios sin
ningun temor, salvo cuando el maestro subia y resentiamos su peso en
el trepidar de los tablones, aunque lo que mas temiamos, sobre todo las
muchachas, es que también el maestro tenia unas manos especialmente
“largas” para sus propositos. Un dia me mandé llamar y me pidi6 que le
modelara mis manos con unos mitones que ¢l entresac6 de una bolsa de
su saco. En un cuadernillo hizo un par de trazos y tengo la sospecha que
ese dibujo fue el que finalmente plasmoé en el mural, esas dos enormes
manos que descorren la escena de toda la composicion.

Paralelamente, ya aceptada mi vocacién dentro de la familia, mis pa-
dres no dejaban de asistir como publico frecuente a las temporadas de la
Orquesta Sinfénica Nacional y de la 6pera en el Palacio de Bellas Artes,
ademas de no dejar de asombrarnos con las diferentes exposiciones de
artistas plasticos extranjeros y nacionales de la década de los cincuenta
en el vestibulo de Bellas Artes.

Mi busqueda por estudiar la figura humana en movimiento me llevo
un dia al taller del maestro Seki Sano, quien habia alquilado un estu-
dio en los altos del cine Reforma. Mi intencién era hacer bocetos de los
alumnos que estudiaban con ¢él; me entrevisté con el maestro e inmedia-
tamente me acepto, con la condicion de que, si asi era mi deseo, pasara
a escena para realizar algun ejercicio de actuacion. Nunca fui capaz de
hacerlo: alli afloré mi profunda timidez escondida, aunque aproveché al
maximo las sesiones, pues conoci a muchos de los que después se con-
sagrarian como actores y actrices del teatro mexicano, pero, sin duda,
aprendi a apreciar el trabajo de la escena teatral. Mis dibujos comenza-
ron a tener sentido como propuestas de vestuario que Seki Sano exami-

naba minuciosamente. De alli ya siguieron invitaciones para trabajar con
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Salvador Novo y con Fernando Wagner, mis “pininos” como asistente,
vestuarista y diseno escenografico.

Mi contacto con estos maestros fue de lo mas afortunado, sobre todo
su profunda experiencia, lo que en ese momento estaban proponiendo
a las escuelas de teatro y a la escena mexicana; era el aire fresco de una
nueva manera de hacer teatro.

Afios después tuve contacto con Héctor Azar, en ese entonces joven
profesor de literatura de la Preparatoria Nacional, quien habia iniciado
ya su experimento de Teatro en Coapa. No recuerdo bien si fue Salvador
Novo o mi hermano quien me comenté de esta actividad. Oscar era es-
tudiante de bachillerato en la Preparatoria 5 y comenzaba a participar
en las escenificaciones de textos clasicos coordinados por Héctor Azar.
Mi entrada al teatro universitario fue con los disefios de escenografia
y vestuario de £l Periquillo Sarniento (1961), con el que obtuve mi primer
premio teatral, el Xavier Villaurrutia.

Tanto mi hermano Oscar como yo estuvimos involucrados en gran
parte de las iniciativas que Héctor Azar promovié en la Universidad,
como el Centro Universitario de Teatro y la Compania Universitaria de
Teatro.

En 1962 nos convocaron para integrarnos en el primer montaje de
la Compaiia, Divinas Palabras, de Ramoén del Valle Inclan. Fue una ex-
periencia que nos marco definitivamente. Todos éramos muy jovenes,
sobre todo los actores, muchachos que el maestro Azar fue eligiendo de
todas las facultades de Ciudad Universitaria. Para entonces ya se habian
constituido grupos de teatro de cada facultad y de alli se eligieron a los
que la intuicion del maestro Héctor Azar (que era mucha) llevara a con-
formar la Compania. Las edades eran entre los veinte y veinticinco anos.
Posiblemente Rosa Furman y yo éramos las mas veteranas, cercanas a
los treinta, imaginate. EI mismo Juan Ibanez era un joven recién des-

embarcado de una estancia en Europa, de donde trajo la inquietud de
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dirigir esa obra teatral. Azar confi6 en nosotros y llamé a Vicente Rojo
para hacer el diseno de la escenografia. Vicente trabajaba en la Imprenta
Madero con el maestro Julio Prieto, lo que le daba toda la autoridad para
hacer su primer disefio escenografico.

Comenzaron las sesiones de trabajo y de puesta en escena con un
grupo avido de creacion, de la mano de un Ibanez impetuoso, algo des-
ordenado aparentemente, pero que siempre llegaba al ensayo con una
imagen muy bien elaborada del montaje. Con los estudiantes trabajaba
incansablemente en su preparacion fisica, en su expresividad y en sus
voces. Entre sus exigencias estaba el que no se “ceceara” el texto; queria
siempre escuchar sus voces, su pronunciacién mexicana, local, pero neu-
tra al fin.

Mi trabajo fue en gran medida de asistente de direccion y produc-
cion, mientras comenzaba a probar diferentes propuestas de vestuario,
en una paleta entre el negro y el marroén, texturas sucias, acorde a la idea
de Juan para manejar el esperpento desde el expresionismo. Vicente tam-
bién comenzé a proponer sus trastos y diseno del espacio. Juan trabajaba
con un espacto vacio (antes que Peter Brook hablara del asunto), el cual se
habitaba con los cuerpos y rostros de los personajes, en un movimiento
frenético en escena: no necesitaba de ningan otro trasto, a excepcion del
carreton del hijo maltrecho.

Un dia, Vicente propuso de manera genial su gran bastidor man-
chado de rojos y negros, el ciclorama en rojo y la gran corona de espinas
que pendia en medio de la escena, presente durante toda la obra. Nos
entendimos de maravilla (pintores al fin) en los tonos visuales y el traba-
jo lo completé Luis Macouzet con una iluminacion inspirada. Desde el
estreno en el Teatro Caballito (1963), hasta la experiencia en el Festival
Universitario de Nancy, Francia (1964), la experiencia del montaje nos
marcé a todos, como te lo dije. Regresar a México con el Grand Prix fue

todo un acontecimiento en la historia del teatro universitario.




Escena del montaje Diwvinas palabras, 1964.
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No puedo continuar sin contarte una anécdota muy graciosa: cuan-
do llegamos a Paris en el vuelo desde México, los oficiales de la aduana
francesa pidieron abrir los batles con el vestuario (la escenografia la rehi-
cimos en Nancy). Al ver la ropa, pidieron cerrar los batles de inmediato
porque seguramente, segun ellos, eran trapos sucios de mendigos de la
calle. jY venian impecablemente lavados para ser usados durante la fun-
ci6n en Francia! Ha sido uno de los mejores piropos que le han hecho a
una texturizaciéon de mis disefios de vestuario.

A partir de esa época comencé a trabajar como vestuarista, esce-
nografa y asistente de direccién y produccion escénica con maestros y
colegas como Fernando Wagner, Salvador Novo, Juan Ibanez, Héctor
Azar, Ignacio Sotelo, André Moreau, Ludwik Margules, José Estrada,
Juan Felipe Preciado, Miguel Sabido, Héctor Mendoza, Miguel Flores,
Mercedes de la Cruz y Tomas Ceballos. En una siguiente generacion
comencé a trabajar con quienes habian sido mis alumnos: Héctor del
Puerto, Antonio Algarra, Luis Miguel Lombana, Ignacio Escarcega, Ricardo
Ramirez Carnero, Gonzalo Blanco, Ricardo Garcia Arteaga, Juan Moran y
t4, por supuesto.

Es cierto que del 67 al 73 tuve oportunidad de tener primero una beca
de estancia en Florenciay en el Museo del Louvre en Paris. Posteriormente
hice viajes intermitentes que me permitieron estudiar restauracion, ves-
tuario e historia del arte. Alli tuve oportunidad de aprender atin mas y de
exponer mi obra de caballete, dibujos.

A mi regreso comencé a tener contacto con la ENAT para incorporar-
me ala Licenciatura en Escenografia y, a partir de 1981, ala Licenciatura
en Literatura Dramatica y Teatro de la rrL. Armando Partida, entonces
jefe del Departamento de Literatura Dramatica y Teatro, me “invent6”
como profesora de Produccién, un concepto que pudimos desarrollar con
mucho entusiasmo: la posibilidad de disefiar como estudiante tus propias

herramientas para la escena (escenografia, vestuario, trastos, maquillaje).



Disefio de vestuario para el personaje Trasco CaBriO. Divinas Palabras.

Dibujo: Marcela Zorrilla.
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Tal vez con quien mas trabajo desarrollamos en mancuerna fue con
Ignacio Sotelo. Nos conociamos desde Diwinas palabras y nos reencontra-
mos afortunadamente como profesores en la Escuela Nacional de Arte
Teatral, donde tuvimos decenas de montajes con sus alumnos de actua-
ci6on y la participacién de mis alumnos de escenografia. Recuerdo entre
tantas experiencias la de EI trovador Yabujara (1978), donde Nacho me soli-
citd un disenio inspirado en el teatro Kabuki, pero reinterpretado en una
propuesta estética contemporanea. Inundé el escenario de color rojo y
cintas elasticas que se transformaban en espacios de accion; el vestuario
blanco y negro contrastaba con ese fondo.

También participé en varios espectaculos de Siglo del Oro espaiol,
los cuales invariablemente representaron retos sustanciales para solucio-
nar un vestuario capaz de permitir su traslado y con una confeccién de
bajo presupuesto, como se producen en todas las escuelas de teatro. El
vestuario, muchas veces, también supli6 la necesidad de generar una es-
cenografia que, tal vez, seria casi imposible transportar a otros sitios en
giras o teatro escolar.

Como veras, no he parado de trabajar y de dar clases. Si, son mis
dos grandes pasiones profesionales. Me ha interesado mucho como
comunicarles a los alumnos de teatro la manera de resolver sus pro-
blemas de “produccién escénica”, como siempre le he llamado. Tal
vez la experiencia de Duwinas palabras me hizo reflexionar, desde en-
tonces, sobre como resolver una escenografia en momentos adversos,
a diez mil kilometros de distancia de tu casa y de tu escuela. El ves-
tuario igual, debe resolverse de tal manera que pueda viajar, lavarse,
integrarse al personaje. He tomado muy a pecho las ensefianzas de
Grotowski, pues en México los estudiantes siempre trabajan dentro
de un teatro pobre; para nuestra realidad no es una excepcién, es una
regla cotidiana. ;Como disenas un vestuario y una escenografia sin

recursos suficientes? Pues con ingenio, con lo que hay en bodega, con



Escena de £l trovador Yabwara, 1978. Disefio escenografico de Marcela Zorrilla.

INBA, Escuela de Arte Teatral. Col. Antonio Algarra.
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la ayuda de la ropa familiar en desuso, con los muebles de la abuelita
(s1 se deja), pero también con un riguroso trabajo de conceptualizacion
de lo que quieres mostrar en escena.

En ese sentido recuerdo un caso que disfruté mucho: Didlogo entre el
Amor y un Vigo (1995) que dirigi6 Antonio Algarra, interpretado magis-
tralmente por mi querido Miguel Flores. Tofio manej6 el didlogo como
un monologo, a manera de bulult; mi colaboracion consistia en disefiar un
traje para el actor que pudiera evocar, a la vez, desierto, juventud y vejez.
Preparé entonces un traje de telas marréon y un tocado con aire marro-
qui. El dominio del traje fue uno de los grandes aciertos del actor, quien
pudo transformarlo a su entera libertad creativa.

La escenografia y la illuminacion fueron de Arturo Nava, quien confi-
gurd un espacio-fondo que contrastaba con la paleta de color de las telas
del vestuario. No se necesitaba mas. El espacio y las imagenes creadas
por el actor resolvian magistralmente el texto de Rodrigo de Cota. Ese es
tan s6lo un ejemplo de los muchos que he vivido de trabajo en equipo.

El escenografo es un profundo humanista que todo el tiempo requie-
re conocer de todo, ser un inquieto curioso del arte, de la arquitectura,
de la historia, de la antropologia, de la medicina, de la musica y de las
letras. ;Coémo disenar para la 6pera si tienes oido de martillero? ;Como
ayudar a un creador escénico si no estas a la altura de su cultura? Me
siento afortunada de colaborar siempre con directores y actores con los
que me involucro desde los ensayos para bocetearlos en accién y para
elaborar con cuidado la maqueta del espacio que requieren en cada una
de sus puestas en escena.

Me gusta conversar con todos ellos, mostrarles bocetos, trazos y fi-
nalmente presentarles ideas de la escenografia, hasta materializarlo en
maqueta. El otro sentido del trabajo reside en la confeccién del vestua-
rio y la produccion en general. Costureras, carpinteros, pintores escéni-

cos, atrecistas, técnicos de foro, son tus grandes complices y aliados. Las



Escena de e/ Trovador Yabwara, 1978. Disefio escenografico de Marcela Zorrilla.

INBA, Escuela de Arte Teatral. Col. Antonio Algarra.
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Vi uy 1

fechas de entrega previos al estreno teatral son momentos muy intensos,
pero sumamente placenteros. Cortar, pegar, adecuar, afinar, illuminar
para que los actores se luzcan, se sientan en su espacio de trabajo sin
ningin obstaculo o estorbo. Siempre pido a los actores, sobre todo los
principiantes, que valoren lo que esta haciendo por ellos todo el equipo
de produccion, que respeten nuestro trabajo.

Francamente han sido excepciones los momentos de dificultades que
haya tenido con alguien en escena. Creo tener el duende (como decia
Lorca) para tratar a los creadores escénicos, desde el director hasta al
mas discreto elemento de los figurines. Si desde el principio estableces tus
normas de trabajo, no tendras ningiin problema.

Las manos son tus llaves para abrir el mundo de la escena. Lastima
que, a altimas fechas, los dedos de las manos s6lo sirvan para apretar
botones y teclas... Efectivamente, estamos en una era digital; espero que
el creador escénico, el escendgrafo no se olvide de sus manos a la hora
de disenar, de trabajar con los materiales de la escena, con las luces, con
las telas, con las maderas o los metales. El trabajo de las manos y de tu
propia imaginacion aun no pueden ser sustituidos por el botéon de una

computadora.
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Disefio de vestuario para Didlogo entre el Amor y un Viejo, 1995.

Dibujo: Marcela Zorrilla. Col. Antonio Algarra.
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1.3 Lo que nosotros hacemos es teatro,
no escenografia Fotografia:

Entrevista a Jorge Kuri Neumann’

Claudia Suarez

Universidad Sorbona Nueva, Paris 3

CS: No todos los escendgrafos son tnicamente escenografos, también
son arquitectos, escultores, pintores, investigadores, profesores, etcétera.

En esa gama amplia, en algin momento hay un primer paso que los lleva

2 Ciudad de México (1972). Egresado de la Licenciatura en Escenografia por la ENat (1998) y de la Espe-
cializacion en Iluminacion por la Escuela Nacional de Teatro de Canada, en Montreal (2006). Entre 1999
y 2006 curs6 diversos Talleres de disefio y produccion teatral en el Centro Banff para las Artes, en Alberta,
Canada. Miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte del Fonca (2019-2021). En 2008 comenzo su
carrera docente como profesor de asignatura en el cLpt de la FrL de la unaMm donde, desde 2015, es profesor
de Tiempo Completo. Entre 2012 y 2018 formo parte de la planta docente de la exat del INBaL. En 2018
realiz6 la traduccion, notas y prologo del libro La imaginacion dramadtica de Robert Edmond Jones, FrL /
Direccion de Teatro unam / Paso de Gato. Ha disefiado escenografia e iluminacion para mas de 60 puestas en
escena; entre algunos de sus trabajos mas destacados se encuentran: Pasion (2016) de Peter Nichols, direc-
cion de David Olguin; El libertino (2015) de Eric-Emmanuel Schmitt, direccion de Otto Minera; Los grandes
muertos (2014) de Luisa Josefina Hernandez, direccion de José Caballero; Temporal (2012) parafrasis de
La Tempestad, de William Shakespeare, direccion de Flavio Gonzalez Mello; Sin sangre (2010) adaptacion
de la novela homoénima de Alessandro Baricco, direccion de José Caballero y Silvia Ortega Vettoretti; Un
campo (2009) de Louise Bombardier, direccion de Boris Schoemann; Una relacion pornogrdfica (2007)
de Phillippe Blasband, direccion de Iona Weissberg; El puente de piedras y la piel de imdagenes (2005) de
Daniel Danis, direccion de Boris Schoemann y El caballero de Olmedo (2000) de Lope de Vega, direccion
de Miguel Flores. Su trabajo ha sido presentado en diversos festivales internacionales en México, Canada,
Venezuela, Rusia y Japon.

Carmen Mastache



a pasar de la arquitectura a la escenografia o de la nada algo los inspira:
un curso para estudiar escenografia. ;Cuales fueron esos primeros pasos
0 cosas que te motivan o que te conducen a formarte como escenografo
en la Escuela Nacional de Arte Teatral (ENAT)?

JKN: Llegué muy accidentalmente a la escenografia. No era algo que
sabia que existia aunque tenia un contacto con el teatro mas o menos
regular. Mi mama nos llevaba al teatro, ella misma estaba en clases de
actuacion. Entonces a veces yo iba con ella, estaba chiquito y veia sus
clases. Y un poco ése era mi contacto con el teatro, pero nunca lo pensé
como una profesién. Lo que a mi me interesaba era dibujar y pintar. Esa
era mi vocacion desde pequeno y tomé clases con un migrante, un pintor
inglés que se llamaba Robin Bond (muri6 ya hace como unos diez anos);
era maestro sobre todo de acuarela. Durante dos anos estuve tomando
clases con él en Cuajimalpa, Ciudad de México, tenia una casa al fondo
de unas montanas, junto a un rio. Era muy grato ir a tomar clases con
¢l, quien era un sefior de edad avanzada; siempre tenia buena musica y
decia: “A dibujar”. Tenia unas mesas enormes y nos invitaba a trabajar
con mucha libertad. Yo tenia, y siempre tuve, esa inquietud por la expre-
sion plastica. En realidad, yo hice un examen para entrar a La Esmeralda
(Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado del iNBaL) de la cual
tui rechazado, lo que supuso unos cuantos meses de enorme frustracion.
Tenia la idea que de cualquier manera iba a ser pintor, por lo que me
dedicaba a pintar y a trabajar en lo que podia, pero eventualmente llegd
otra vez la inquietud de estudiar una licenciatura. Encontré por acciden-
te la Licenciatura en Escenografia: llegué a hacer mi examen a la ENAT el
mismo dia que vi el anuncio en el periddico. Entonces fue muy incidental.
Para mi sorpresa me aceptaron. Realmente me senti en mi ambiente,
me senti muy bien desde un principio y de ahi en adelante me he dedi-

cado a eso.
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CS: ¢Cudles son las lineas de formacion de la ENAT?

JKN: En la época en que nos tocd a mi y a otros colegas, tuvimos una for-
macion integral: escenografia, luminacion y vestuario, fundamentalmente.
Eso implicaba un poco de maquillaje y de construccion de cosas sencillas.
Digamos, asi estaba conformada la estructura del plan de estudios; recién

ha cambiado, pero en ese entonces lo conformaban las tres areas referidas.

CS: Dentro de tu formacion te fuiste a especializar y volviste varias veces
a Canada. Primero en dibujo, luego en espacios, vestuario y disefio de
luces, justamente en las tres lineas mas importantes. ;Qué te motiva ir
a especializarte a Canada? ;Qué es lo que te motiva, luego de una for-
macion en México en la ENAT, acudir a una continuidad de formaciéon
en Canada y qué cosas de las que alli ensefiaban te sedujeron como para

volver y luego regresar aqui?

JKN: Todavia estaba yo en la ENAT (o acababa de terminar) y vino un
grupo de creadores canadienses a dar algunas platicas; pasaron diapo-
sitivas de este complejo, el Centro Banfl para las Artes... jes un lugar
hermoso! Pasaron las imagenes y mostraban las montafas, los arboles,

lagos y rios, entonces pensé: “iYo quiero ir ahi!”
CS: No pensaste en el modelo de ensefianza, sino mas bien en el lugar.

JKN: Lo que me llamé la atenciéon fueron las montanas. No es propia-
mente una universidad, es un lugar mas bien que da residencias a los
artistas para que desarrollen proyectos y también tienen algunos progra-
mas; esto ha cambiado con el paso de los afos, hay que decirlo, pero en
ese entonces tenian unos programas de entrenamiento a jovenes o no

jovenes necesariamente sino a gente interesada. ..



CS: (Y tenian un convenio con la ENAT?

JKN: No tenian ningtin convenio en ese momento que yo sepa. Ahi fue
pura voluntad mia, les escribi diciendo que yo queria ir y me contestaron.
Me dijeron: “Envianos material tuyo”. Semanas después me escribieron:
“Nosotros te pagamos todo, vente para aca, nada mas consigue tus me-
dios de transporte y aca tienes hospedaje”, y asi me fui. En realidad, este
primer curso que tomé consistia en que a los teatros dirigidos por ellos,
arribaban companias que estaban de gira o que ahi mismo producian
espectaculos; lo que hacian con nosotros, con el grupo en el que yo
estaba, era entrenarnos en las diferentes areas técnicas, para que noso-
tros colgaramos y enfocaramos las luces, construyéramos y pintaramos la
escenografia, labores de esa indole. Teniamos jefes de area, pero funda-
mentalmente haciamos el trabajo de realizacién y el trabajo técnico en

los montajes.
CS: ¢No tenian formacién en aula?

JKN: No, era en el teatro y en los talleres. Todo el tiempo en el teatro y

en el taller de construccion, vestuario, utileria o pintura escénica.
CS: Y qué cosas encontraste distintas de esa experiencia en Canada?

JKN: Fue maravilloso. Me pareci6 que era la mejor escuela posible para
entender muchas cosas que yo en la ENAT no habia comprendido.
Para empezar, por mi formacién, mas en el area de dibujo y de pintura,
a mi me cost6 trabajo entender que el teatro se trataba de otra cosa. En
la ENAT nuestro trabajo era mucho de restirador y maqueta, muy rara vez
pisabamos el teatro. Casi no teniamos practica en el teatro. Lo que tenia-

mos, a veces, era que nos sentaban a dibujar ahi dentro, pero realmente
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teniamos poco contacto con el hecho escénico propiamente. Entonces
entendi como funcionaba un teatro, como estaba equipado y qué hacer
para que sucediera una obra de teatro, no en el restirador, sino en el

teatro.

CS: Los desafios reales. Siempre me ha interesado preguntar sobre la
formacion porque, cuando uno lo dice, se va escuchando o va viendo de
dénde viene uno mismo. Muchos han llegado de manera accidentada.
Quisiera empezar a preguntarte sobre el escendgrafo en si, sobre su rol.
Sé que no es tarea facil, pero si tuvieses que definir tu rol, cuando te pre-
sentas, ¢;lo haces como escendgrafo, como iluminador?, ;o cémo? Porque

a veces ésa es una gran dificultad para los escenografos.
JKN: ¢En qué contexto?

CS: Depende. Aqui, por ejemplo. Recién hablaste y dijiste “escenogra-
fo”. Y cuando referias las tres areas que se daban en la ENAT, las organizas-
te justamente como las trabajas ti: escenografia, iluminacioén y vestuario.
Hay algo que uno va integrando, independientemente de la manera en
que lo haces cuando te presentas. O dime, segin el contexto, ;como te

presentas?
JKN: Es que decir soy iluminador suena muy extrafio, ¢ino?
CS: Depende.

JKN: Aqui en México a veces no hacemos la distincion entre una y otra.
Decimos fortuitamente “escenégrafo” a veces incluyendo “la ilumina-
cion” o “el vestuario”, aunque no es asi en todos los casos. Hay gente que

s6lo hace vestuario o iluminacién o solo escenografia. Yo me presento



como escenografo y disenador de iluminacion, es decir, considero que in-
cluyo la illuminacion dentro de la escenografia. Es asi como yo lo entendi
desde mi formacién y en mi ejercicio profesional: siempre integro la luz

en mis procesos.

CS: Me gustaria preguntarte sobre tu proceso creativo, el cual también
se ha modificado como tal con todos estos cambios. En tus procesos crea-
tivos, si pudieras definir un camino, aun cuando sé¢ que cada obra tiene
su propia especificidad o demanda para la puesta en escena, o directores

que te piden ciertas cosas, ;cudles son las etapas que sigues?

JKN: El proceso es muy enigmatico. Yo lo vivo de una manera muy
enigmética. No me es facil decir: “Estas son las etapas”. Sé que uno se
tiene que organizar y también saber transmitirlo. En el caso de los estu-
diantes, darles pautas y compartirles el camino que se puede seguir. Es
muy dificil decir: “Esta es la metodologia”. Existe una parte de eso que
funciona, pero hay otra que en lo personal disfruto mucho y me resulta
muy sorpresiva. Es una parte que conecta con areas de mi mismo y de mi
propio devenir, en el dia a dia que yo mismo procuro que estén fuera de
esa estructura. También me parece muy importante transmitir eso en el
aula, promover que cada estudiante encuentre, dentro de su proceso, su
propio camino de hallazgos y creatividad. El texto, cuando hay un texto
dramatico como punto de partida es lo mas importante en un principio.
Y hay de textos a textos también. Hay textos mas alla del gusto perso-
nal, aunque es importante que el texto te guste y te diga algo, que te
sientas conmovido, hay textos que son mas profundos que otros. Y en
esos textos a mi me apasiona sumergirme en una etapa de investigacion
del propio texto y de aquello que puede ir acompanandolo. Eso me pasa
mas con los textos clasicos que con los textos contemporaneos. Cuando

un texto es muy contemporaneo no tiene tantos alcances, no en términos
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dramaticos y artisticos, sino en el campo de investigacion que puede llegar
a detonar. Y en el caso de textos mas clasicos a mi eso me gusta porque
aprendo y me pongo a leer mucho e investigar cosas. Me agrada apren-
der, siempre es grato ese proceso. Por el hecho de estar constantemente
investigando empiezo a crear un tren de pensamiento presente en el co-
tidiano, uno esta pensando en ello todos los dias. A mi me pasa que algo
se queda ahi y todo el tiempo estoy acordandome, pensando en cosas,
lo cual detona imagenes. Hay algo enigmatico que va mas alla de una
obsesion con la originalidad. Me gusta intentar que esas ideas vengan y
también la posibilidad de generar imagenes que no sean parecidas a algo
que yo vi en otro lado, sino que emerjan de mi imaginacién. Entonces
trato de dibujarlas. A principio de mi carrera era muy obsesivo con el
dibujo, me importaba que los dibujos quedaran a la perfeccion, hoy en
dia no importa demasiado. A veces, hago s6lo unos rayones. Después me
importa mucho pensar en los actores. Creo que eso es vital. Pecamos
al pensar en la escenografia como si fuera sélo la escenografia, puede
olvidarse que es para que unas personas habiten ahi. Entonces procuro
no perderme en crear una cosa que es autbnoma, pienso también en
personajes y en actores y actrices. Eso es muy importante para mi. No
pienso nada més: “Esta es la imagen y ésta es la escenografia”, mas bien,
me pregunto como van a habitarla. Es algo que es parte de mi proceso,
imaginarme a los personajes para proporcionarles amplias posibilidades

de accionar y relacionarse con ese espacio.

CS: Entonces, ¢eres de los escendgrafos que van continuamente a los

ensayos?

JKN: Si, ése es un componente indispensable para todos los escendgra-
fos. Hay una parte de nuestro trabajo en solitario, que es leer, dibujar,

hacer maquetas o introducirse en la computadora, pero no se nos puede



Boceto escenografico de Jorge Kuri para El caballero de Olmedo, 2000.
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olvidar nunca que somos una parte de algo. Lo que nosotros hacemos es
teatro, no escenografia. Para mi eso es muy importante. Las veces que
me he sentido mejor en las obras teatrales donde participé, es cuando
siento que estoy haciendo teatro, no cuando siento que estoy haciendo es-
cenografia, y que mi propuesta favorece a esa particular obra de teatro.
Entonces puede ser una escenografia minima, con muy pocas cosas 0O
muy sencilla, pero si potencia el trabajo tanto de actores como de actrices
y desde la direccién se puede trabajar con ella, entonces estas haciendo
una obra de teatro. Me gusta participar durante el proceso, intento estar

presente lo mas posible, involucrarme y relacionarme, crear un vinculo.

CS: El trabajo en equipo, por ejemplo. Sé que hay una parte que es nor-
mal, solitaria e interna. ;Cual es tu relacion de trabajo en equipo con
directores u otros? ;CGomo te relacionas con los otros que estan ahi,
con el vestuarista que va a estar en el espacio illuminado por t1? ;O con
el director, o con el creador del espacio sonoro de esa puesta en escena?
;CGoémo te relacionas con ellos cuando estas creando? ;Tienes reuniones
de pauta con ellos? No digo que haya un modelo, pero ;cémo ha sido la

experiencia con las compaiias o en los teatros donde has trabajado?

JKN: Hay todo tipo de experiencias. Me ha tocado vivir procesos que tie-
nen que ver con el director o la directora, con la manera que posee para
trabajar. Hay procesos donde existe este sentido de equipo y de reunirnos
constantemente, ver el trabajo desarrollado en todos los frentes, comu-
nicarnos, que todo se vaya construyendo en conjunto, paralelamente. Y
hay otros procesos donde no existe tanto esa relaciéon: cada uno hace lo
suyo por su lado, el director se ve con cada uno y de repente ya estas en
el teatro montando las cosas, entonces te das cuenta de que nunca viste
cémo iba a ser el vestuario. A veces pasa esto y las obras teatrales no sa-

len tan bien. Por lo mismo, yo defiendo mucho que el proceso de disefio



y de creacién de una obra de teatro tiene que ser largo y profundo. Me
siento muy incomodo con la idea de fabricarlas como en serie, representa
mucho desgaste en lo personal y no es una critica a los modelos de pro-
duccién, mas bien, cuando yo me he visto inmerso en esos procesos la
paso mal. No me gusta cuando tengo que hacer todo muy rapido, cuan-
do se resuelve algo porque es urgente, “entregarlo para ayer”... y toda
esa clase de cosas. Trabajo constantemente y en algunos momentos de
mi carrera he estado en un trenecito de seguir con una obra tras otra,
aunque prefiero vivir procesos mas largos y provechosos por el grado de

satisfaccion personal y profesional que puedo lograr.

CS: En relacion con las nuevas tecnologias, cuando yo trataba de buscar
por qué habia cambios en nuestro roles, en nuestras competencias o en
variaciones de nombres o terminologias, cuando se desplaz6 escenogra-
fia por performance design, o cuando varios percibieron que el suelo de algo,
mas o menos estable, comenzaba a moverse, la tecnologia fue la primera
cosa o una de las tantas razones que la gente centr6 en la mira, diciendo
que las tecnologias habian invadido la escena, haciendo que los creado-
res sOlo pensaran en ellas. Yo defiendo que el escenografo y la técnica
han estado siempre preocupados de entender las nuevas tecnologias de
su época para responder a lo que pone en escena junto a los otros. Por
tanto, yo no consideraria que las nuevas tecnologias sean responsables
absolutas de haber cambiado nuestro rol o nuestro funcionamiento.
Pero t, como escenografo de esta época, ;qué tecnologias usas en tus
puestas en escena? Valen todas. Quiero decir, desde las tradicionales has-

ta las mas avanzadas.

JKN: Tiene que ver un poco con la idea del proceso. A lo mejor viene
esto de las lecturas y la investigacién, como hacer dibujos muy rapido,

llevar registros, tener referentes, toda esa clase de cosas, pero a la hora de
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aterrizar ideas uno dice: “Por aqui va el asunto y ya tengo que empezar a
visualizarlo de una manera mas seria, contundente”, ahi yo sinceramente
he visto que en mz proceso todo se vale. Hay veces que lo resuelvo con
una maqueta o un dibujo hecho a mano; y si, a veces hago uso de al-
gun programa de computadora. Es un poco saber como se va sintiendo
uno con determinada obra teatral y con determinadas herramientas.
En el proceso de disenar, nunca voy a dejarme de involucrar con el la-
piz y el papel, ésa es mi “tecnologia” favorita. Sin lugar a duda: papel y
lapiz. Nada es mas poderoso que eso para plasmar una idea. O a veces,
en todo caso, ir directamente a la maqueta, que seria como dibujar tridi-
mensionalmente. Empezar a tomar los cartones y manipularlos. A veces,
también se pueden usar algunas tecnologias de computo, pero yo no me
caso con ninguna, a excepcion del 1apiz y el papel, pues es la Gnica con

la que me caso.
CS:'Y en escena, ;qué tecnologia usas?

JKN: En escena, lo mas importante es decir lo que me interesa de tal o
cual obra de teatro y no la escenografia en si. Es lo mas importante. Yo
no me ocupo de hacer la escenografia, yo me ocupo de hacer la obra de
teatro. Y en mi experiencia, son pocas las ocasiones, si hablamos de tec-
nologias asi... jestas preguntando sobre los videos no?

CS: No necesariamente. Tecnologias en general, las de tu época u otras.

JKN: Las proyecciones, multimedia, o video mapping tienen un poten-
cial interesante. La tecnologia teatral esencialmente no cambia tanto:
proyecciones de luces y sombras, ruedas, carros, poleas, contrapesos,

cuerdas.



CS: En materiales distintos y en cosas que van evolucionando, pero sin
duda es la misma base. Por ejemplo, Castellucci elige hacer algunos
montajes inicamente con tecnologia anterior como el uso de maderas y
proyecciones, distante de la tecnologia digitalizada, pero Svoboda en su
época no tuvo ningin problema para usar la que tenia a la mano, hacer
lo que hizo en el afio 1958: mover pantallas, proyectar un avatar de la
misma bailarina e incluso él mismo decia que usaba la ilusion y las tecno-
logias segin necesidades especificas. Puedes mezclar la que quieras. La

pregunta es ;cudl de ellas usas?

JKN: Lo que cada teatro tiene, en términos de tramoya e ilumina-
ci6én, con eso me siento muy comodo. Conozco esos recursos, sé que
los puedo usar y qué me pueden ofrecer, como usarlos... Cuando
he usado nuevas tecnologias ha sido por cuestiones muy especificas,
como saber exactamente por qué se necesita usar una proyeccion en
cierto momento y la uso como un recurso que funciona para una cosa
especifica, pero nunca lo he pensado como el detonante o el punto de
partida del disefio, aunque entiendo que es un recurso que, usado de ma-

nera correcta, funciona estupendamente en determinadas ocasiones.

CS: S1 pudieras definir o explicar hoy cudl es tu rol, tu funcién, ;cué-
les son las competencias que tienes, cuales son los campos en los que

trabajas?

JKN: Es muy dificil definirlo. Para empezar, existe cierta clase de proyec-
tos que desde que te lo proponen, dices: “No”. Y no porque lo que hay
no sea el interés de crear una obra de teatro, representan otros intereses

o inquietudes; ahi es donde yo no me siento tan comodo.

CS: En los dominios o campos, ¢trabajas Ginicamente para el teatro o
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trabajas, por ejemplo, para cine o manifestaciones escénicas que no sean

estrictamente teatrales?

JKN: Para el cine trabajé en los inicios de mi carrera, pero no he vuelto a
trabajar de nuevo. Son formatos distintos. Las formas audiovisuales son
distintas, no me cierro tampoco a las posibilidades. En danza he traba-
jado poco, aunque me encanta. Es un verdadero placer iluminar danza.
En una experiencia que estoy teniendo ahora con un colaborador quien
hace teatro fisico estamos creando a partir de una exploraciéon mucho mas
libre entre algunas partituras de movimientos a las que yo voy creando
partituras de luz. Creamos un lenguaje en conjunto y no partimos de un
texto dramatico. El lenguaje es teatral, pero esta creado a partir de par-
tituras de movimiento. Es muy interesante porque no solo parto de leer
un texto y hacer investigaciéon para imaginar qué universo creo, sino de
ver qué tipo de universo puedo crear con luz para el movimiento especifi-
co que se esta desarrollando. También se usan algunas palabras, algunos
didlogos. Es una colaboracién muy interesante. A mi me encanta el tea-
tro cuando estoy involucrado con una obra y siento que realmente esta
sucediendo teatro. Cuando verdaderamente es magico resulta muy dificil
de explicar o de describir. He trabajado en muchas obras y son pocas las
ocasiones en que te dices: “Aqui esta pasando algo verdaderamente ex-

traordinario, estamos creando un universo’.
CS: (Qué puedes decirme en cuanto a la funciéon del escenografo?

JKN: Es un poco de todo. Si existe la posibilidad de responder al texto,
se trata de crear el mundo que ese texto necesita, lo cual no quiere decir
necesariamente que si el texto dice que la obra tiene que ser en deter-
minado lugar, por ejemplo, entonces yo debo hacerlo al pie de la letra.

Contrario a esto, hay que crear el mundo para que el texto exista en el



espacio escénico. En este sentido debemos fidelidad al texto. Todo escri-
to tiene una intencién y una atmosfera: es importante serle fiel. Deseaba
contestarte respecto a la comunicaciéon con el ptublico. No debemos ol-
vidar que lo que hacemos alla es para que quienes estén aca se comu-
niquen con eso. Hay un sistema de comunicacién con el otro o la otra.
Dicha comunicaciéon se va a detonar en la imaginacion del publico. Yo
debo ser capaz de comunicarme con aquello que le esta pasando a ni-
vel emocional, es decir, no s6lo comunicarme en términos de lo que yo
propongo, sino que pueda hacerlo con su imaginacién. Estoy de acuer-
do en que uno es co-creador, todos los que realizan una obra de teatro
son co-creadores: actores y actrices, técnicos, la direccion de escena, pt-
blico... Todas y todos formamos parte de una creaciéon colectiva. Somos
personas colaborando. Yo siempre me he definido como co-creador de
la parte que me corresponde. Se trata de hacer una obra de teatro y la
direccién escénica esta ahi para integrar todos los lenguajes con el objeto
de crear una sola unidad. Hay que ser flexible y, sobre todo, estar siempre
dispuesto a hacer lo mejor a favor de la obra teatral mas que favorecer
mi escenografia o mi iluminacién. Si es asi, entonces, yo estaré al servicio
de la obra de teatro. Mi funcién es colaborar con la creacion del espacio

para que el teatro suceda.
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flo escenografico de Jorge Kuri para El puente de piedras y la piel de imdgenes, 2003.




Diseno escenografico de Jorge Kuri para Una relacién pornogrdfica, 2007.
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Diseno escenografico de Jorge Kuri para Un campo, 2009.




Disetio escenografico de Jorge Kuri para Sin sangre, 2010.
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Disenio escenografico de Jorge Kuri para Zemporal, 2012.
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Disefio escenografico de Jorge Kuri para Los grandes muertos, 2014.
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II. La imagen escénica,
vestigios de un seminario



I1I.1 Procesion, traza urbana y configuracion
escenografica en el Domingo de Pascua en
Uruapan, Michoacan

Rosa Maria Gémez Martinez

FFL / UNAM

En los tltimos anos del siglo pasado, una imagen de color y fiesta se apro-
ximaba a la plaza principal de Uruapan, Michoacan. Era Domingo de
Pascua. Los sones del repertorio de la musica tradicional de la regién,
junto con el sonido intermitente de los cohetes, acompafiaban el tran-
sito de aquella imagen; la gente que se abria paso y esperaba la llegada
de los diversos contingentes, llamaron mi atencion. Se trataba de grupos de
mujeres que vestidas con trajes tradicionales purépechas realizaban
la Procesion de las Aguadoras, una ritualidad especialmente de mujeres, la
cual habia permanecido en la memoria de muchos de los habitantes de
barrios fundacionales de la ciudad y que, movidos por la nostalgia de los
relatos de sus abuelas, habian acordado reactivar.'

Desde este primer encuentro, esa imagen fue la que se qued6 en
mi memoria y se convirti6 en el tema del ensayo académico con el que
culminé mis estudios de Maestria en Historia del Arte. Como experien-
cia multisensorial, dicha imagen ha ido habitando en mi y desplegan-
dose en diferentes areas de mi atencion, lo cual me permiti6 contemplar

' Vid. Rosa Maria Gomez Martinez. La imagen mariana en la procesion de las aguadoras: construccion
visual de una ritualidad. México, 2013. Tesis, UNAM.
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especificamente el espacio urbano y la huella que deja a su paso la
Procesion, atendiendo a las categorias de analisis que la doctora Suarez
empled en su tesis doctoral: funcidn, competencia y dominio.

Para atender la primera categoria propuesta en el Seminario: funcin, micio
aludiendo la definicién de la escenografia: “[...] marca adecuadamente su deseo
de ser una escritura en el espacio tridimensional al cual incluso habria que
anadirle la dimension temporal”.?

Espacio y tiempo se fusionan cada afio en la celebraciéon de esta
ritualidad en la cual el transito de las aguadoras, quienes portan los
cantaros con el agua que han de llevar al templo de la Inmaculada para
que sea consagrada, retorne de vuelta a cada barrio y sea repartida
entre sus habitantes, quienes recibiran una muestra en virtud del reco-
nocimiento que se han ganado al interior de cada comunidad.

Dentro de esta multidimensionalidad enmarco la respuesta de
Dayna, una pequefia nifia a la que entrevisté en el desarrollo del traba-
jo de campo de esta fiesta. Al mostrarme su vestuario y su afan por lla-
mar la atencion, le pregunté si queria ser actriz y ella me contesté que
si, pues lo que mas le gustaba era ser aguadora. Su respuesta, entonces,
me hizo acudir a textos relacionados con la performatividad.

Habia un sentido de transformacion en la preparacion de la para-
fernalia, los ensayos, la participacion en algunos rituales anexos, la digni-
dad de portar el vestuario y uno de los cantaros en los que ha de llevarse
el agua para ser bendecida y, con ello, propiciar lluvias en el siguiente
ciclo agricola. El sentido escénico de transformarse en un personaje me
conduce, en esta reflexion, a contemplar las calles, el ambito ptblico por
donde pasa la Procesién, como un espacio escenografico en el que sus
habitantes, condicion de lo festivo, se convierten a la vez en “actores” y
espectadores. Me lleva, asimismo, a relacionar la concepcion del ambito

publico, de la traza como un dispositivo urbano y su conversion a través

2 Patrice Pavis, Diccionario de teatro. Barcelona, Paidos, 2015, p. 153.



del trayecto de una ritualidad,; tal es el caso de las aguadoras. En el teatro,
la escenografia organiza el acontecimiento en cada uno de los universos im-
plicados “mediante unos recursos fisicos que permiten crear un ambiente
determinado para la obra”.? En la realizacién de dicha fiesta, las calles pro-
ponen una disposiciéon y un transito, mientras que la indumentaria de las
aguadoras con los bailes que realizan al son de la musica, son los elementos
que transforman el funcionamiento de la cartografia urbana. La funcién
de la traza vista como espacio escenografico es, entonces, dar cabida, den-
tro de sus atribuciones de espacio publico, a la realizacion de la Procesion,
y, por otro lado, en esta ritualidad, cumplir el cometido de bendecir el agua
en la misa celebrada ex profeso cada Domingo de Resurreccion.

Uruapan es una poblaciéon considerada desde los Gltimos afios del
siglo XX como una ciudad, y como tal se ha ido conformando a través
de una heterogeneidad de zonas que necesita “espacios de encuentro y de
contacto, tangibles (plazas) o intangibles (imaginarios)”, cuya pluralidad
de espacios propicien “reconstruir la unidad en la diversidad (la ciudad)
y definir la ciudadania (democracia). Esos lugares son justamente los
lugares publicos”.* La competencia, articulada con la demarcacién urba-
no-escenografica, se distingue en las posibilidades que provee el espacio
publico a su comunidad, en relacion con la reunion y convivencia en sus
calles, en este caso hecho de manera festiva.

En cuanto a la Procesion, se trata de los saberes que tienen las mujeres
al pertenecer a los barrios fundacionales de la ciudad, participantes de los
preparativos y de los rituales vinculados que cada comunidad celebra
en lo particular. Entre ellos se encuentran los referidos a la preparacion
de la comida para compartirse en cada barrio, tanto durante el trayecto de

la Procesién como al finalizar la misa del Domingo de Pascua.

3 Nuria Ricart y Antoni Remesar, “Reflexiones sobre el espacio publico”, en On the W@terfront, Barcelona,
Universitat de Barcelona, nam. 25, 2013, p. 3.

* Fernando Carrion, La reinvencion del espacio publico en la ciudad fragmentada. México, unam, Instituto
de Investigaciones Sociales, 2016, p. 22.
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En dos aspectos, el dominio esta referido en la realizacion de la ritualidad
durante esa fecha, a través del recorrido que va desde el Parque Nacional
hasta la iglesia de la Inmaculada, al lado de la Huatapera, edificacion del
siglo Xv1, perteneciente a los hospitales que fundé Vasco de Quiroga, lugar
emblematico de reconocimiento de las raices de la cultura purépecha.

En la imagen se muestra la participacién de los diferentes grupos en
donde se mezcla la poblacién. Destaca una joven vestida con el atuendo
de las aguadoras quien encabeza las diferentes congregaciones. Su frente
muestra las huellas del calor del mediodia, atras de ella un hombre realiza un
registro fotografico que las acompana hasta el templo en el que ha de reali-
zarse la misa con cantos en lengua purépecha. Entre la comitiva se hallan
diferentes bandas, combinacion de cantos y melodias que propician la ejecu-
ci6n de las danzas de los diferentes contingentes. Una serie de construccio-
nes, en su mayoria antiguas, cubiertas con techo de teja, enmarcan el paso de
la ritualidad. Al fondo puede contemplarse la presencia del Templo de santo
Santiago como un testigo de la vinculacion inicial que tiene la Procesion
de las Aguadoras con el calendario religioso catolico de la Semana Mayor.
Detras del templo, la vegetacion fecunda del Parque Nacional, lugar donde
nace el rio Cupatitzio, el afluente que por mucho tiempo provey6 de agua a
los pozos de cada uno de los nueve barrios. De esta manera, la imagen retine
cada elemento que consolida la composicion de la Procesion.

Si bien la fiesta plantea un cambio en el transcurrir de la cotidiani-
dad, establece también un tiempo de excepcion,’ especialmente en un
contexto como el que se ha vivido en nuestro pais, y, como parte de éste, el
de Uruapan, que ha sido atravesado durante décadas por la presencia del
narcotrafico y sus efectos en todas las capas de la vida de sus habitantes.

> “El estado de excepcion es el lugar en el cual esta ambigiiedad emerge a plena luz y a la vez el dispositivo
que deberia mantener unidos a los dos elementos contradictorios del sistema juridico. El es, en este sentido,
aquello que funda el nexo entre violencia y derecho, y, a la vez, en el punto en el cual se vuelve efectivo,
aquello que rompe este nexo”. Giorgio Agamben, Estado de excepcion. Homo sacer 11. Buenos Aires, Adriana
Hidalgo, pp. 14-15.
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Funcion, competencia y dominio sirven como categorias para abordar
una cartografia ritual que ocupa las calles como el espacio donde se
perpetraron hechos violentos, pero que se reconfiguran afio con ano al
paso de la musica y el transito de las agrupaciones de los barrios parti-
cipantes. La repeticion opera como un ritmo que construye la tradicion,
en el sentido de la definicion que el doctor Oscar Armando Garcia me
llegd a compartir, en palabras de su padre, el musicologo Daniel Garcia
Blanco, cuando explicaba el concepto de lo popular: “es todo aquello
que se adopta y se adapta”. De tal forma la tradicién de este recorrido
se asume como un acto de resistencia festiva en el tiempo historico y en

el cotidiano.



I1.2 El espacio de representacion de la
danza-drama Los tecuanes en Coatetelco,
Morelos

Ricardo Garcia Arteaga

FFL / UNAM

El objetivo de este trabajo es estudiar el espacio de representacion de
la danza-drama Los tecuanes en el pueblo indigena de Coatetelco.® El
espacio de representacion esta compuesto por el atrio y la fachada de la
iglesia de san Juan Bautista’, adornada para la fiesta patronal del 24 de
junio, ademas del paisaje de alrededor, el vestuario de los personajes, el

musico con su flauta y tambor, asi como las personas asistentes.

II.2.1 Caracteristicas mesoamericanas de la danza
La danza-drama de Los tecuanes, también conocida como “Danza

del tigre”, como lo mencionan los frailes espanoles, se organiza para

¢ El vocablo Coatetelco proviene del nahuatl y significa “Lugar de serpientes en los monticulos de piedra”.
Es un pueblo indigena ubicado en la zona poniente del estado de Morelos, junto a un lago, cuya fundacion
data alrededor del afio 150 a. C. En el sitio arqueologico, habia un juego de pelota, varias plataformas, entre
las cuales se encontré una escultura de piedra de Xipe Totec o Tezcatlipoca Rojo y en otra, una escultura
femenina llamada Cuauhtlitzin o Tlanchana. Se expropio la tierra para sembrar cafla de azticar en 1701 y se
establecio un rancho ganadero llamado La Estancia. Actualmente, el pueblo tiene alrededor de 10,000 habi-
tantes y la mayoria se dedica a la agricultura, la pesca y el comercio. La Estancia se transformé en un ejido
después de la Revolucion de 1910.

7 Sobre la plataforma dedicada a Cuauhtlitzin del sitio arqueologico, se construy6 la iglesia de San Juan
Bautista en el siglo xv1y se termin6 en el xvii.
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bailarle a los santos patronos y diferentes virgenes. Existe una polémi-
ca sobre su origen, aunque podemos encontrar registros en la segun-
da mitad del siglo x1x. De acuerdo con Fernando Horcasitas,® en el
Vocabulario de fray Alonso de Molina (1571), tecuan: proviene de te-: gente,
cua: comer y -ni: agente. El “tigre” es un “comedor de gente”.” En los
dialectos modernos del ndhuatl la palabra tecuani se usa como sinéoni-
mo de cualquier animal que pica, hace dafno o muerde. Los tecuanes
es una de las danzas-drama con caracteristicas mesoamericanas que
se contintan bailando en varios pueblos, con variantes de Lobitos,"
Tlacololeros' y Tlaminques.'” De acuerdo con fray Diego Durén, los
indigenas del siglo XvI danzaban ataviados como “tigres”, aves, monos,
perros o cazadores: “Y asi, con los cantos nuevos, sacaban diferentes
trajes [...] que vistiéndose unas veces como aguilas, otras como tigres
y leones, otras, como soldados, otras como huastecos, otras como ca-
zadores, otras veces como salvajes y como monos y perros y otros mil
disfraces”.”® Otra caracteristica mesoamericana son los sonidos de la
flauta de carrizo de tres agujeros y el tambor pequeiio, los cuales co-
nectaban con la naturaleza y sus dioses e imitaban el sonido primor-

dial del mundo. Se tocan ambos instrumentos por una sola persona.

8 Fernando Horcasitas edita un articulo titulado “La danza de los tecuanes”, en Estudios de Cultura Nahuatl,
vol. 14, 1980, pp. 238-286.

o Ibid, p. 252.

1 Los lobitos, también llamada “Danza de los tepehuanes”, se extiende principalmente a través del sur de
la ciudad de México y el occidente del Estado de México. También trata de la caceria o foriada de un tigre
y un lobo. ibid, p. 246.

' Los tlacololeros es la danza que mas se acerca en su forma a la de Coatetelco. Tlacolol es nahuatl y signifi-
ca “el que cultiva el campo”. Se danza principalmente en el estado de Guerrero y existen didlogos en espafiol
versificado. ibid, p. 245-246.

12 La danza de los tlaminques o tecuantlaminques (“flechadores” o “flechadores de tigres™) es una variante
cuyo dialogo conocemos principalmente a través de la obra de Jon Ek, The Jaguar Hunters (1972), en la cual
transcribe y traduce al inglés un texto del municipio de Chilapa. 7bid, p. 249.

13 Fray Diego Duran, Historia de las indias de Nueva Esparia e Islas de la tierra firme. México, Porrua,
1967, p. 193.



I1.2.2 El texto
En 1910 el texto de la danza-drama se decia en nahuatl hibrdo.'
Actual-mente se dice en espanol con improvisaciones durante la
representacion.

El tema de la danza-drama es sobre la caceria de un tecuan o jaguar,
el cual se comia el ganado de una hacienda o rancheria. El texto tiene
una estructura tradicional de inicio, nudo y desenlace. Inicio: el hacen-
dado SALVADORCHI manda a matar al TECUAN y encarga a MAYESO, su
caporal, para que lo haga. Nudo: MAYESO no puede matarlo y contrata
a 'TRES VIEJOS, que tampoco pueden. Desenlace: “DOS VIEJOS”, junto con
el RISUENO matan al TECUAN y lo reparten. El texto presenta carac-
teristicas de una farsa cémica, ya que, de acuerdo con Luisa Josefina
Hernandez, su principal rasgo radica en la sustitucién de la realidad
por algo imposible.”” La sustitucién existe en el lenguaje con textos
repetidos, en las circunstancias con animales que danzan y en los
personajes, como cuando el RISUENO no puede hablar y hace ruidos
guturales y gritos, los cuales asustan al TECUAN y a los espectadores.

I1.2.3 Personajes

El Tecuan. En 1910 la vestimenta del “tigre” o jaguar consistia en un
traje completo de manga larga, presumiblemente de color amarillo con
manchas negras. No usa zapatos. Lleva una mascara de tela, con ojos
y hocico. La cola esta pegada a la altura del ombligo para moverla con

las manos mientras se danza y con ella ataca como si fuera un chicote.

14 De acuerdo con Elfego Adan, “Las danzas de Coatetelco”, en Anales del Museo Nacional de Arqueologia,
Historia y Enologia, t. 11, 1910. En este articulo, Adan tomo fotografias, transcribi6 la musica, edito parte
de los dialogos e hizo una descripcion de la danza Los tecuanes. Fue el primero en investigar esta danza
mexicana. Las cuatro danzas investigadas en el articulo son: La contradanza, Los vaqueros, Los moros y
Los tecuanes.

15 Karl Sternheim, Los calzones. México, FrL, UNAM, 1977, p. 12.
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1910.
Fotografia: Elfego Adan.

5

Tecuan
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Traje de Tecuan, 2013.
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El traje de 2013 es muy parecido al de las fotos de 1910, es completo,
de manga larga color amarillo con manchas negras que asemejan un
“tigre”. Calza tenis. La mascara es de tela, con ojos de espejo, orejas,
hocico y una lengua de fuera. La cola tiene idéntica caracteristica. El
tecuan representa la fuerza de tradicion, tierra salvaje, noche y amenaza.
Todo el tiempo esta saltando y desplazandose a lo largo del espacio de
representacion de la danza-drama hasta su muerte.

SALVADORCHI es el hacendado rico. Trae un pantalon de mezcli-
lla y arriba de éste, un pantaléon corto negro, estilo espanol colonial,
adornado con chaquiras de colores a los lados, camisa oscura con un
chaleco negro y un sombrero blanco provisto de una pluma. Usa zapa-
tos negros. No lleva mascara. Ordena la caceria del jaguar porque
amenaza a sus animales y a los pobladores. Le ofrece a MAYESO una
lanza pequena de aproximadamente 30 cm, la misma que dard a cada
cazador con el encargo de matar al TEcUAN. Encabeza una de las dos
filas que hacen los danzantes para la entrada y salida.

MAYESO es el capataz y esta vestido de la misma forma que
SALVADORCHI. No lleva mascara y encabeza una fila de la danza para la
entrada y salida. En la parte posterior de su chaleco lleva la palabra
MaAavYESO, bordada con chaquira blanca.

El LANCERO, como todos los cazadores, no lleva méscara y porta
una lanza. Va con pantalén de mezclilla y arriba otro pantalén corto
de satin que puede ser rojo, azul o verde; esta cortado en puntas con
un cascabel cosido en cada una. La camisa de manga larga también
es de satin, cuyos colores pueden ser: rojo, rosa, azul, guinda, verde
o amarillo. Todos llevan su nombre por las espaldas de la camisa,
bordado con chaquira, ademas, calzan tenis, sombrero o gorra. El
LANCERO es el primero en ser contratado y derrotado por el TECUAN.
Resulta herido en el enfrentamiento y el MEpico lo cura de una

manera farsica.



El FLECHERO lleva un arco y flecha en la espalda, armas usadas hasta el
siglo XX por los grupos de “indios flecheros”.'® Es el segundo contratado,
pero también es vencido. EI MEDIco acude a curarlo. El YERBERO va
cargado de diferentes hierbas para cazar al TEcuan. Es el tercero contra-
tado y derrotado. Asimismo, es curado por El MEDICO.

El TRAMPERO, tiene por arma diferentes mecates para hacer trampi-
llas. Es el cuarto contratado por MAYESO, aunque también es derrotado. El
ssMEDICO acude a curarlo de una forma igualmente graciosa.

El RASTRERO, como su nombre lo dice, es especialista en seguir huellas
y rastros de animales salvajes. En su mano lleva una zorra disecada.

JuaN TIRADOR es cazador, tiene un rifle y un morral. Al final, junto
con RISUENO matan al TECUAN.

RisuENO lleva una mascara de madera, peluca larga y un baston de
aproximadamente dos metros, con la cabeza de una muneca en la punta.
Lleva carrizos de madera pegados en su camisa y pantalones que sirven
para hacer ruido al desplazarse. Es un ermitafio que vive en el cerro y se
burla de todos. No habla, solamente lanza gritos y carcajadas constante-
mente, recursos con los que juega frente a los asistentes. Puede ser libre,
salvaje y magico como el TECUAN.

El Mepico lleva pantalén y camiseta de calle con una bata blanca
encima. Tampoco lleva mascara. Cura de una manera farsica, inyec-
tando y ofreciendo pildoras.

Las PERRAS van vestidas con pantalon, camisa blanca, gorro blanco con
orejas, ojos y hocico. Todo el traje tiene motas negras. Usan tenis blancos, y

' Raquel E. Gliereca, “El poder militar indigena en el periodo Colonial: las milicias de indios en el Derecho

novohispano”, en Construccion historico-juridica del derecho prehispdnico y su transformacion ante el derecho indiano, en Luis
René Guerrero y Alfonso Guerrero, eds. México, 1IJ, UNAM, 2019. De acuerdo con este estudio, los indios
en la Nueva Espana fueron desarmados y, en algunos casos, asumieron las labores defensivas con el arco y
la flecha. Se les conocié como “indios flecheros”. Para 1792, existian en el virreinato de la Nueva Espana
66 companias de indios milicianos. Durante la Guerra de Independencia participaron grupos de “indios
flecheros” de diferentes regiones. Asimismo, mayos y yaquis se integraron a las tropas durante la Revolucién
mexicana.
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al parecer son una especie de perros dalmata. Estos personajes son represen-
tados por ninos, al igual que los ZOPILOTES, quienes van vestidos con panta-
16n y camisa negra. Calzan tenis obscuros. En la cabeza portan un sombrero
negro con una cabeza de zopilote de tela. Cuando el TECUAN caza al VENADO
aparecen los ZOPILOTES que se quieren comerse el cuerpo.

El VENADO viste pantalén, camisa de manga larga café y tenis. En
la cabeza tiene un sombrero en forma de cabeza de venado con astas.
Danza con el TEcUAN hasta que muere y, por lo general, lo interpreta un
nifio. Los pobladores crean los vestuarios.

El musico de 1910 vestia con un pantalén y una camisa de manta
blanca. Llevaba zapatos blancos y sombrero de paja de ala ancha, al estilo de
principios de siglo xX. Recordemos que Coatetelco era un pueblo indigena.

En 2013, el musico viste pantaléon beige y camisa blanca de calle,

zapatos color café y tiene un sombrero blanco.

I1.2.4 Representacion de la danza

Analizamos varios componentes de la representacion de Los tecuanes en
Coatetelco, representada el 24 de junio de 2012."7 Encontramos que el
musico y ensayador de la danza es el senor Alicio Palacios, quien lleva al-
rededor de 25 afos a cargo.'® Cada afo retine al grupo para ensayar unos
meses antes de la fiesta patronal. En el dia de la fiesta, musicos y danzantes
acompanan la procesion o huentle' y en la tarde se representa la dan-
za-drama de Los tecuanes en el atrio de la iglesia, junto con otras danzas.
17 Video. Danza teatro de los tecuanes de Coatetelco. Subida el 26 de junio de 2012 por Oscar Cortés Palma.

Youtube.

18 Alicio Palacios es agricultor y danzaba como RASTRERO. Pero antes de morir don Lauro Juarez, el encar-
gado de la danza, le dijo “Compadre, no vayas a dejar caer la danza, aunque no sepas tocar, con el tiempo
aprenderas, aqui te entrego una flauta y un tambor”. A partir de ahi es el encargado de la danza en Coatetelco.
Asimismo, compra los trajes, las mascaras y ensaya al grupo sin recibir dinero alguno.

!9 Huentle es una palabra nahuatl que significa ofrenda o regalo. Se retinen en la casa del presidente de Fi-
estas patronales y salen hacia la iglesia. Llevan comida, hojas de platano, arreglos de flores y otras ofrendas.
Caminan en el siguiente orden: tecuanes, moros y cristianos, vaqueritos, chinelos, y al final una banda de
viento.



Misico, 1910.
Fotografia de Elfego Adan.
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Musico, 2013.

Fotografia de Ricardo Garcia Arteaga.
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Los personajes entran al atrio de la iglesia danzando en dos filas, los
cuerpos un poco encorvados, junto con la musica de flauta y tambor. Al
frente de los danzantes van RISUENO y el TECUAN desplazandose alre-
dedor de las filas. SALVADORCHI comienza una fila con los tres cazado-
res, perras y zopilotes, en tanto que la otra MAYESO, los otros cazadores,
médico, perros y zopilotes. Dichos personajes abren un espacio entre
ellos, se sientan y comienza el didlogo. SALVADORCHI y MAYESO estan en el
espacio ficticio de la hacienda. MAYESO, al danzar, se aleja de la hacienda
y crea el lugar ficticio del pueblo donde contrata los servicios de los caza-
dores. De igual manera, se crea el espacio ficticio del monte donde cazan
al Tecuan. El didlogo de los personajes se intercala con la danza y las
acciones de la historia. Cada personaje tiene su son y su danza. Los asis-
tentes rodean a los personajes, sentados y parados. Son hombres, mujeres
y nifios del pueblo quienes los esperan en el atrio, rodeandolos en una
especie de 6valo. Cabe mencionar que hay una gran semejanza entre
los cuerpos respecto a la forma de vestir tanto de los asistentes como de los
danzantes bajo el vestuario.

En 1910, la danza duraba aproximadamente cuatro o cinco horas.”’
Actualmente, el tiempo varia de acuerdo con el grupo y la representa-

ci6n, aunque en general puede durar hasta tres horas.

I1.2.5 Espacio de representacion

Para describirlo presentamos cuatro fotografias de la danza-drama Los te-
cuanes. Un par de éstas fueron tomadas por el investigador Elfego Adan en
1910. La primera es del personaje el TIGRE (Adan, p. 186-bis) y la segun-
da es de “El maestro musico de los Tecuanes” (Adan, p. 184-bis). Ambas

fotografias estan en el atrio de la iglesia de san Juan Bautista.” En ellas

% En general la duracion de una danza de Tecuanes es de unas cuatro o cinco horas. F. Horcasitas, “La danza
de los tecuanes”, en op.cit. p. 17.

2l Las fotos se encuentran en el articulo “Las danzas de Coatetelco”, en Anales del Museo Nacional de Ar-
queologia, Historia y Etnologia, nim. 14, t. 11, 1910.
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podemos apreciar que el atrio de la iglesia era de tierra apisonada, con una
barda perimetral, estilo fortaleza, con arboles y el cielo alrededor. En otras
fotos del articulo podemos observar el vestuario de algunos personajes.

En la tercera foto, que data de 2012, vemos al jaguar y otros perso-
najes en el atrio de la iglesia, rodeados de asistentes.

En la cuarta foto (Cortés 2015:141) aparece el musico Alicio Palacios,
tocando la flauta y el tambor; también vemos a personajes de la danza en
el atrio. Las fotografias fueron tomadas por Oscar Cortés Palma. En la
actualidad, Los tecuanes se sigue representando el 24 de junio en el atrio
de la iglesia de san Juan Bautista. El atrio es el espacio frente a la iglesia,
el cual esta delimitado por bardas con torreones blancos estilo fortaleza,
donde se realizan varias representaciones. En la parte superior de la puerta
principal de la iglesia hay un ornato de aserrin azul con varias figuras, un
caliz amarillo con una hostia blanca al centro, y a los lados dos cruces rojas
con los contornos blancos. En cada lado de la puerta, encontramos un
marco de color azul con una cruz roja de contornos blancos. Estos adornos
solamente se colocan los dias de la fiesta patronal y su disefio varia cada
ano. La celebracion comienza con una procesion y ofrendas o Auentle hacia
la iglesia, acompanada por los danzantes ya ataviados quienes entran,
agradecen y después danzan en el atrio. La danza-drama se dedica a san
Juan Bautista, el santo patrono que protege a la comunidad. Los asistentes

rodean a los danzantes y observan el desarrollo de la representacion.

I1.2.6 Conclusiones

La danza-drama Los tecuanes en Coatetelco tiene 111 afios de ser do-
cumentada por primera vez y contintia representandose afio con ano. El
texto, sus piteros, los participantes y su representacion han variado, desde
hacerse en nahuatl hibrido como el texto de Elfego Adan de 1910, cuya du-
racion era de cinco horas (segiin la informacion de Fernando Horcasitas),

hasta representarse con el texto en espanol y durar menos de tres horas.



El espacio de la representacion sigue siendo el mismo, el atrio de
la iglesia y su paisaje de alrededor. Con los cuerpos de los ejecutantes,
los vestuarios de los personajes, los didlogos del texto y los asistentes, se
construye la imagen de un mundo ficcional con el espacio de la hacienda,
el pueblo y el campo. La danza-drama acttia como una oracién, con
cuerpos espectaculares que se ofrendan en una alegre ceremonia al hacer
presente lo pasado por la hierofania y “reactualizaciéon” de la historia
regional de los pueblos de Morelos.

La forma estética de la danza-drama invita a su analisis mediante la
observacion a distancia con respecto de la accion. La estética popular no
distancia a los asistentes pues, al tener la ropa de diario debajo del vestua-
rio, refuerza el acercamiento con los personajes y la historia. Todo esto
contribuye a la uniéon de las contradicciones entre la ceremonia vy la esté-
tica, de tal forma que, a manera de una representacion ritual, se resuelve
en una apabullante celebracion de solidaridad identitaria. L.a comunidad
esta convocada a la fiesta y participa no como publico, sino como parte
de la ofrenda para el santo patrono san Juan Bautista. Esta mirada es
muy diferente a la mirada de la construccion del cuerpo espectacular del
actor dramatico, quien actia con una construccion de un personaje y
una historia, para un puablico asistente, y que entre ambos construyen la
ficci6n del hecho teatral.

La organizaciéon comunal y la funcién de la concurrencia forman
parte de la resistencia de este pueblo para crear comunidad. La danza-
drama de Los tecuanes es un factor de identidad cultural e histérica en
Coatetelco, junto con sus artesanias, gastronomia, y construcciones de la

arquitectura mesoamericana y del virreinato que atn persisten en el sitio.
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I1.3 Despertar la imaginacion

Miguel Angel Vasquez Meléndez

INBAL / CITRU

En el transcurso de un estudio histérico, parte de la informacién reca-
bada se convierte en pista para explorar nuevos temas. De esta manera,
ocupado en la historia de los payasos mexicanos y del arribo de las com-
pafias extranjeras a la capital del pais, me encontré ante la posibilidad
de indagar acerca de la escenografia circense a partir de la descripciéon de
un acto realizado al interior de una carpa, donde se instalé una esceno-
grafia monumental, asomada en la imagen detonante del presente texto.
La lectura de esa hoja volante ofrece datos que permiten una apro-
ximacion a la escenografia de una de las pantomimas mas famosas en la
historia del circo en México. Dichos datos son los siguientes:
1° La Acudtica, titulo abreviado de la pantomima Una boda en Santa Lucia; estre-
nada en 1894 por la Compania Gran circo Bell.
2° La fecha, indicativa de representaciones posteriores a la temporada de es-
treno y, presumiblemente, en las llamadas “funciones a beneficio”.
3? El nombre de la Compaiia y el local donde se presento.
4° La temporada, previa al inicio de la Cuaresma, cuando se programaban los es-
pectaculos mas populares y; en consecuencia, redituables para los empresarios.
5? Nuevamente el titulo de la pantomima, acompanado de frases publicitarias
de mayor trascendencia, encaminadas a despertar el interés del publico

durante la época de estreno, pues los integrantes de las companias circenses



Hoja volante del Circo Teatro Orrin. La Acudtica, 1894.
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buscaban afianzarse en el gusto de espectadores ante la competencia con

otros espectaculos.

6° La imagen de la escenografia, donde se aprecia un paisaje acuatico con
embarcaciones, puentes y personajes dentro y fuera del agua.

7° El nombre del protagonista de la obra, Ricardo Bell, y de su Compaiiia,
que incluia a sus hijos, lo cual inducia la atenciéon del publico para asistir al
Circo Teatro Orrin.

8 Una frase o aproximacion a uno de los efectos luminicos referente a una
caida de agua colorida que, con las cronicas publicadas en las fuentes he-
merograficas, alcanza la categoria de principal atraccion.

9° Diez elementos publicitarios reiterativos de la temporada, precios de entra-
da, tipo de funcion, titulo y horarios, enfocados en la bisqueda del aumen-
to de espectadores dentro del local.

Poco mas de un siglo después, a primera vista, se deduce que la hoja
volante contiene principalmente mensajes publicitarios, encaminados a
incrementar la cantidad de espectadores con poca utilidad para tratar de
reconstruir una escenografia. Sin desestimarla por completo, esta deduc-
cién permite considerar la competencia entre los empresarios teatra-
les y los circenses, cuando estos ultimos intentaban disefiar repertorios
novedosos en inmuebles monumentales con decoraciones extraordina-
rias o de “gran aparato”, como se llamaban entonces. Eran funciones
anunciadas atractivamente en los periodicos, rotulos y hojas volantes que
despertaban la imaginacion del publico.

De esa manera, lo artistico y lo comercial marchaban vinculados, en
contra a los anhelos de los escritores romanticos, criticos de los empresa-
rios empenados en la obtencion de ganancias y ajenos a la instruccion de
espectadores por medio de los espectaculos pablicos.

La distinciéon de Ricardo Bell, anunciado en calidad de principal
protagonista, provocé la pregunta: ;quiénes integraban el elenco de la
pantomima? Esta interrogante me condujo hacia un muchacho oriundo

de Puebla, compaiiero de juerga de los jovenes aristocratas, cuya estatura



le impedia practicar el juego de billar, pero bajo los efectos del alcohol
era capaz de acomodarse en el interior de una vasija y transformarse en
el daltimo platillo de una cena. Florentino Carbajal, conocido como el
“Enano Pirrimplin”, fue incorporado por Ricardo Bell a su Compaiiia
y se convirti6 en el personaje secundario mas importante de La Acudtica.
Su corta estatura le permitia sumergirse en el agua y sus habilidades
le ayudaban a nadar con gracia, capturar algunos peces y lanzarlos al
publico o entregarlos a los ganadores de una rifa, ademas de inducir el
regocijo general como el indicado en la hoja volante.

Las referencias del papel de Pirrimplin ayudan a imaginar la profundi-
dad del dispositivo escenografico y su resistencia, pues contenia agua en
movimiento irregular e intempestivo, provocado por el nadador y otros
personajes sumergidos alli; también permiten imaginar el tamano del
contenedor en la pista y, principalmente, la reaccién de espectadores
desde el comienzo del acto ante una escenografia monumental.

Ademas, las escenas del enano lanzando peces al publico y salpican-
dolo con agua remiten al rompimiento de la cuarta pared, con espectado-
res convertidos en participantes, lejanos de la monotonia propia de los
teatros en los que se repetian dramas y 6peras en cada temporada.

Se deduce entonces: las posibilidades ofrecidas por el dispositivo
acuatico contribuyeron al éxito de la obra, a diferencia de las semivacias
funciones teatrales.

Desde el estreno, Una boda en Santa Lucia result6 cautivadora y propi-
c16 la publicaciéon de una crénica en un diario capitalino. “Aparece
primero la perspectiva de una pequena aldea, en donde los invitados se
preparan a asistir a la boda”, inicia el relato, y después se precisa, “del
lado derecho del escenario se desprende una cascada que cae rugiendo
sobre la pista; los chorros de agua son iluminados por la luz eléctrica,
una veces rojos, otras azules, otras verdes; de esta manera tarda en

llenarse la pista como unos diez minutos”; es tal la cantidad de agua
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que “en el improvisado lago boga una géndola con pasajeros vestidos
pintorescamente, y es surcada el agua por parvadas de patos”; los inte-
grantes del cortejo nupcial caen al agua “y todo se vuelve broma”;
se concluye, la “pantomima es vistosa; las decoraciones, los trajes vy,
sobre todo, aquella cascada natural que se despena entre rocas y flores,
forman un agradable conjunto”.*

La preponderancia de la escenografia sobre una anécdota sencilla se
ratifica en otros relatos de la época y, como ha sido anotado, corresponde
a los repertorios de “gran aparato”.

La fisonomia actual de la urbe impide imaginar un establecimiento
acuatico. No olvidemos que la ciudad prehispanica se construyé sobre
una zona lacustre y, gracias a los cédices y a las cronicas de los conquis-
tadores, se sabe de las habilidades de los aborigenes para proveerse de
animales, insectos y plantas comestibles en los mantos acuiferos, lo mismo
que de otras actividades cotidianas, propias de una sociedad que vive en
un territorio delimitado por el agua.

Se enuncian algunos antecedentes de las recreaciones acuaticas. A
mediados del siglo XiX los regidores del Ayuntamiento capitalino mostra-
ron reticencia para otorgar un permiso a Sebastian Pane para la reali-
zacion de competencias en una alberca. Habia sido una confrontacién
entre hombres de distintas corporaciones militares y de mujeres; ademas
de estos nadadores se presentarian jugadores dispuestos a capturar aves
en la alberca y otras competencias. La negativa para la expedicion de la
licencia consistié en el supuesto de que tales recreaciones y concursos aten-
taban contra las costumbres de los mexicanos. Un dictamen cuestionable,
cuando los paseos florales, las fiestas patronales de los pueblos riberenos, el
transito por las vias fluviales, el cultivo de chinampas y otras actividades,
comerciales y festivas, eran parte de la rutina cotidiana en el paisaje acua-

tico caracteristico de la ciudad decimonédnica.

22 “Los Teatros”, en El Monitor Republicano. 27 de marzo de 1894, p. 3.



La propuesta de Pane pretendié conjuntar dos modalidades de la
natacion: la competitiva, adoptada en los cuerpos militares y en expan-
sion para el desarrollo corporal de los habitantes de la capital; y la espec-
tacular recreativa, habitual en los lagos circundantes y mas atractiva
cuando se realizaba por profesionales o semiprofesionales. Desde esta
perspectiva, resulta incongruente la negacién de los regidores, ésta pudo
deberse mas a la posibilidad de que el pablico observara cuerpos femeni-
nos ataviados con vestimenta poco usual, aunque era comun la desnudez
o semidesnudez de los indigenas en las riberas de los rios.

Finalmente, después de su estreno en el Circo Teatro Orrin, La acud-
tica fue presentada en la alberca de Pane. Sin embargo, mientras el conte-
nedor del empresario era fijo y con un volumen de agua estable, el dispo-
sitivo disenado para la pista circense era movil, planeado para llenarse
rapidamente, desarmarse al término de cada funcion y trasladarse en las
giras de la Compaiiia, ademas de soportar el movimiento de una coreo-
grafia chusca y de los elementos flotantes. Por ello, el montaje y opera-
ci6n del dispositivo escenografico muestra un avance tecnologico, con la
condicion anadida de resultar atractivo a espectadores, de despertar su
imaginacion e interés desde el instante en que aparecia ante su mirada.

Segtn lo establecido en reglamentos y lo exigido por criticos, los
actores deberian vestirse y comportarse de acuerdo con las normas del
pais y la época que representaban, lo cual suponia el conocimiento gene-
ralizado de la cultura y de la moda mundial a través del tiempo. Dicha
condicion del teatro costumbrista se cumplia al principio de La acudtica,
cuando los integrantes del cortejo festivo lucian trajes caracteristicos del
evento, pero luego se transformaban al contacto con el agua. Esta es una
mutacion antecesora del uso de liquidos de colores distintos y viscosidad
variable, caracteristicos de algunos performances actuales. No obstante,
¢la vista de un cuerpo con ropa mojada no representaba un atentado

contra la “moral y las costumbres” de los mexicanos a finales del siglo
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X1x? Los censores lo permitieron, razén que conduce a otro tema de
investigacion: la permision oficial para mostrar el cuerpo femenino,
sobre todo, en un acto circense, acorde con las funciones de can-can v,
posteriormente, en las del Teatro de Revista.

Si el volumen de agua en movimiento capturaba el interés del
publico, la conjuncién con luz lo incrementaba atin mas. Durante el siglo
XIX se presentaron espectaculos con maquinas de refracciéon de luz y de
efectos Opticos, respectivamente, en espectaculos itinerantes precursores
del cinematograto. En Una boda en Santa Lucia, 1a aparente sencillez de la
proyeccion luminica en distintas tonalidades signific6 otro avance tecno-
l6gico en un periodo temprano del cambio de la iluminacién con cera a
la eléctrica, y se convirti6 en una atraccién al integrarse en una esceno-
grafia de “gran aparato”. Luz y agua se entrelazaron en la concepcion de
la cascada multicolor pregonada en la hoja volante.

Los estudios historicos tradicionales advierten la decadencia del
teatro culto en 1894. Reducido a la representacion dramatica y de 6pera
para la oligarquia capitalina, con telones vetustos, decoraciones apoli-
lladas y vestuarios en jirones, imagenes opuestas a las novedades de Una
boda en Santa Lucia o La acudtica; por ello conviene repensar la historia de
los espectaculos publicos desde otros angulos como la escenografia de las
representaciones emergentes, una manera para despertar la imaginacion
de las nuevas generaciones de lectores, estudiosos y practicantes de la

escena.



I1.4 Mexican Ra-ta-plan, entre lo tradicional
y lo moderno: Roberto Galvan, escenografo

Patricia Ruiz Rivera

INBAL / CITRU

I1.4.1 Introduccion

En el siglo XX, obedeciendo a una forma de historiar el teatro en el orden
mundial, se ha resaltado la figura de directores y productores, asi como
escritores, actores y actrices, mientras el quehacer escenografico paso a
un segundo plano.

La transicion entre lo tradicional y lo moderno en la escenografia
puede encontrarse en el periodo que va desde las postrimerias del siglo X1x
(con las vanguardias en el mundo y los descubrimientos tecnologicos) hasta
los anos treinta, en donde aparece la escenografia corpérea. La figura del
escenografo como tal en México es reconocida a partir de la irrupcion en
escena del pintor Carlos Gonzalez gracias a sus primeros trabajos para el
Teatro del Murciélago y el Teatro Sintético, entre 1922 y 1926, que culmi-
nan con el montaje de La verdad sospechosa, obra que inaugura el recinto mas

importante del pais, la sala principal del Palacio de Bellas Artes en 1934.%

3 Carlos Gonzalez es el primero en tener un sueldo en la némina el Departamento de Teatro de la Secretaria de
Instruccion Publica, ya con el puesto de escendgrafo —sin el apelativo de pintor— de dichos grupos. (Cf. Antonio
Magaiia Esquivel, comp. de textos ed., y notas de Edgar Ceballos. Imagen y realidad del teatro en Meéxico,
1533-1960. México, Conaculta / NBA, Escenologia, 2000). “Gonzalez fue el escendgrafo de mayor trascenden-
cia de todos sus contemporaneos, si pensamos que participd activamente en casi todos los grupos y movimien-
tos de renovacion teatral” (Alejandro Ortiz Bullé-Goyri, Teatro y vanguardia en el México posrevolucionario
(1920-1940). México, uaM-a, p. 119-120).
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Por supuesto que se encontraban en la escena nacional mas perso-
najes que ejercian el oficio, pero la decision al hacer teatro comercial
evitd que fueran estudiados con profundidad por la historia del teatro
mexicano. Uno de ellos fue Roberto Galvan,** quiza el mas connotado al
transitar entre lo tradicional y lo moderno, esto es, lo europeo y lo nacio-
nalista. Poseia su propio taller en los Altos del Teatro Fabregas e hizo
escuela al tener como discipulos a sus seis hijos, también a Magin Banda
y los hermanos Mendoza, Esteban y Aurelio, entre muchos otros.”

I1.4.2 Méxican Ra-ta-plan

La fotografia que presentamos es la escena final de uno de los montajes
mas significativos del teatro en México en la segunda década del siglo xx:
Mexican Ra-ta-pldn, que constituy6 un éxito de taquilla y se integré6 como
repertorio de varias companias capitalinas por mucho tiempo. El elenco
estuvo conformado por Roberto Soto, Delia Magafia, Celia Montalban
y Lupe Vélez; estas tltimas rezumaban sensualidad junto con las baila-
rinas presentes en ese momento. El empresario Pepe Campillo contrato
a Roberto Galvan, un escenégrafo consolidado en el Teatro de Revista,
para realizar la escenografia. El espectaculo es un parteaguas, pues a
partir de alli se renombra a las bailarinas como bataclanas, se muestran
desnudeces nunca antes vistas, se emulan decorados y vestuarios en otras
puestas en escena. De simple telonero, Roberto Galvan pasa a convertir-
se en escenografo.

Pese a ser aparentemente una copia del espectaculo presentado
en el Teatro Iris llamado Voila Paris, €l cual mostraba a ocho bailarinas
cubriendo su cuerpo so6lo por plumas y lentejuelas, dejando muy poco
a la imaginacion de los espectadores y, por consiguiente, causando el

2 “Roberto Galvan, quiza el iniciador de la escenografia mexicana moderna, por ser su trayectoria y su
profesion la de escendgrafo y no la de pintor” (A. Ortiz Bullé-Goyri, op. cit., p. 120).

% Vid. Arturo Rigel, “La escenografia en los teatros nacionales”, en Revista de Revistas. México, 5 de sep-
tiembre de 1926.



Méxican Ra-ta-pldn, 1925. Teatro Lirico. Compania Grandes Revistas Campillo.

Fondo Escenografia Mexicana/CITRU/INBAL

91



92

revuelo esperado,” Roberto Galvan logra superar ese éxito al concebir,
ademas de los telones, la escenografia, el vestuario y la iluminacién con
un toque nacionalista que rebasé las expectativas puestas en su trabajo.

Hay pocas fotografias de la representacion, sin embargo, por las
crénicas podemos saber que el escenario se vistidé con elementos mexica-
nos para la escenificacioén, como las jicaras, sarapes, petates y serpentinas.
Los accesorios tipicos de la cocina mexicana se hicieron presentes en el
vestuario y los tocados de las bailarinas bataclanas, quienes constituyeron
el principal atractivo para el Mexican-Ra-ta-plin y las revistas posteriores.

Los autores Juan Diaz del Moral y Guillermo Ross no le dieron un
final adecuado a la obra y Roberto Galvan propuso con mucho acierto el
“Desfile de Modelos, con estilizaciones sintéticas de nuestras tipicas indus-
trias. Y todos recordamos las ovaciones que cada traje simbolicamente
vernaculo arrancaba”.?’

Dicho cierre, como se puede ver en la fotografia, suprime el espacio
de la concha del apuntador y usa el proscenio como pasarela, resolucién
que para ese momento era impensable en el teatro comercial. También
se pueden observar los rompimientos integrados con el vestuario y los
tocados como parte de la fastuosidad del espectaculo. En el punto de
fuga de la fotografia, se encuentra una bailarina en un plano mas alto
para lograr que el espectador tome en cuenta, la totalidad del escenario.

En esta puesta en escena todos los elementos fueron propicios para
constituir un gran éxito, tanto econémico como de prestigio para los
involucrados: Pepe Campillo logra otros éxitos con su compania (Se soli-
citan modelos, La pasarela o México multicolor, entre otras muchas); Roberto
Soto como el gran cémico y cabeza de reparto (que después le permitira
formar su propia compaiiia), y Lupe Vélez, quien gané notoriedad como

% Vid. Araceli Rico, El teatro Esperanza Iris. La pasion por las tablas, medio siglo de arte teatral en México.
Meéxico, Plaza y Valdés, 1999.

27 Roberto Nuiiez y Dominguez, “Del esplendor de la farandula a la lobreguez del manicomio”, en Jueves de
Excélsior. México, enero, 1933.



una mujer sensual, convertida después en La Pantera Mexicana del cine

norteamericano, por mencionar unos cuantos.

I1.4.3 Roberto Galvan Basave, escenografo

Es probable que el término escendgrafo se publique en México en 1921,
cuando el periodista Rufo realiza una entrevista a Roberto Galvan para
El mundo ilustrado en su taller donde elabora una escenografia. Esta men-
ci6n tiene una singular relevancia, pues en esa época la denominacion
hacia los escenografos era indistinta como pintores, pintores-decoradores
y decoradores, pero también teloneros (Galvan considerado asi en aquel
momento) quienes trabajaban especificamente en el Teatro de Revista.

Roberto Galvan Basave, conocido como el Negro Galvan, naci6 el 30
de enero de 1890 en Guadalajara, Jalisco, México. El pequeno Roberto
seguramente recibi6é su primera influencia y la entrada al mundo de la
farandula capitalina de la mano de su padre, Trinidad Galvan, un pintor
de plafones y “ollitas”, que trabajaba en el taller de telones del cubano
Pepito Gomiz;*® muri6 tragicamente a la edad de 45 afos, el 22 de julio
de 1935, en la ciudad de México.

El primer registro que tenemos del trabajo de Roberto Galvan en
el teatro data de 1912, en la revista México Espirita, ademas se presume
que conoce a los artistas catalanes Tarazona entre 1913 y 1915, cuando
visitaron nuestro pais. *

Al trabajar con los hermanos Tarazona, Roberto Galvan aprende las
novedades de la escuela de Nueva York, que consistian principalmente en
la técnica del calado luminoso y también lo realizado en el viejo continente,
como los tocados de Anna Pavlova elaborados por Leon Bakst (disefiador

28 Julio Prieto, “Los montajes teatrales en México durante los Gltimos 50 afios” en México en el Arte. México,
SEP / INBA, nums. 10-11 México, septiembre de 1950, pp. 67-80.”

2 Pablo Dueflas Las divas en el teatro de revista mexicano. México, Asociacion Mexicana de Estudios
Fonograficos, A. C., 1994.
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escénico y cofundador de Los Ballets Rusos, junto con Sergei Diaguilev),”
que Galvan puso en practica en el montaje que nos ocupa.

Hacia 1917 aparecié en un programa de mano como “pintor” en
el Teatro Virginia Fabregas para la obra teatral La hechicera. En ese ano
conoce a Jos¢ Clemente Orozco y a varios pintores, escritores y perio-
distas, como Garcia Cabral, Jubilo, Rufo, Mendiola, y Los muchachos:
el Guero Castro Padilla, Carlos Ortega y Pablo Prida, asi como Roberto
Niiez y Dominguez el Diablo, quienes acostumbraban asistir a un local
de comida ubicado en Republica de Cuba, llamado coloquialmente Los
Monotes, cuyo propietario era Luis, hermano de José Clemente,” situa-
ci6n que le permitié trabajar con distintas compaiias y teatros a lo largo
de su carrera.

Como discipulo y ayudante de los hermanos Tarazona,* en 1918
trabaja en Los Qudkeros, escenificada en el Teatro Colon. En aquel afio
se convierte en papa de su primer hijo, Rodolfo, quien se convertira en
su aprendiz —como ya se ha mencionado lineas arriba— junto con sus
otros cinco hermanos, y en jefe del Taller de escenografia Galvan.

Roberto reconoce la influencia que ejercieron sobre su forma de
trabajo los pintores Adolfo Best Maugard, Roberto Montenegro y
Carlos Gonzalez. Junto con Best Maugard, Galvan es contratado en
1919 por Anna Pavlova (quien tiene la influencia moderna en los deco-
rados y los tocados) para realizar la escenografia que estrena en su gira
por Nueva York. El hace los decorados para La siesta del fauno (obra
creada por Vaslav Nijinsky en 1912) y Pavlova le paga el importe de

3 Rufo “Cuestiones de teatro. Nuestros escenografos”, en El Universal llustrado. México,7 de abril de 1921,
pp. 12-13.

3 Cf. Raquel Tibol, José Clemente Orozco: Una vida para el arte. Breve historia documental. 3a. ed.
Meéxico, FCE, 2009.

32 Rufo, “Cuestiones de teatro. Nuestros escenografos” en Op. Cit., pp. 12-13.
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dos mil pesos, que para la época era una pequena fortuna,™ lo que
seguramente le permitio cierta independencia econémica para subsidiar
su taller.*

El hecho de que contara con un espacio propio para realizar su
trabajo era una gran ventaja: la ubicacion de su taller le permitia trabajar
y enviar los telones o los disefios de vestuario a las modistas rapidamente.
El Teatro Virginia Fabregas se encontraba en la antigua calle Puerta
Falsa de san Andrés, hoy Donceles, y los teatros a los que abastecia el
taller se encontraban cerca. El Teatro Lirico, en Republica de Cuba 46;
el Teatro Principal en calle de Coliseo Nuevo, hoy Bolivar 30, y el Teatro
Colén, en la esquina de Bolivar y 16 de Septiembre.

Roberto Galvan dibujaba bocetos de los telones y supervisaba su
realizacion. El escenégrafo menciona que para la técnica del calado,
aunque fuera muy elaborado, “preciso es recortar con meticulosidad el
papel para pegar en el hueco [una] mica de color o papel de china, o bien
una fina redecilla como ésta —senalandome una utilizada en uno de sus
trabajos casi terminados—, que sirve para sostener los follajes calados”.*

Algunas empresas teatrales no gustaban de experimentaciones esce-
nograficas y le solicitaban la realizacién de telones a la vieja usanza,
asi como su confecciéon en papel para economizar gastos. Galvan se
quejaba de ello, pero finalmente cumplia con los encargos pues “por
eso es que muchas veces [...] vera usted decorados mios que desento-
nen con mi manera de sentir este arte. Tengo que sujetarme a nonas
ideas de personas que entienden mucho de nimeros... pero nada mas.

Hay que vivir, y para vivir... hay que comer... ¢no es cierto?”.*

3 Arturo Rigel, “Cuestiones de teatro. Nuestros escendgrafos”, en E/ Universal Ilustrado. México, 7 de abril
de 1921, pp. 12-13. op. cit.

3* 6 siglos de historia grdfica de México. Ed. de Gustavo Casasola. México, Gustavo Casasola, 1978. 14 tt.
3 Rufo, “Cuestiones de teatro. Nuestros escendgrafos” en op. cit., pp. 12-13. .

36 Idem.
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Taller Escenografico Galvan, ca. 1920.
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Al incorporar las tltimas novedades sobre el manchado, el calado o
maquetado y el uso del color, como ya se ha mencionado lineas arriba,
Roberto Galvan innové el arte escenografico al utilizar la perspectiva
para crear la ilusion mediante los paisajes de fondo, estableciendo las
bases para el prototipo que se utilizara posteriormente en otros teatros.

Con elementos sencillos e intercambiables, como un teléon de fondo
representando motivos que muchas veces se repetian (la plaza con una
fuente al centro, el paisaje mexicano con sus valles o las puertas del
interior de una casa) pudo superar la problematica de hacer decorados
nuevos para cada estreno semanal; asi, Galvan se las ingeni6 para hacer-
los “indefinidos en tiempo y contenido”.”’

Roberto Galvan colaboré con el teatro mexicano, entre 1912y 1933,
en 159 producciones teatrales. Cooperoé en la transicion de la forma de
disenar y realizar las escenografias de manera tradicional, como se venia
haciendo bajo la influencia de los artistas que visitaban México, tanto

italianos como espanoles, al estilo moderno.

37 P. Duedias, op. cit.



IL.5 Sacrificio gladiatorio y creacion del Quinto Sol

Claudia Carbajal Segura

Historia del Arte / uNaMm

Sacrificio gladiatorio y creacion del Quinto Sol se presento el 9 de mayo de 1936
en el Toreo de la Condesa en la ciudad de México. Esta obra fue una
adaptacion escénica de otra representacion acaecida el aflo anterior en
la ciudadela de Teotithuacan: Mitos y leyendas de Teotihuacdn, cuyo argumen-
to se dividi6 en dos actos: “El sacrificio gladiatorio” y “La creacion del
Quinto Sol”. El primer acto fue dedicado a la narraciéon de una batalla
entre dos bandos de guerreros, cuyos ganadores son ofrecidos en sacrifi-
cio, y el segundo acto giraba en torno a la famosa leyenda del Quinto Sol.
Las caracteristicas de los inmuebles que se prestaron para escenario
de ambos espectaculos eran muy diferentes entre si y los requerimientos
logisticos fueron muy distintos de los que se necesitaron la primera vez.
En primer lugar, el Toreo de la Condesa era un escenario delimitado
en espacio, no estaba techado (no es posible afirmar que era un espacio
cerrado propiamente dicho), la graderia del lugar centralizaba un escena-
rio redondo al que debia adaptarse toda la obra que, en la representacion
original, se habia efectuado para un paraje abierto como Teotihuacan.
Mitos y leyendas de Teotihuacdn tenia muchisimas ventajas para impac-
tar al espectador-participante desde el primer momento, porque la
también llamada Ciudad de los dioses sugeria de inmediato grandeza y
majestuosidad por si misma, lo cual significé para el equipo organizador

99



100

—Departamento de Acciéon Civica— un reto para suscitar algunas de
estas impresiones en su espectaculo presentado en la ciudad de México,
asi prometian en sus anuncios de prensa. La obra se llevé a cabo a las
20:00 horas, un horario en el que era forzosa la iluminacién artificial,
tanto del escenario como en la graderia; esto daba ciertas ventajas a la
hora de crear una atmosfera mistica. Aqui los juegos de luces y sombras,
al igual que los juegos pirotécnicos, emularon cierta magia fantasiosa
hacia los espectadores-participantes.

Como escenografia se construyo6 una piramide en el fondo del Toreo,
la cual estaba empotrada en las gradas para simular el gran centro cere-
monial que habia dado origen al suntuoso espectaculo. También se cons-
truy6 otra mas pequena al centro del escenario circular. Ambas dieron la
sugerencia del ambiente prehispanico que se buscéd plasmar a través de
la presentacion. Es curioso que las cronicas de la prensa anunciaran esta
escenografia como un acontecimiento unico, pues incluso lleg6 a expre-
sarse que dichas piramides eran mas grandes que las de Teotihuacan, lo

cual, por supuesto, era una exageracion:

Dos mil personas van a formar parte del espectaculo, el cual resul-
tara posiblemente mas imponente que en Teotihuacan porque la
fiesta se hara a partir de las 8 de la noche y se utilizaran potentes
reflectores y luces cambiantes para aumentar los efectos escénicos.
Se creia que no seria factible hacer una reconstrucciéon de aquellas
leyendas en la Plaza de toros, por falta de espacio, pero los ensayos
que se hicieron para montar el Quinto Sol y el Sacrificio gladiatorio
en el Toreo se vieron mas espectaculares que en Teotithuacan y ha-
ciéndose la fiesta por la noche resulté verdaderamente grandioso.
Con tal motivo se ha venido construyendo sobre una parte del
tendido de sol una piramide de proporciones colosales y que es
un poco mas alta que la misma de Teotithuacan. Ha sido una obra

magna que esta ya casi terminada. En el centro del ruedo se ha



Construcciéon de un templete en el Toreo de la Condesa, 1936

Ciol. Archivo Casasola-Fototeca Nacional.
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levantado otra piramide mas pequefia para el sacrificio gladiatorio.
Las dificultades para montar esas piramides y para organizar este
festival, asi como para reunir el personal tan numeroso para los
grandes conjuntos que se necesitan, hacen imposible que fiestas de
esta naturaleza puedan repetirse, asi que para el pablico es esta la
ultima oportunidad de conocerlas.

Ademas de los efectos de luces cambiantes, se emplearan
plezas de pirotecnia para aumentar la dramaticidad de ciertos
episodios como el del nacimiento del Quinto Sol, el cual esta
basado en la leyenda de que habiéndose perdido el Cuarto Sol que
alumbraba la tierra de los toltecas y permaneciendo en la oscuri-
dad por muchos dias sus moradores, hubo necesidad de convertir
a dos hijos de Citlalicue en los ordenadores del universo por medio
del sacrificio mistico en la hoguera que hizo nacer el Quinto Sol y

la luna, astros que la piedad diviniz6 desde entonces.*®

La exageracion de las proporciones de la piramide hace que cuestione el
nimero de intérpretes en escena, pues segun la nota, ascendieron a dos mil,
como en la representacion original de 1935. Pienso que este dato pudo inflarse
para motivar al piblico a asistir al espectaculo. A peticién de algunos especta-
dores, quienes alegaron que al ser tan tarde no pudieron llevar a sus hijos, se
programo otra funcién para el 10 de mayo, la cual seria mas adecuada para

que los pequetios pudieran asistir. Esta funcion se efectud a las 16:00 horas:

La magnificencia del espectaculo apenas puede ser descrita, dos mil
personas entre hombres y mujeres tomaron parte en la fiesta luciendo
trajes llenos de colorido y esos grandes conjuntos los colores de sus ata-
vios, las evoluciones y las danzas, todo ello bajo las luces cambiantes de

los reflectores, dejo una magnifica impresion entre la concurrencia.™

3 “Dos mil personas en un gran festival”, en El Universal, 2a secc., 8 de mayo de 1936, p. 1.

¥ Idem.



Construccién de un templete en el Toreo de la Condesa, 1936

Col. Archivo Casasola-Fototeca Nacional.
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Adujeron como razén para que muchas personas, especialmente
para los ninos, es imposible asistir por la noche y se acordé repetirlo hoy
alas 4:00 de la tarde.*

El encargado de la escenografia de esta adaptacion escénica fue
Carlos G. Gonzalez, quien habia comenzado su carrera como pintor. Ya
en 1917 incursiono en escenografia y decorado de obras teatrales, hasta
ser el encargado de uno de los talleres mas importantes de la ciudad,
en el que se producian escenografias y vestuarios de muchas obras del
teatro en México. Gonzalez fue uno de los primeros escendgrafos espe-
cializados del pais y su vida atn esta por investigarse, puesto que falta
un analisis profundo para el arte de la escenografia que tanto ha dado al
teatro y a la danza.*

En una entrevista de 1933, Carlos G. Gonzalez hablé de su labor en
la tramoya y en los decorados, declarando que este quehacer es muy dife-
rente a dibujar bocetos o pintar en caballete, porque se requieren muchas
habilidades técnicas y hasta fisicas para llevar a cabo aquellas pinturas o
vestuarios en un escenario. También dijo que esta labor es magica, pues
ver sus creaciones cobrando vida le causaba mucha satisfaccion, aunque
aseverd que también es “muy ingrata” por la falta de presupuesto, el
retraso de los pagos y las muchas trabas en el teatro mexicano.*

El escenografo indicoé que los espacios en donde se presentaban las
obras eran bastante antiguos y que esto limitaba la innovacién o la intro-
duccién de nuevas técnicas en los decorados y la iluminacion. Carlos

G. Gonzalez dibujaba y podia crear las escenografias desde cero, pero

4 “E] bello festival de ayer se repite hoy”, en E/ Universal, 10 de mayo de 1938, p. 16.

4 Uno de los unicos trabajos referentes a los primeros escendgrafos en México para danza es el de Alber-
to Dallal, “Los ojos del escenario. Escenografos de la danza mexicana”, en Anales del Instituto de Inves-

gaciones Estéticas, vol. xxxi, nim. 96, 2010. (http://www.analesiie.unam.mx/index.php/analesiie/article/
view/2307/2597). (Consulta: 3 de febrero de 2017).

2 En este reportaje se indica que Gonzalez era también el encargado del vestuario y que disponia de doce
costureras para dicha labor. Se menciona que su taller estaba en el barrio de Loreto en la ciudad de México.
“Carlos Gonzalez escendgrafo”, en Revista de Revistas, 16 de diciembre de 1933.



también era el encargado de adaptar los bocetos de otros artistas como
Fernandez Ledesma, José Clemente Orozco, Roberto Montenegro, entre
otros pintores. También llevaba a cabo estas creaciones en dimensiones

adecuadas para vestir el escenario de una atmosfera especial. Gonzalez

afirmoé:

La revisién de materiales de esta naturaleza puede seguir aportando
elementos valiosos para la reconstruccion de la escena y del ambito

arquitectonico de un momento crucial del pais: los primeros programas

He acabado de abandonar por completo la pintura de caballete
que nunca me satisfizo del todo. Y menos una vez que estuve en-
sayando escenografia. Yo no sé qué tiene el teatro y todo lo que
se relaciona a ¢l. Una vez que se esta dentro de ¢l es imposible
desprenderse [...] Un cuadro que pintamos una vez termina, es
una cosa muerta que amortajamos en el marco y sepultamos en
los muros de una pieza. En cambio nuestros decorados estan des-
tinados a animarse aunque sea por cortos instantes de una vida
ficticia, pero vida al fin. Al verlos en escena tenemos la impresion
de verlos por primera vez o mejor dicho que un suefio nuestro se
ha hecho realidad... descubrimos en ellos detalles y efectos impre-
vistos. Nuestra propia obra nos sorprende, es algo asi como una

placa fotografica que se revela en colores.*

educativos y culturales de un México posrevolucionario.

S Idem.
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I1.6 Simbolismo y modernidad en la escena
mexicana: El Stmun, escenografia de Roberto
Montenegro**

Omar Alfonso Flores Tavera

Historia del Arte / uNaMm

Tengo la absoluta seguridad de que el teatro es uno de los medios
mas eficaces para ilustrar y para gozar de una vida
mas durable, mas intelectual, mas profunda.

Roberto Montenegro *

Después de mas de 30 anos de haber empezado el ambicioso
proyecto arquitectonico, el 29 de septiembre de 1934 fue inaugu-
rado el Palacio de Bellas Artes de la mano del presidente Abelardo L.
Rodriguez. Ese mismo dia, tras meses de acalorados debates sobre cual
debia ser el espectaculo con el que se estrenara el escenario del nuevo
Teatro Nacional, se present6d La verdad sospechosa del dramaturgo mexi-
cano Juan Ruiz de Alarcon, con una compainia encabezada por Alfredo
Gomez de la Vega y Maria Teresa Montoya. El escenografo de la obra,

quien también fue nombrado jefe de teatro del recinto, fue el maestro

4 El presente texto deriva de mi investigacion de maestria, vease O. Flores Tavera, De Edward Gordon
Craig a Roberto Montenegro: ensayos en el diserio de una maquina del movimiento escénico. Tesis, México,
UNAM, 2020.

4 R. Montenegro, Planos en el tiempo: las memorias de Roberto Montenegro. México, Artes de México /
Conaculta, 2001, p. 90.



Carlos Gonzalez.*® Este primer montaje, segun advierten diversas
fuentes, estuvo lleno de complicaciones técnicas e incluso de malos
entendidos entre los actores y el director.” La primera temporada
del teatro daria inicio en mejores circunstancias un par de semanas
después con la puesta en escena FEl Simin, obra del francés Henry
René Lenormand, la cual corrié a cargo de la misma compania, pero
ahora ambientada con la escenografia del artista tapatio Roberto
Montenegro. Con este drama se anunci6 la inauguracion de la tempo-
rada teatral de 1934 en los diarios nacionales: “Compania Dramatica
del Palacio de Bellas Artes [...] Proxima inauguracién de la tempo-
rada 1934 con El Simin de Lenormand. Alfredo Gomez de la Vega:
direccion de escena y Primer Actor; Maria Teresa Montoya: Primera
Actriz; Escenografia: Roberto Montenegro; Traduccién: Enrique
Gonzalez Martinez”.*

Un breve articulo del periodico £ Nacional, en una edicion cercana a

la fecha del estreno sefiala lo siguiente:

La obra escogida para el debut de la Compania Dramatica del
Palacio de Bellas Artes, llamada El Sumin, se desarrolla como
muchas otras del dramaturgo francés en el continente africano.
El paisaje, que en Lenormand adquiere toda la importancia de
un nuevo personaje, es el desierto terrible que como monstruo

vigila a los hombres que se abrigan en él [...].*

El estreno acontecio el jueves 25 de octubre de 1934 a las 21:00 horas.
El Simiin, representada por primera vez en el Teatro du Palais Royal de

4 L. M. Moncada, 4si pasan... Efemérides teatrales 1900-2000. México, Escenologia, 2007, p. 140.
47 Jovita Millan, 70 afios de teatro en el Palacio de Bellas Artes. México, Conaculta, 2004, pp. 30-31.
48 “Anuncio de El Simun en el Palacio de Bellas Artes”, en El Universal. México,19 de octubre de 1934, p. 7.

49 “Debut de la compania dramatica del Palacio de Bellas Artes: El estreno de la obra de Lenormand”, en E/
Nacional, México, 24 de octubre de 1934, primera seccion, p. 6.
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Paris s6lo unos afios antes,” expone al ptblico la tragedia de un grupo de
gente que lidia con las dificultades de la vida colonial francesa en Argelia.
Se trata de un texto dramatico de caracteristicas simbolistas en donde la
hostil atmosfera africana vicia el comportamiento de los hombres occi-
dentales. El programa de mano de la versiéon mexicana fue localizado en
una parte de los fondos especiales de la Biblioteca de las Artes. En seis
detalladas paginas se presenta una sintesis critica de la obra redactada
por el cineasta Julio Bracho.

La acciéon del drama toma lugar en la residencia de LAURENCY, un
rico comerciante francés que vive en medio del implacable desierto afri-
cano con AIESHA, su amante, una mujer mestiza, mitad arabe y mitad
espafiola. El caballero se encuentra en espera de la llegada desde Europa
de su hija CLOTILDE, a quien no habia visto nunca y que decide refu-
giarse con ¢l después de la muerte de su madre. Mientras LAURENCY
sale a recibir a la muchacha, entra a la casa GAIOUR, un principe arabe,
con el fin acordar por medio de AIESHA una reunién entre el comer-
ciante francés y su padre, EL. AGHA. Una vez de regreso a la residencia,
CLOTILDE descubre su rostro; en ese momento LAURENCY reconoce en los
rasgos de la joven a la mujer que amo 20 anos atras, despertando en él
sentimientos incestuosos alentados por la complicidad del clima hostil.
Ambos padres, LAURENCY y el AGHA, se retinen en un palmeral mientras
los jévenes dan un paseo, el AGHA pretende una alianza sellada con el
matrimonio de sus hijos. Bajo el dominio de sus confusos sentimientos,
LAURENCY se ofende con la propuesta de su rival comercial; no obstante,
al retorno de los jovenes, el padre descubre que su hija se ha enamorado
de Galour. Entretanto, AIESHA escudrifia el momento de su venganza,

pues no solo siente que CLOTILDE le ha arrebatado el amor del padre,

3" Frangois Mauriac, “Le Simoun, piéce en trois actes de M. Lenormand (a la Comédie-Montaigne) - Le
Chasseur de chez Maxim’s, piece en trois actes de MM. Mirande et Quinson (au théatre du Palais- Royal)”,
[en linea], «http://mauriac-en-ligne.u-bordeaux-montaigne.fr/items/show/671». [consultado el 10 de febrero
de 2020].



sino que también le ha negado la oportunidad de ser correspondida por
GAIOUR, de quien también ha quedado prendada. Tal como lo anuncia
el enredo de la trama, el desenlace resulta tragico y AIESHA desata su furia
con la misma fuerza de un simun, es decir, violenta como una arrebata-
dora tormenta de arena en medio del desierto argelino.”!

Debido a la importancia que adquiere el ambiente dentro de la histo-
ria, el trabajo escenografico requeria de elementos plasticos que tuvieran
la capacidad de transmitir las batallas internas de los personajes a partir
de un espacio escénico signado. Nadie mejor para lograrlo que el artista
Roberto Montenegro, cuya obra plastica nunca dej6 del todo la tendencia
simbolista del fin de siécle; ademas no era nueva la empresa de disefiar esce-
nografia.” El programa de mano dedica un apartado para presentar al

escenografo y senalar algunos aspectos del llamativo disefio:

Tal vez sea Ll Simiin, de Lenormand, la mejor realizaciéon escenogra-
fica de Montenegro. Existe en ésta una audacia consiente, como es
la introduccién de elementos plasticos, tales como el telon de fondo
en el que sobre el cielo estrellado de una noche africana se dibuja la
constelacion de Sagitario. La mayor expresion con un minimo de ele-
mentos esta en cada uno de los cuadros que Montenegro ha realizado
para esta obra. Véase, por ejemplo, el modo original como concibe
“el Palmeral” que Lenormand requiere para algunas de sus escenas,
y como la presencia de un mapa da un sentido nuevo a los tres mu-
ros de una misma habitacion. El telén de fondo, utilizado en toda su

extension —vertical y horizontalmente— para la expresion del mismo

S Julio Bracho, “El Simun: Sintesis critica de la obra”, en EI Simun, Drama en 12 cuadros de Lenormand
(Programa de mano), México, Teatro del Palacio de Bellas Artes, jueves 25 de octubre a las 21 horas, s/p; en
citru-Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes, Cenart, clasificacion BF-543-74.

2 Antes de El Simiin, Roberto Montenegro ya habia disefiado escenografia y vestuario para algunas obras
de teatro de revista, ballets folcloricos y para el proyecto de Antonieta Rivas Mercado, Xavier Villaurrutia y
Manuel Rodriguez Lozano conocido como El Teatro de Ulises. (Véase L. M. Schneider, Fragua y gesta del
teatro experimental en México: Teatro de Ulises. Escolares de Teatro. Teatro Orientacion. México, UNAM /
Ediciones del Equilibrista, 1995, p. 27).
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desierto; elemento poético fundamental en el paisaje que preside la
accion, y, [sic] en el que Montenegro ha olvidado, intencionalmente,
el cielo: todo es de un gran efecto dramatico que subrayan [sic] a cada
Ppaso las tormentas espirituales, las soledades y hasta las torturas fisicas

de los seres que componen el drama de Lenormand.™

Hay un desconocimiento general de los cuadros escénicos que
Roberto Montenegro disefi6 para esta obra, por ejemplo, atin no se sabe
como era “el Palmeral” al que hace referencia el programa de mano
o como lucia el mapa sobre los muros. Una fotografia identificada en
los Fondos especiales de la Biblioteca de las Artes’ deja ver el drama-
tismo de un enorme telon de fondo surcado por dunas caprichosas, frente
al cual se conglomera hacia el lado izquierdo un macizo de elementos
arquitectonicos entre vanos y sélidos geométricos irregulares.

El escenario cumple su atribuciéon evocativa en la medida que las
figuras de Maria Teresa Montoya y Alfredo Gomez de la Vega se ven
diminutas o insignificantes ante un inclemente desierto sin cielo que
recrea el caracter sublime de un paisaje propio del simbolismo, donde
la amenazante naturaleza sirve como punto de partida para la expresion
poética de la tormenta interna que libran sus pasiones.™

Otra fotografia identificada en el archivo personal de Montenegro
presenta el cuadro escénico del montaje con que el pintor lograria tras-
cender como escenégrafo profesional. Al igual que la anterior, también

es una fotografia tomada durante el momento de la representacion.”

3 El Simin (Programa de mano), loc. cit.

3 Fotografo desconocido, “Maria Teresa Montoya y Alfredo Gomez de la Vega en EI Simun”, en Archivo
Revista de Revistas, Fondos especiales, Biblioteca de las Artes, Cenart.

3 Sobre los topicos generales de la pintura simbolista, véase F. Ramirez, “El simbolismo en México”, en
Fausto Ramirez et al., El espejo simbolista. Europa y México, 1870-1920. México, Museo Nacional de Arte
/ Banco Nacional de México, 2004, pp. 21-59.

% Fotografo desconocido, “Escenografia de la obra de teatro ;El Simedn? [sic] de Roberto Montenegro”
Archivo Carso del cenum, fondo Fotografias de Roberto Montenegro pxcui-2, caja 4-11, doc. 11, foja 1.



Maria Teresa Montoya y Alfredo Gémez de la Vega en El Simiin. Archivo Revista de

Reuvistas, Fondos especiales, Biblioteca de las Artes / Centro Nacional de las Artes.
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Escenografia de Roberto Montenegro para la obra de teatro £/ Simin.

Archivo del Centro de Estudios Historicos de México Carso.

Fondo: Roberto Montenegro.
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Al centro destaca una enorme estructura arquitectonica compuesta
por monumentales sélidos geométricos con aristas frontales que domi-
nan la escala del escenario. Los actores se ven diminutos frente al arco
de dos vistas (conopial y adintelado) que gobierna visualmente el
centro de la escena, tras el cual se distribuyen otros prismas que arman
una composicion geométrica donde predominan las lineas rectas verti-
cales, horizontales y, por la orientacion, las diagonales. Esta fotografia
fue reproducida en una de las paginas del programa de mano y gracias
a la resefia de Julio Bracho se pudo identificar que es la primera escena
de la obra de teatro, cuya funcién era prologar el drama de Henry

René Lenormand:

Sobre el camino, a las puertas de la ciudad de Ghardaia, en Argelia,
se inicia la accion de la obra. En cuclillas o tendidos en el polvo,
varios arabes descansan a la sombra de las murallas. Cruza un men-
digo, negro, quien después de entonar una canciéon indescifrable
tiende la mano pidiendo limosna. Al preguntar quién es el dueno
de la casa que alli se ve, introduce en la accion iniciada al personaje
central de la obra: “Sidi Laurency... francés comerciante... muy
rico...” Los arabes vuelven al sopor de la siesta, en tanto el mendigo

se aleja llevandose entre los labios su extrafia cancion...”’

En otros espacios me he dedicado a argumentar la relacion que existe
entre este disefio de Roberto Montenegro y las propuestas espaciales del
britanico Edward Gordon Craig’® Por lo que toca a estas breves lineas,
me limitaré a analizar la imagen desde el contenido y sus caracteristicas

formales.

7 El Simun (Programa de mano), loc. cit.

3 Este texto se desprende en gran medida de mi tesis de maestria: Omar Flores Tavera, De Edward Gor-
don Craig a Roberto Montenegro. Ensayos en el diserio de una maquina del movimiento escénico, articulo
académico que para obtener el titulo de Maestro en Historia del Arte, México, FFL-IIE / UNAM, 2020.
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La monumentalidad de los cuerpos geométricos que Roberto
Montenegro emple6 en la escenografia de E/ Simin, claramente tenia
la intencion de presentar por primera vez ante el piblico mexicano una
obra de teatro con caracteristicas modernistas, igual a las que, décadas
anteriores, habian introducido algunos reformadores de la escena como
Richard Wagner, Adolphe Appia y Gordon Craig, cuya obra el artista
tapatio conoci6 muy bien durante sus afios como becario en Europa
entre 1906 y 1919. Asimismo, es posible decir con cierto grado de segu-
ridad que la eleccion de la obra teatral no fue fortuita, pues se pretendia
exhibir el novedoso aparato escénico y mecanico del Teatro de Bellas
Artes; incluso, desde las primeras discusiones por la eleccion del espec-
taculo para la funcion de estreno, Carlos Gonzalez Pena critico la selec-
ci6n nacionalista de la obra de Juan Ruiz de Alarcon y propuso inaugu-
rar con operas como Iristdn e Isolda o Parsifal, ambas de Richard Wagner,
para explotar el montaje desde su aspecto artistico.” Finalmente se tomo
el camino discursivo marcado por el gobierno en turno, pero ahora
correspondia a Montenegro la oportunidad de hacer gala del escenario
mas imponente y moderno del que disponia México hasta entonces.

La composicion a partir de prismas, mas alla de la notable influen-
cia escenografica de Craig, también resulta muy montenegrina, pues es
un recurso que el artista tapatio aplic6 muchas veces en su obra grafica,
mural y de caballete. Se puede decir que estos elementos forman parte
del mundo interior de Roberto Montenegro, plagado de ideas sobre
geometrias sagradas y arcos misticos, alimentadas por las corrientes de
pensamiento teoso6fico y masonico. Ademas, desde las busquedas propias
del simbolismo, se pueden reconocer distintos topicos que fueron carac-
teristicos del movimiento: el uso del paisaje como expresion de una vision
interior, observable en el implacable desierto de Argelia; las estructuras

arquitectonicas sombrias que evocan el anhelo de un pasado preindustrial;

3 J. Millan, op. cit., p. 29.



la busqueda por la trascendencia que logre llenar el vacio metafisico de la
época, en este caso se puede reconocer con la inclusion de la constela-
cion de Sagitario sobre el cielo estrellado; e incluso la apropiacion de los
recursos de la musica y la poesia aplicados a la imagen a partir del ritmo
y la armonia, expresados con lineas, repeticiones, contrastes y color.®’
Hasta hoy sélo han llegado fotografias en blanco y negro de esta esce-
nografia, no obstante los tonos de las imagenes nos invitan imaginar un
colorido exoético y un gran poder expresivo. Basta echar un vistazo a la
paleta que Montenegro frecuent6 durante las décadas de los afios veinte
y treinta del siglo pasado. Después de todo, el efecto debi6 ser impresio-
nante para un publico que por primera vez entraba en contacto con una
produccion de tal envergadura y que podia estar al nivel de cualquier
montaje moderno en el mundo.

Roberto Montenegro sigui6 disenando escenografias hasta sus altimos
anos de vida. En 1957 se llevo a cabo el Primer Congreso Panamericano
de Teatro con varias sedes en la ciudad de México. Como resultado de este
importante evento se mont6, en octubre del mismo afio, la primera expo-
sicion nacional de Escenografia Mexicana Contemporanea.®’ Los dise-
nos de los escendgrafos mexicanos deleitaron a los mayores especialistas
en teatro de todo el continente. En esta exposicion Roberto Montenegro
particip6 con su primera gran escenografia: £/ Simin, representado en el
Palacio de Bellas Artes, de la cual se expuso el boceto nicial, realizado 23
anos atras y con el que trascenderia como personaje destacado de uno de

los capitulos mas importantes de la historia de la escenografia en México.

° Fausto Ramirez, loc. cit.

" Antonio Lopez Mancera, Escenografia mexicana contempordnea (Programa de mano). México, INBa /
Museo Nacional de Artes Plasticas, octubre de 1957, en Biblioteca de las Artes, CENART, clasificacion: GP-
TOO338 1649.
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Boceto de escenografia para £[ Simin, publicado en Antonio Lopez Mancera
S b )

Escenografia mexicana contempordnea (catalogo), Museo del Palacio de Bellas Artes,

octubre de 1957.




I1.7 El estreno del Ballet Bonampak

Aimée Wagner y Mesa

FFL / UNAM

Enclavado en la selva lacandona, en el municipio de Ocosingo, Chiapas,
se halla el sitio de Bonampak, cercano a Yaxchilan y a la frontera con
Guatemala. El florecimiento de esta ciudad maya tuvo lugar durante el
gobierno de Jaguar-Ojo Anudado alrededor del afio 516 d. C. Le suce-
dieron Chaan Muan I, Ahau y Chaan Muan II, cuyas hazanas se en-
cuentran plasmadas en los murales del llamado Edificio de las Pinturas.
Alrededor del afio 800 esta ciudad fue abandonada y permanecio oculta,
por lo menos a los ojos de blancos y mestizos, durante varios siglos.

“Descubierto” en 1946 gracias a la informacién proporcionada
a Giles Healy y Carlos Frey por los indigenas lacandones José¢ Pepe
Chambory Acasio Chan, el sitio de Bonampak provocé un gran impacto,
basicamente debido a los murales que engalanan el Templo de las
pinturas. Estos murales sirvieron de inspiracion a los creativos del Ballet
Bonampak, cuyo estreno tuvo lugar en noviembre de 1951, patrocinado
por el Gobierno del Estado de Chiapas, a cargo del general Francisco
Grajales, fundador del Ateneo de Ciencias y Artes de Chiapas.

Con el fin de llevar a cabo este magno evento se construyd, en las afue-
ras de la ciudad de Tuxtla Gutiérrez, en el parque Madero, un enorme
escenario de madera y se colocaron gran cantidad de bancas para cientos

de espectadores que pudieron gozar del espectaculo gratuitamente.
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Vista panoramica del teatro al aire libre. Parque Madero. Tuxtla Gutiérrez, Chiapas.

Fotografia: Walter Reuter. Col. Familia Wagner.
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La coreografia estuvo a cargo de la reconocida bailarina Ana Mérida
(1922-1991) quien también participé como danzante. Durante varios
meses entren6 a maestras de Educacion Fisica chiapanecas y del Instituto
de Ciencias y Artes para que conformaran el conjunto femenino. Entre
ellas se encontraba la joven Beatriz Maza, hoy destacada maestra y
bailarina que obtuvo en el 2009 el Premio Chiapas. Gracias a su hijo se
recuper6, hace poco, la partitura original de la composiciéon musical del
maestro Luis Sandi.

El conjunto varonil se integré6 con danzantes Concheros del grupo
dirigido por Florencio Yescas, quien junto con Nicolas Mesa fueron los
unicos bailarines profesionales. El proposito habia sido no utilizar intér-
pretes clasicos o modernos, sino a aquellos que se dedicaran a las danzas
autoctonas, lo que propici6 al espectaculo magia y frescura.

Como ya se menciond, fue el maestro Luis Sandi (1905-1996) quien
compuso, ex profeso para este evento, la partitura musical. El director
teatral Fernando Wagner (1906-1973) coordin6 el montaje.

El ingeniero Pedro Alvarado Lang, integrante destacado del Ateneo
de Ciencias y Artes de Chiapas, redact6 el argumento y el texto literario
para el cual presto su voz la actriz Margot Wagner.

El pintor y escultor Carlos Mérida (1891-1985), nacido en Quetzal-
tenango, Guatemala, y radicado en México, inspeccion6 la realizacion
del escenario. Este consté de dos grandes plataformas de madera, a
semejanza de la terraza de la piramide, unidas por un escalon, donde
tuvieron lugar las danzas de conjunto; ademas, una plataforma de menor
dimension, cuya escalinata conducia al Templo de las Pinturas —también
denominado Edificio 1— ubicado del lado derecho. Cabe destacar que su
remate se adorné con las cresterias tipicas de la cultura maya.

Carlos Mérida aprovecho el entorno natural que se integré6 como
parte de la escenografia, ofreciendo al publico la sensaciéon de encon-

trarse al pie de la piramide. Orgulloso de sus origenes mayas y zapotecos,
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Fernando Wagner y colaboradores del Ballet Bonampak.

Fotografia: Walter Reuter. Col. Familia Wagner.
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Escena con elementos escenograficos. Ballet Bonampak.

Fotografia: Walter Reuter. Col. Familia Wagner.
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evidentemente conocedor de la cultura maya-quiché, se basé en los
frescos recién descubiertos para disenar el vestuario, los penachos y la
utileria.

El argumento del Ballet esta dividido en 6 estancias:

1? Estancia. “Danza de los sacerdotes y los bataboobes (jefes de
los pueblos)”

Bonampak es una ciudad prospera que posee grandes adelantos en cien-
clas y artes, la cual se ve amenazada por otras tribus debido a que los
adivinos han pronosticado que el principe heredero, apenas un nino, al-
canzara un gran poder y subyugara a los estados cercanos. Para ello, los
habitantes de Bonampak, aliados con Yaxchilan, preparan la estrategia
de guerra. Con el fin de que los dioses les sean propicios, llevan a cabo
una danza ritual frente a la explanada del templo. Participan el Azau en
funcion de sacerdote supremo, los sacerdotes de Yaxchilan y Lacanha
ademas de siete sacerdotes mas y cuatro bataboobes.

2* Estancia. “Danza de Ix-Cab”

También las mujeres llevan a cabo una danza ritual, presidida por la es-
posa del Ahau, para que los dioses favorezcan a los guerreros. Una virgen
ofrenda flores de nicté (lirios blancos de agua) a los dioses del amor y la
voluptuosidad. Asimismo, punzan sus orejas y labios con espinas para

que su sangre sea del agrado de las divinidades.

3* Estancia. “Danza de los guerreros alados”

Los musicos, con sus grandes cornetas, llaman a los guerreros, quienes
con vistosos trajes que simulan alas, penachos de plumas de quetzal y
abanicos para alejar a los espiritus negativos, ofrendan al dios de la gue-
rra que, hacia el final de la escena, los sacerdotes llevan en andas su

representacion escultorica.



4* Estancia. “Danza de la batalla”

Al amanecer, los guerreros se preparan para la lucha que acontece todo el
dia. Muchas victimas caen durante la batalla, a la postre se enfrentan los
dos grandes jefes para decidir a cual pertenecera la victoria. El gran jefe
de Bonampak, junto con los guerreros balam (jaguares), resulta vencedor.

5% Estancia. “Danza de la amarga victoria y el sacrificio”
Los jefes sometidos son despojados de sus penachos de plumas de quetzal
y sacrificados a los dioses. Se oye el clamor de los triunfadores agrade-
ciendo a las deidades su victoria ya que Bonampak, Yaxchilan y Lacanha
han derrotado a sus enemigos.

A continuacion, se escuchaba el texto literario de Pedro Alvarado

Lang, mientras en escena contintian las danzas de festejo:

iAh, dioses ineluctables! jAh, grandes dioses! jHabéis querido
que otra vez el triunfo sea de los sabios e invencibles guerreros de
Yaxchilan, de Bonampak y de Lacanha!

iLes habéis dado la victoria supremal

iOh! jPoderoso Nacom, supremo principe, gran monarca que en-
sanchas tu gloria y tu poder! jHas vencido clamorosamente des-
pués del encuentro final! jA tu espantoso enemigo del collar de
varias cabezas, dominaste y venciste y humillaste, dejandolo atado
por tu increible fuerza! Oh, cielo y tierra! jOh, aguilas! jOh, tigres!
iNos has valido cielo! jNos has valido tierra! jAh, mi lanza
poderosa!l jAh, dureza de mi escudo! jAh, dureza de mi corazon!
iAh, mi cielo, mi tierra y mis montanas! jAh, bravura de mi alma!
iAh, valor de estos hombres amados de los dioses! jAh, la faz de los
dioses que sonrien al triunfo de los hombres!

iY bien dioses! {Si quienes en sus manos tienen el destino humano,
han querido colmar con el triunfo a los varones de Bonampak,

gracias sean dadas a ellos!
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Momento coreografico. Ballet Bonampak.

Fotografia: Walter Reuter. Col. Familia Wagner.
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Se debe anunciar a la faz de los cielos, a la faz de la tierra y cele-
brarlo con grandes muestras de honor. jAnunciémoslo! {Vayamos
a los grandes muros de la fortaleza de Bonampak y proclamemos
cudl ha sido la voluntad divina! {Proclamemos que los dioses han
querido para su honra y para nuestra vida, concedernos el triunfo!
iQue el cielo y la tierra, que los animales de la selva, que la ceiba
totem de nuestros bosques, que el grano sagrado que nos alimenta,
que las aves que cantan y que nos regocijan con los colores de su
bello plumaje, que las aguas prodigiosas que dan la fertilidad y que
banan nuestras tierras, que los vientos, que los aromas de las flores
y todos los seres y cosas que habitan el mundo por la voluntad de
los dioses, se regocijen y escuchen nuestro canto de alegria, nuestro
sentimiento de gratitud! {Que todos los corazones conozcan nues-
tra hazafa y participen de inmenso placer!

iQue en los muros de un nuevo templo que construiremos, el artis-

ta perpetie el drama de BONAMPAK!®?

6. Estancia. “‘Danza general del epinicio”
Las esposas y virgenes danzan en agradecimiento a los dioses. Los dan-
zantes con mascaras totémicas que representan a las divinidades del agua
y al dios del maiz se unen al festejo.

Para el gran final aparecen los Akau, guerreros alados, sacerdotes y
musicos, alabando al dios del sol que les concedi6 el triunfo.

Encontré ciertos elementos en este espectaculo que me remiten —foute
la distance gardée— con el teatro clasico griego: la representacion de un mito
que se origina a raiz de un augurio; la acciéon basada en hechos heroicos;
la ubicacion del evento al aire libre con el paisaje como entorno y la asis-

tencia de un publico masivo. %

2 Pedro Alvarado Lang, Argumento del Ballet Bonampak. México, doc. indéd. Acervo Fernando Wagner,
UNAM.

% Todas las imagenes son obra del reconocido fotografo Walter Reuter.
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Audiencia del Ballet Bonampak. Fotografia: Walter Reuter. Col. Familia Wagner.
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La narracién y comentario de los hechos funcién del coro vy, en este caso
en la voz de una coreuta.

Los creadores del Ballet Bonampak ya no estan con nosotros, pero su
trabajo sirvi6 de paradigma a nuevas versiones que enriquecen y favore-
cen la difusion de la cultura autéctona. Que las imagenes aqui presen-
tadas sean un vehiculo de interés para aquellos que tengan el deseo por
preservar, analizar y reflexionar sobre estas escenificaciones desarrolla-

das en la mediania del siglo XX en nuestro pais.
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I1.8 Una corona y un gran bastidor: las “Divinas
Palabras> de Vicente Rojo

Oscar Armando Garcia

FFL / UNAM

En 1963 se gesté en México una singular puesta en escena con un grupo de
estudiantes universitarios de varias Facultades, actores invitados y creado-
res plasticos. Bajo la produccion artistica de Héctor Azar y la direccion es-
cénica de Juan Ibanez, este grupo de jovenes interpretaron Dwinas palabras,
el texto dramatico de Ramon del Valle-Inclan. Los artistas plasticos que
colaboraron en el montaje fueron Luis Macouzet (iluminacién), la pintora
Marcela Zorrilla (vestuario) y Vicente Rojo (escenografia).

La puesta en escena fue descrita como deslumbrante desde su estreno
el 20 de mayo de 1963 en el Teatro Caballito de la ciudad de México; asi lo
constatan los diferentes testimonios periodisticos y de los participantes del
teatro universitario de la época. Juan Ibanez, estudiante de la Facultad de
Filosofia y Letras, habia obtenido una beca para ser asistente del director
y actor britanico Peter Ustinov durante un ano de estancia en Inglaterra;
posteriormente prolong6 su estadia en Espania y Francia, experiencia que
le permiti6 asistir a diversos montajes en Londres, Madrid y Paris. A su
regreso en 1961 propuso a Héctor Azar, en ese momento director de la
oficina de Teatro de Difusion Cultural, el montaje del texto dramatico



de Ramoén del Valle Inclan para la recientemente fundada Compania de
Teatro Universitario, consolidada por alumnos de los diferentes Talleres
de teatro que se habian instituido en cada una de las Facultades de la
UNAM.

Ibaniez convoco y seleccion6 a una treintena de jovenes estudiantes
para desarrollar la puesta en escena, integrandose como equipo de disefio
escénico a la pintora Marcela Zorrilla y al disenniador grafico de origen cata-
lan Vicente Rojo, ya entonces encargado de la Imprenta Madero, asi como
su incipiente presencia en la Revista de la Unwersidad, La cultura en México y la
fundacion de la editorial Era. Rojo habia hecho estudios en La Esmeralda y
habia comenzado a hacer sus primeras exposiciones colectivas e individua-
les, con una fuerte tendencia hacia una estética no figurativa.

El montaje escénico de Ibanez tuvo como fuente estética varias refe-
rencias plasticas: Luis Bufiuel (Los olvidados), Zurbaran, Velazquez, Goya
y Alberto Gironella, en un juego de luces y sombras para generar la
escena expresionista que requeria la propia propuesta esperpéntica de Valle
Inclan. Juan Ibanez aposté por un movimiento dinamico en escena, libre
de cualquier artefacto fijo, salvo algunos elementos necesarios para el
desarrollo del relato, como la pequefa carreta para transportar al hijo de
Juana LA REINA.

Por otro lado, la propuesta de Vicente Rojo se sustenté en tres elementos
escenograficos: una enorme corona hecha de pedaceria de madera, suspen-
dida encima de la escena, un gran lienzo a manera de ciclorama en tonos
rojos y un gran bastidor movible para marcar sitios diversos de la accion.
El diseno de la iluminacién de Macouzet tuvo un papel relevante al darle
vida a dichos elementos, proponiendo acentos en claroscuros constantes. Por
ejemplo, para el inicio de la puesta en escena, el publico percibia tan sélo
la corona suspendida y el rostro del actor (Ignacio Sotelo) que interpretaba
al sacristan PEDRO GAILO para pronunciar el primer texto de la obra: “[...]

Aquéllos viniéronse a poner en el camino, mirando al altar. Estos que andan
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Disefio escenografico de Vicente Rojo para Divinas palabras.

Reconstruccion grafica: Marcela Zorrilla.




4

Escena del montaje de Diinas palabras, de Juan Ibafiez, con la corona pendiente

en el escenario.
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por muchas tierras, torcida gente. La peor ley. Por donde van muestran sus
malas artes. jDonde aquéllos viniéronse a poner! jTodos de la una! jGente
que no trabaja y corre caminos! [...]”** También destacaban proyecciones
de sombras de la corona suspendida en el fondo de la escena, o una enorme
cruz que enmarcaba varias secuencias de la escenificacion.

Un rasgo de esta escenografia fue la facilidad de montaje y desmon-

taje de sus materiales, como senala Gonzalez Villasenor:

[...] cuando el grupo viaj6 a Europa, lo hizo sin grandes apoyos
econdmicos por parte de las instituciones, y los actores llegaron a
construir la escenografia con martillos, clavos y madera; colgaron
con cadenas la gran corona de espinas disefiada por Vicente Rojo
[...] quien vivia en Barcelona y manejo sin parar hasta el teatro

[en Nancy, Francia| para hacer las Gltimas modificaciones.”

Como un ejemplo del funcionamiento de la puesta en escena y la in-
tegracion del concepto escenografico, retomo la secuencia del intento
de violacién de PEDRO GAILO a su hija SIMONINA, quienes portaban una
daga y una garrafa de vidrio respectivamente:

La resolucion de Ibafiez logré que estos dos personajes
elaboraran sus didlogos en un espacio escénico vacio, a través
de una coreografia de acoso y rechazo, en sintonia con el uso
de la garrafa y la daga. Simonina (Marisela Olvera), en un mo-
mento dado, le arrebataba la garrafa y Pedro Gailo (Ignacio
Sotelo) intentaba acercarse a ella con la daga; la adolescente uti-
lizaba entonces la garrafa como escudo y lo tnico que Pedro

Gailo lograba era tocar la garrafa con la daga, produciéndose

% Ramon del Valle-Inclan, Divinas palabras. Madrid, Aguilar, 1970, p. 99.

% Paulina Gonzalez Villasefor, La noche es larga, Caifanes. Monografia de Juan Ibdriez. México, Generacion
/ citru, 2018, p. 54.



Escena de SIMONINA y PEDRO GAILO. Diwvinas palabras.

Reconstruccion grafica: Marcela Zorrilla.




Escena de Duwinas palabras. Montaje de Juan Ibafez.
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un tintineo constante, a ritmo de los parlamentos. Llegado
el momento, Simonifia aventaba a Pedro Gailo al fondo de
la escena, la actriz se dirigia al primer rompimiento de la boca es-
cena, se arrefaldaba ante un reflector que proyectaba su entrepier-
na al fondo, y entonces el actor, con la daga, penetraba la gigan-

tesca sombra en desaforados gritos, previo a quedarse dormido.*

Destacaba también en el conjunto estético el disefio y elaboracion
del vestuario de Marcela Zorrilla, en sintonia con la propuesta de Ibanez,
la escenografia de Rojo y la iluminacién de Macouzet. La paleta croma-
tica de sus disenos estuvo siempre en el rango de los rojos, marrones y
verdes, lo que jugaba sin problema en el lenguaje esperpéntico de Ramon
del Valle-Inclan durante el montaje.

Otros elementos estuvieron presentes en esta propuesta como la
musica original de Mariano Ballesté y, sustancialmente, la calidad acto-
ral desarrollada por el conjunto de jovenes intérpretes universitarios,
quienes resolvieron sus personajes con apego a las indicaciones de Juan
Ibafiez, como aquella de no pretender decir el texto dramatico con
acento peninsular, lo que permiti6 un interesante tono neutral en benefi-
cio de la expresividad del texto dramatico. Algo latente en los testimo-
nios de la época fue el diestro manejo del conjunto actoral de Ibanez en
escenas colectivas, fundamentalmente asimilado por el trabajo que éste
tuvo con el maestro Fernando Wagner, transmisor directo de la escuela
escénica alemana de Max Reinhardt y Leopold Jessner.

La puesta en escena triunf6é en el Festival Internacional de Teatro
Universitario de Nancy, Francia, en su ediciéon de 1964, y estuvo en

cartelera durante un afo en diversos foros, principalmente en el Teatro

6 (Oscar Armando Garcia, “Construcciones corporales de la violencia en la escena mexicana: la seduccion
y sus limites”, en Corporalidades escénicas. Representaciones del cuerpo en el teatro, la danza y el perfor-
mance Elka Fediuk y Antonio Prieto Stambaugh, eds., Xalapa, Universidad Veracruzana / Argus-a Artes &
Humanidades, 2016, p.178.
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del Bosque y el Teatro Arcos Caracol, convirtiéndose en un suceso de
publico del teatro universitario.

Posteriormente, Vicente Rojo trabajé de manera casi inmediata
como escendgrafo en el montaje de Historia de Vasco, de Georges
Schehadé, dirigida por Héctor Azar, con la Compania Universitaria
de Teatro. Después, colaboré con José Luis Ibafiez en su version del
Dudlogo entre el Amor y un Viejo, de Rodrigo de Cota (1965); en Mudarse por
mejorarse, de Juan Ruiz de Alarcon (1963) y, posiblemente, en el célebre
montaje de La Gatomaquia, de Lope de Vega (1966);"” con el mismo
director colabor6, mas adelante, en la puesta en escena de La vida es
suefio, de Pedro Calderén de la Barca (1995), también dentro del teatro
universitario mexicano.

Atn es necesario hacer un estudio mas profundo sobre la obra
escenografica de Vicente Rojo dentro de su amplia produccién visual.
Sintomaticamente, en las semblanzas biograficas publicadas y consulta-
das no esta contemplado su trabajo en el teatro. Se destaca, sin duda, su
gran aportacion al disefio grafico, tipografico y editorial, su fascinante
obra plastica y sus merecidos reconocimientos como artista plastico,
pero en general se ignora su determinante aportacién a la escenografia

mexicana.

7 Esta propuesta escenografica y de iluminacion requiere tal vez un espacio aparte. Si se corrobora su autoria
(en el programa de mano aparece el nombre de Octavio Ocampo), Vicente Rojo integra una vez mas en la
experimentacion en escena escasos, pero eficaces elementos escénicos y la apuesta por la proyeccion de luces
y sombras en el ciclorama, como lo habia desarrollado en Divinas palabras.



I1.9 Yerma, direccion de Victor Garcia y
propuesta escenografica de Fabia Puigserver

Mauricio Trapaga Delfin

Facultad de Arquitectura / UNAM

[...] entender el teatro simplemente, o fundamentalmente, como un lexto, significa
limatar, reducyr y mutilar el alcance del arte escénico y, aiin mds, falsear su esencia, trai-
clonar su espectficidad. Lo especifico del espectdculo teatral reside en que la comunicacion

viene absolutamente condicionada por el lugar y tiempo en que se produce.”

Siendo un adolescente de 11 afios me llevé al Teatro Hidalgo, ya no re-
cuerdo si mi padre o mi hermana mayor, a ver la puesta en escena de
una obra teatral de Federico Garcia Lorca: Yerma. Bajo la direccion del
argentino Victor Garcia, con disefio escenografico y produccion del cata-
lan Fabia Puigserver, el montaje estuvo a cargo de la Compania de Nuria
Espert, liderada por la propia actriz espanola quien ademas encarné a la
protagonista.

Pudo haber sido una anécdota mas dentro de mi desarrollo, cuando
nos recogia en la primaria un autobts y nos llevaban al teatro, o mi
primer encuentro con las artes escénicas, como iniciado en los talleres de
la Casa del Lago en 1971, donde en el Taller de marionetas montamos la

vida de Benito Juarez para escenificarla el 21 de marzo.

% Francesc Massip, El teatro medieval. Voz de la divinidad cuerpo de histrién. Barcelona, Montesinos, 1992,
pp. 9-10.
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Maqueta de la propuesta escenografica para Yerma.
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He atesorado particularmente los recuerdos relacionados con el
teatro. Algo de vocacion habia en ello sin duda, pero la puesta en escena
de Yerma suscité en mi un enorme asombro de lo que podia ser la esceni-
ficaciéon, dejando una huella indeleble aquel 1972 0 1973.%

Delante de mis ojos no habia mas que un brincolin™ pintado de
gris muy oscuro, un espacio que cambiaba de escena a escena (ocho
veces en total), donde los actores, ataviados con vestuario en tonos
grises, azules y negros, escenificaban el texto dramatico de Garcia
Lorca.

Aunque consideraba “anodino” todo lo que veia, el escenario, los
actores y la trama significaban una sola cosa indiferenciable actuando
al unisono con una enorme elocuencia que, sin importar la edad,
cimbro el yermo drama de Yerma en un yermo espacio dinamico y
seductor.

Fue la primera vez que presencié el alcance del hecho teatral, no
solamente de una puesta en escena, sino de un hecho que conjuntaba:
texto, direccion, escenificacion, espacio escénico y publico como una sola
cosa, es decir, yo fui parte del hecho teatral, el cual me marcé, me cambid,
me transformé de la mejor manera.

Durante la década de los sesenta se gener6 en todo el mundo una
renovacion del hecho teatral y, por consecuencia, del hecho escénico.
La sociedad de la postguerra estaba evolucionando hacia una vision
de ruptura, la cual se alejaba de los paradigmas de la vision del movi-
miento moderno. Como antecedente, los trabajos realizados en escue-
las como la Bauhaus, fundada por Walter Gropius, Oskar Schlemmer y
Lazlo Moholy Nagy, abrieron la puerta a la experimentacién y al expre-
sionismo, igual que la busqueda de nuevas relaciones con el publico,

% No conservé el programa y no he encontrado registro del afio que estuvo en México, por tanto, confiemos
en mi memoria.

" Tramplin o tombling, membrana flexible sustentada por resortes que lo unen a un marco rigido y permite
brincar.
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oportunidades que generaron una ola expansiva, cuya influencia ha
llegado hasta nuestros dias.”’

A la segunda generacion, influida por aquéllos, pertenecen Nuria
Espert, Victor Garcia y Fabia Puigserver, quienes coinciden en una efer-
vescencia cultural en Barcelona a finales de 1960. Espert y Garcia habian
colaborado previamente en un montaje de Las Cradas, de Jean Genet
en 1969 y en 1971 incorporan a Puigserver al proceso de Yerma. Fueron
tres jovenes de larga trayectoria escénica, y de no mas de 35 anos en ese
momento, que compartian origenes singulares en contextos no conven-
cionales y que tenian mucho que decir a partir del hecho escénico. Victor
Garcia, originario de Buenos Aires e instalado en Paris, era conocido por
sus montajes polémicos y expresionistas de los cuales Yerma no fue una
excepcion.”

Puigserver, nacido en Gerona, pero formado en Paris y Varsovia,
habia absorbido el ambiente cultural de la Varsovia detras de la
cortina de hierro de los anos cincuenta vy, al regresar con su familia
a Barcelona, concluye sus estudios en la Escuela de Arte Dramatico
Adria, donde busca desarrollar su carrera como director, esce-
nografo y disenador de vestuario, en una Espana donde el fran-
quismo no generaba precisamente las mejores condiciones para sus
inquietudes.

Es en la estadia de Varsovia, cuando estudiaba Escenografia en
el Liceo de Artes Plasticas, que comienza a hacer montajes escéni-
cos en el Teatro Drmatyczny, donde aprende la idea de teatro como
hecho cultural, tal y como Fabia Puigserver reflexiona:

"' The Theater of the Bauhaus. Oskar Schlemmer; Laszlo Moholy-Nagy, Farkas Molnar. Walter Gropius y
Arthur S. Wensinger, eds. Trad. de Arthur S. Wensinger. Wesleyan University Press, Middletown, Connecti-
cut. 1961.

72 M. Ruiza, T. Fernandez, y E. Tamaro, “Biografia de Victor Garcia”, en Biografias y Vidas. La enciclo-
pedia biogrdfica en linea. Barcelona, 2004. Recuperado de (https://www.biografiasyvidas.com/biografia/g/

garcia victor.htm) el 16 de enero de 2021.




Todo mi trabajo esta fuertemente asociado con el medio social y eco-
némico en el que ocurre. También estd asociado con los otros elemen-
tos de la produccién. En otras palabras, para mi el trabajo de disena-
dor escénico es imposible sin el contacto cercano con los productores
y los actores, mi trabajo puede considerarse, por lo tanto, como una

actividad de grupo.”™

De esta manera colabora para el montaje de Yerma, hombro con
hombro, con Victor Garcia, director del montaje, en donde fue impor-
tante la participacion de Nuria Espert.

El proceso de disetio, como ¢él mismo lo describe, estaba conformado
por dos etapas: la primera de analisis, en la que se producia el objeto, ya
fuera éste inanimado o el propio actor; y la segunda de sintesis, en la que
se derivaban los medios especificos de expresion de la producciéon desde
una vision integral.

Mi escenario estd orientado hacia el contexto dramatico de la
obray tiene una estrecha relacién con los otros elementos de la puesta
en escena. Aunque esté solo ligeramente relacionado con el propio
texto, tiene junto con los actores una enorme influencia en la forma
final de la produccién. Esto es porque el escenario posee una influen-
cia total en el uso del espacio visual y dramatico, ademas porque
durante el periodo de sintesis evolucionan significados tinicos en
si mismos y que no estan en las manos de ningin otro componente
en la puesta en escena. Es en este sentido que contribuye a la evolu-

cion de un lenguaje definido en el que ideas son expresadas que no se

73 “All my work is strongly associated with the social and economic milieu within it occurs. It is also very closely
associated with the other elements of the production. In other words, for me the work of a stage desgner is impossi-
ble without close contact with the producers and actors, and my work can therefore be considered as the product of
a group activity”. |Fabia, Puigserver. My Set Design for « Yermay». 1971-1972. Documento mecanografiado por el
propio autor que se encuentra en el Centre de Documentacié i Museu de las Arts Escéniques en Barcelona, Espana.
Registro 439179. (Trad. propia.)
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Momento de la puesta en escena de Yerma.
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Mecanica de la escenografia de Yerma.
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Escena del MacHO y la HEMBRA de Yerma.
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encuentran en el texto dramatico y que sugiere posibilidades creati-
vas para los actores.”

Dentro de este contexto se retine con Victor Garcia y Nuaria Espert en
junio de 1971 para preparar la produccion de Yerma en el Teatro Griego
de Barcelona, en el periodo escaso de un mes. Queda impresionado por
la tremenda imaginacién de Victor Garcia y por la capacidad de Nuria
Espert para sintetizar y traducir las ideas de aquél.”

El resultado de este trabajo colaborativo fue un hexagono irregular
hecho de metal que sustentaba una membrana de polipropileno de
120 m?, que podia moverse y levantarse hasta una altura de 18 m, generando
una gran variedad de formas con las cuales cobraba vida propia y abria un
mundo de posibilidades escénicas para la direccion de Victor Garcia.

Concentramos todos nuestros esfuerzos en hacer que los movimien-
tos de la membrana devinieran en eventos dramaticos expresados por cada
parte del modulo —en la propia membrana, en sus cuerdas y guindalezas—.
Tratamos de evaluar sus movimientos, sus gestos y sus formas estaticas,
ordenandolas y ligandolas al texto. Continuamente buscamos paralelis-
mos entre el moédulo y el contenido dramatico del texto. Como resultado
el escenario quedo integrado con el texto y con la produccion y al mismo

tiempo ofrecié una nueva y compleja dimension al espacio teatral.”

7 “My scenery is orientating towards the dramatic context of a play and has a close relationship with all
the other elements of the performance. Although it is only slightly relating to the actual text, it has, with
the actors, an enormous influence on the final forma of the production. This is because the scenery has
complete influence on the visual and dramatic space used, and because, during the period of synthesis, it
volves meanings which are unique to itself, and which are not in the hands of any other components in the
performance. It is in this sense that it contributes to the evolution of a definite language in which ideas are
expressed which are not found in the dramatic text, a which suggest creative possibilities to the actors. F.
Puigserver, op. cit. (Trad. propia.)

7 Idem.

76 “We concentrated all our efforts to make the movements of the canvas dramatic events expressed by every
part of the module — in the canvas itself, in its strings and hawsers. We tried to evaluate its movements, its
gestures and its static shapes, ordering them a lending them to the text. We continually searched for parallels
between the module and the dramatic content of the text. As a result, the scenery became integrated with the
text and with the production and, at the same time, offered a new and complex dimension to the theatrical
space. Ibid. (Trad. propia.)
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El efecto colaborativo de la triada Garcia, Espert, y Puigsever,
a través de una expresiva, conceptual y compleja lectura de Federico
Garcia Lorca, dio como resultado un hecho teatral integro y contun-
dente que, estoy seguro, no solo dej6 impresiones en la cabeza de un
nifio, sino también al resto del publico que tuvo la suerte de presenciarlo.
El teatro cumpli6 su objetivo, fue un hecho concordante con su lugar y
su tiempo, como aludo en el epigrafe a las palabras de Francesc Massip,
que me hizo ser otro después de haber sido parte de él.



I1.10 El Foro Experimental José Luis Ibafez
y la escena

Hugo Moya Ibarra

FFL / UNAM

Entre los meses de septiembre de 2016 y octubre de 2019, en el Foro
Experimental José Luis Ibafiez (FEJLI) de la FrL de la UNAM se ofrecieron
204 funciones de 86 obras escénicas distintas.

Cuando el Foro atn estaba edificandose y no tenia un nombre defi-
nido, los proyectistas de la Direccién General de Obras de la unaMm se
referian a la construcciéon como un “teatro polivalente”. Esta primera
definiciéon obedeci6 al hecho de tener opciones para el acomodo del
publico por sus cuatro costados: cuenta con una graderia principal con
dos configuraciones, una que recibe a 230 espectadores (extendida por
completo) y otra que permite 63 (sélo tres filas). A cada lado hay dos
gradas que reciben a 46 espectadores cada una y al fondo otra grada
que puede recibir a 49 espectadores. Las cuatro graderias se pueden
operar con un sistema retractil motorizado. A la fecha, con fines escé-
nicos, se han empleado todas las posibilidades.

Expongo cuatro casos que pueden ilustrar la polivalencia o, dicho de

otra forma, la versatilidad del FEJLL
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Panoramica del interior del Foro Experimental José Luis Ibafnez.

Fotografia: Ricardo Trejo.
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Primer caso. Casa Calabaza (teatro)

Texto de Maye Moreno y Luis Eduardo Yee (dramaturgista), direccion
de Isael Almanza, con actuaciones de Erandeni Duran, Gloria Castro,
Patricia Hernandez, Mireya Gonzalez y Alfredo Monsivais; disefio escé-
nico y disefio de vestuario de Natalia Sedano y produccion ejecutiva de
Denise Anzures. Esta obra teatral se presenté en noviembre de 2017 en
el marco de la Muestra Nacional de Teatro.

Para la presentacion de esta obra, se redujo a la mitad del area dispo-
nible con la finalidad de conformar un espacio escénico alargado que iba
de forma perpendicular entre la graderia principal y la posterior. En el
acomodo del publico se empled la grada lateral derecha y solo la mitad
derecha utilizando tres filas de la grada principal. Esta configuracién
permiti6 un aforo en escuadra de 78 personas en total. La primera dificul-
tad técnica que enfrentamos fue colocar el telon de fondo negro de manera
perpendicular en relacién con la trayectoria de todas las varas de carga con
que cuenta el Foro. Dicha operacion se tuvo que realizar de forma entera-
mente manual, al igual que el empleo de las varas eléctricas para la coloca-
ci6n de luces cenitales y laterales, las cuales se habilitaron para el disefio
de iluminacion. Prestamos atencion al colocar con seguridad un gran
espejo en el fondo de esta puesta en escena: se desmontaron los lumina-
rios a uno de los varales laterales movibles con que cuenta el Foro para
utilizarlo como soporte. El paso de los espectadores iniciaba por el s6tano
del FEJLI donde habia una exhibicion de varios fragmentos en video de
una entrevista realizada a la dramaturga de la obra, quien se encuentra
actualmente en prision por los hechos que se narran en la propia obra
teatral. El recorrido hacia el Foro seguia por las escaleras que usualmente
funcionan como acceso de los actores al escenario. Durante las funciones
fue necesario rebasar el nimero de butacas dispuesto para la grada prin-
cipal y lamentablemente hubo espectadores que s6lo pudieron apreciar

la obra teatral de forma parcial. Casos similares se han visto en otras
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Escena de Casa Calabaza. Fotografia: Hugo Moya.
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puestas en escena, sobre todo cuando se presentan en el FEJLI funciones

Gnicas.

Segundo caso. Auxilio (teatro-performance)

Partitura de Serge Pey, Sergio Lopez Vigueras y Angel Hernandez, di-
reccion de Sebastian Lange, Michel Mathieu y David Psalmon, traduc-
ci6n al espanol de Serge Pey, con la ejecucion de Beatriz Luna, Bernardo
Gamboa, Alex Moreu, Julie Pichavant, Liliana Capacho, Michel Mathieu,
David Psalmon, Carmen Ramos, Miriam Romero, [tzel Tovar, Sebastian
Langea; direccion adjunta de Jorge Maldonado; disefio de escenogra-
fia de Michel Mathieu y Sergio Lopez Vigueras; disefio de vestuario de
Maria Ortiz; disefio sonoro de Daniel Hidalgo Valdés; asistente de dise-
no sonoro: Gerardo Islas Bulnés; disefio de Iluminaciéon de Sergio Lopez
Vigueras; videoarte y dispositivo multimedia de Héctor Cruz y Miriam
Romero; produccion ejecutiva de Idali Osnaya y Eréndira Luna; y asis-
tentes de videoarte: Gil Hurtado Cruz y Abigail Cinco Aguirre.

Esta obra se present6 en noviembre de 2018 como parte de la conme-
moracion del movimiento de 1968.

Los directores emplearon varios espacios del Anexo Adolfo Sanchez
Viazquez, edificio de la Facultad de Filosofia y Letras, donde se encuentra
el FEJLI. Desde la azotea del Anexo, cubriendo la fachada, se colgaron
unas mantas que formaban parte de la ambientacion. Por otro lado, habia
una instalacion en el pasillo y el vestibulo del Foro en donde pasaban los
espectadores para llegar a la parte inferior del estacionamiento, lugar en
el que se encontraba el primer espacio escénico, al aire libre. Después, el
publico ingresaba por el desahogo del rEjLI hasta ubicarse en las gradas
posteriores y presenciar el segundo segmento compuesto por un esce-
nario con dimensiones de la mitad del espacio total del Foro (el ciclo-
rama estaba colocado a la mitad del espacio disponible y recibia retro-

proyecciones desde la cabina). El tercer espacio escénico se encontraba
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Escena de Catalina de Gisa. Yotografia: Hugo Moya.
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en el sétano del rFEjLI donde se habilit6 un pequenio teatro con equipo
de iluminacién y sonido. Mas adelante, los espectadores volvian a subir
hacia el Foro para ubicarse en las gradas frontales habilitadas de manera
parcial (s6lo tres filas), lugar dedicado al tltimo segmento de la funcion.
La experiencia terminaba con una reunion al aire libre en la que ptblico
e intérpretes comparuan una pepiaa cauente. Lste es el proyecto que ha
utilizado de manera mas extensa las instalaciones del edificio donde se
encuentra el FEJLI, logrando generar cinco espacios escénico-performa-
tivos distintos. La dificultad mas grande que experimentamos para la
presentacion de esta obra en el FEJLI fue la gran cantidad de equipo que
necesitaba, razon por la cual se conté con el apoyo de la Coordinacion de
Difusion Cultural de la unam. También fue la primera vez que se operd
técnicamente desde cabina sin tener referencia visual durante uno de los

segmentos de la obra.

Tercer caso. Catalina de Guisa (6pera)

Libreto de Felice Romani, direccion escénica e iluminacion de Horacio
Almada, escenografia y vestuario de Mauricio Trapaga, con musica de
Cenobio Paniagua. Verénica Murta como responsable del proyecto por
parte de la Facultad de Musica de la uNaMm. Director musical de la or-
questa sinfonica Estanislao Mejia: Samuel Pascoe. Solistas. CATALINA DE
Guisa: Rosalia Ramos Santa Cruz; ENRIQUE, DUQUE DE Guisa: Charles
Oppenheim; ARTURO DE CLEVES: Carlos Fernando Reynoso Jurado;
Gumo, CONDE DE SAN MEGRINO: Pablo Pérez de la Luz.”” Para la rea-

77 Datos completos del programa de mano: Facultad de Misica y cenibiv. Responsable de proyecto: Veronica
Murta. Edicién critica para canto, piano y partitura de interpretacion del tercer acto orquestal: Aurea Maya,
Veronica Murta y Abelardo Olivera. Director musical de la orquesta sinfonica Estanislao Mejia: Samuel Pas-
coe. Orquestacion del primero y segundo actos: Lucia Miridiel Esnaurrizar Escalante, Jos¢ Eduardo Muioz
Mufioz y Armando Emanuel Ramirez Martinez. Asesorias de estilo: Ivan Lopez Reynoso, Samuel Pascoe
y Thomas Crockrell. Coordinador del Taller de 6pera de la Facultad de Musica de la unam: Elias Morales
Carifio. Preparacion vocal: Veronica Murta. Asesorias de la partitura para piano y canto: James Pullés, Arturo
Uruchurtu. Asesoria para la orquestacion de primero y segundo actos: Maria Granillo y Gabriela Ortiz. Su-
pertitulaje: Regina Janet Bafios Martinez. Facultad de Filosofia y Letras. Direccion de escena e iluminacion:
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Escena de Huellas de Manglar. Fotografia: Hugo Moya.




lizacion de esta 6pera fue necesaria la colaboracion entre la Facultad de
Musica, la Facultad de Arquitectura y la Facultad de Filosofia y Letras
de la UNAM , asi como un intenso trabajo de investigacion y creaciéon para

volver a poner en escena la primera 6pera del México independiente.

Horacio Almada Anderson. Asistente de Direccion: Diana Viguri Mendoza. Facultad de Arquitectura. Disefio
de escenografia y vestuario: Mauricio Trapaga Delfin. Asistente de disefio de escenografia: Juan Carlos Smith
Obregon. Realizacion de escenografia: Julio Alberto Rios Espinola y Jaime Mejia Galan. Asistente de disefio
de vestuario: Jonathan Humberto Barrera Pérez. Realizacion de vestuario: Ray Sanchez y Rafael Villegas.
Técnico en jefe del proceso de montaje: Julio Alberto Rios Espinola. Colaboradores. Asistentes de dibujo
musical: Adriana Zamudio Gurrola y Cristina Flores Maus. Asesoria de la lengua italiana: Stefano Santasilia.
Asesoria de edicion critica para canto y piano: Maria José Zamora. Asesoria de edicion para canto y orquesta
(tercer acto): Eugenio Delgado. Maquillaje: Vanessa Reyes Castro. Asesoria de esgrima: Théo Hernandez
Villalobos. Coredgrafa: Irma Janette Ramirez Ochoa. Taller de 6pera de la Facultad de Musica de la unam.
Solistas. CaraLINA DE Guisa: Rosalia Ramos Santa Cruz, Diana Sabina Chavez Madrigal y Brenda Yanel
Garcia Santiago. ENrRIQUE, DUQUE DE Guisa: Charles Oppenheim e Ivan Judrez Lopez. Arturo de Cleves: Car-
los Fernando Reynoso Jurado y Carla Edith Hernandez Orozco: Pablo Pérez de la Luz, Luis Yubeuk Pérez
Ocampo y Jorge Rodriguez Sanchez. Coro. Sopranos: Anais Balderas Castro, Paulina Castro Echevarry, Sa-
bina Chavez Madrigal, Brenda Yanel Garcia Santiago, Iris Mariana Edith Gutiérrez Ortega, Patricia Mastachi
Torres y Rosalia Ramos Santa Cruz. Mezzosopranos: Isela Duarte Monroy, Maritza Duefias Alarcon, Carla
Edith Hernandez Orozco, Liliana Izquierdo Reyes, Laura Celia Lule Fierro y Maria Fernanda Reyes Me-
neses. Tenores: Renzo Arzate Nava, Edgar Omar Garcia Callejas, Christopher Gonzélez Arellanes, Pablo
Pérez de la Luz y Jorge Rodriguez Sanchez. Bajos: Cristobal Emiliano Morales Herrera, Carlos Fernando
Reynoso Jurad y Andrés Rodriguez Loranca. Pianistas acompafiantes: James Pullés Luis Angel Hernandez
Ortega y Rodrigo Garcia Vargas. Alumnos del Colegio Francisco Lopez Capillas: Alondra Soriano Rodri-
guez, Maria Guadalupe Martinez Garcia, Daniel Espinosa Fragoso, Habib Jesus Arteaga Guillén y Roberto
Chavarria Heredia. Director musical de la orquesta sinfonica Estanislao Mejia: Samuel Pascoe. Flautas:
Noel Omar Martinez Martinez y Ambar Lorena Delgado Mejia. Oboes: Maria Fernanda Guerra Salgado y
Daniela Sierra Diaz. Clarinetes: Armando Misael Espinosa Reyes y Eric Roberto Argiiello Arroyo. Fagotes:
Pedro Antonio Rodriguez Vazquez e Ivan Alejandro Gonzalez Melgar. Cornos: José Elias Sanchez Garcia,
Carlos Gerardo Frausto Zamora, Mauricio Torres Aldana y Hannia Cinthia Cortés Medinilla. Trompetas:
Luis Eduardo Carrillo Vazquez y Martin Enrique Duran Serrano. Trombones: Felipe Alonso Olvera Cruz,
Braulio Ojeda Rosales y Diego Edgardo Fonseca Gémez. Tuba: Arturo Roldan Vazquez. Timbal: Carlos
Eduardo Blazquez Villalobos. Percusiones: Anya Araceli Contreras Mendoza, Enrique Alvarez Campos y
Diego Rodrigo Alfonso Jiménez. Arpa: Emiliano Mondragén Ortega. Violines I: Tania Rocio Valerio Gara-
vito, Tan Marcelino Gonzéalez Cortés, Claudio Oscar Santiago Toriz, Inti Samuel Vazquez Cruz, Uziel Caleb
Bautista Cruz y Rafael Diez Martinez Ramirez. Violines II: Omar Godos Mufioz, Irvin Abimael Canul Pech,
Alejandro Gonzalez Bautista, Hugo Enrique Guzman Villalba y Roberto Sebastian Contreras Ortiz. Violas:
Samuel Morgan Pérez, Mariana Lopez Santillan, Valera Alcazar Reyes y Jessica Marlene Martinez Hernan-
dez. Cellos: Ulises Juarez Mendoza Rogelio Emmanuel Morales Alfaro, Ariadna Ortega Torres, Sharon Pérez
Rios y Mariana Sanchez Lopez-Santibafiez. Bajos: Jorge Gabriel Rivera Sandoval y Daniel Alejandro Salazar
Gutiérrez. Asistente de procesos: Edgar Castillo Gamboa. Servicio Social: Ernesto Ortiz.
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Cuando el rEjuI se emple6 para la presentacion de esta 6pera, al
no contar con un foso, la orquesta tuvo que acomodarse al nivel de la
escena, en forma lateral, dejando la escenografia “cargada” hacia el
lado derecho del publico. La iluminacion logré que los espectadores se
interesaran en la accidn dramdtica. Una ventaja de la estructura del Foro
aportada a la presentacion fue que la grada posterior funcioné para
ubicar al coro. El publico sélo ocupé cinco filas de la grada principal que
equivale a un aforo de 105 personas para la tnica funcion ofrecida. Sin
lugar a dudas, el FEJLI nunca antes ni después de esta 6pera ha recibido
tal nimero entre intérpretes e integrantes de la producciéon. La funcién
de Catalina de Guisa que se presento en abril de 2019, pudo demostrar que
s1 bien es posible presentar un espectaculo de esta magnitud en el Foro, la
estructura del edificio en cuanto a su forma, su distribucion espacial y sus

dimensiones, no es propicia para presentaciones de este género.

Cuarto caso. Huellas de Manglar (teatro)

Dramaturgia de Frida Tovar, direccion de Leslie Jardon Rosas, regi-
dor de escena: Frida Salomoén; asesoria literaria y concepto escénico de
Nadia Gonzalez Davila. Con Montserrat Molotla, Alejandro Rubalcava,
Barbara Delfin, Montse Estrada, Cecilia Dominguez, Mariana Esquivel
y Carla Loredo; produccion general de Alejandro Rubalcava y Mariana
Esquivel; creacion de imagen poética de Gina Botello; disefio de esceno-
grafia, titeres y vestuario de Miranda Lopez Aguayo; disefio de illumina-
cion de Alejandro Rubalcava; teatrologia de Luz Castillo; y difusion de
Cecilia Dominguez y Montse Estrada.

Atiendo este tltimo caso porque refleja el mas reciente enfoque que
se ha dado a la programacion del FejLL: las expresiones de alumnos del
Colegio de Literatura Dramatica y Teatro de la rrL. Esta colaboracion es
producto de la asignatura Laboratorio de puesta en escena. Explotaron

con creatividad la estructura del Foro, cuyo resultado es un montaje que



trascendi6 el entorno escolar para entrar en el circuito cultural de la
ciudad de México en el Teatro el Granero del Centro Cultural del Bosque
y en el Centro Cultural Helénico. El grupo decidi6 presentar su obra sin
gradas, acentuando el espacio disponible al aprovechar que los sistemas
motorizados del FEJLI pueden abatir por completo las cuatro graderias.
Ello permitié que se instalaran cinco pequefios espacios escénicos con
el uso de teatrinos y titeres donde una guia va acompanando al publico,
fundamentalmente infantil, a la historia de una familia de tortugas en
migracion. Ha sido un caso en el cual las capacidades técnicas y estruc-
turales del FEJLI funcionan en armonia con la experiencia del montaje y
funciones, resultado de una planeacion que tomo al propio Foro como

modelo experimental para lograr la puesta en escena.

Polivalente, versatil, experimental

Los ejemplos que he mencionado en este escrito sirven para explorar de
qué manera el Foro ha logrado adaptarse a las exigencias de su progra-
macion con resultados variados en el juego escénico y la apreciacion del
espectador. Podemos ver aqui la convivencia del diseno de produccién
(performance design o diseno escenografico) con la estructura del espacio
teatral. A veces la produccion del montaje esta planeada para distintos
esquemas espaciales, por lo que es necesario realizar algunas adecua-
ciones, tanto de la obra como del FEJLI, el cual se convierte en modelo
espacial y punto de partida para las puestas en escena.

Desde mi punto de vista es un acierto el adjetivo “experimental” en
el nombre del Foro porque, sobre la experiencia de estos afios, demues-
tra su dinamismo como edificio teatral y, por otro lado, también expresa
su vocacion mas fundamental, que es funcionar como plataforma creativa
para los estudiantes de Literatura Dramatica y Teatro en la rrL de la
UNAM, ademas de contar con la designacion de un gran referente del

teatro universitario: José Luis Ibanez.
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I1.11 Multitud: experiencia, cuerpo
y arquitectura escénica

Farah Leon Gaytan

FFL / UNAM

Durante el cierre de actividades del primer Festival Internacional de
Artes Escénicas de la ciudad de México, en agosto de 2019, se presen-
to el proyecto Multitud, de Tamara Cubas, en el cual pude participar
como performer. Esta experiencia sembro las siguientes preguntas: ;qué
relaciéon existe entre el cuerpo y la escenografia en un edificio arqui-
tectonico?; ;como el cuerpo activa el espacio publico convirtiéndolo en
escenografia?; ;como dialoga el cuerpo en movimiento con un espacio
no convencional?; ;como el cuerpo se puede convertir en escenografia?;
JcOmo se organizan cuerpos NUMErosos para generar imagenes y tomar
decisiones?

Multitud es original de Tamara Cubas, corebdgrafa y artista visual
uruguaya. Esta obra en un principio fue coproducida entre México y
Uruguay, donde solamente participaban 17 performers, en la cual,
durante la primera puesta en escena, todos eran bailarines y bailarinas.
Son varias las premisas que atraviesan la totalidad del proyecto, la prin-
cipal es que, a pesar de tener una estructura muy clara, el orden y veloci-
dad de la obra son decididos iz situ por los y las performers, instalando el

continuo riesgo donde, fundamentalmente, todo o nada puede ocurrir, es



decir, la continuidad de la partitura escénica esta sujeta a las decisiones
tomadas como colectividad para transitar de una escena a otra.

Desde antes de presentarse en 2019 en la ciudad de México, Multitud
empezd a convocar y funcionar con mas de 60 performers. En la
convocatoria lanzada por la Secretaria de Cultura se lee lo siguiente:
“Multitud es un taller montaje, a través del cual se exploran las potencias
de los cuerpos en cuanto a su capacidad de afectar y ser afectados por el
otro y lo que puede suceder en el “entre” de esos cuerpos. Es una pieza
que se realiza con un minimo de 70 intérpretes para experimentar los
lineamientos basicos del trabajo y trasladar la partitura de la pieza”.

Es importante destacar que esta obra ha sido reproducida en mas
de 10 paises de todos los continentes. Al requerir tantas personas, la
convocatoria invita a la diversidad de edades, géneros, razas, orientacio-
nes sexuales, clases sociales y caracteristicas fisicas, lo cual suma un reto
constante de continuidad y decisiones que el proyecto propone en gene-
ral, para presentar visualmente una gran masa heterogénea que crea y
disuelve imagenes.

Los espacios escénicos en que Multitud ha sido presentada, son tan
diversos como las personas que los “activan”: plazas publicas, teatros
grandes, arenas, centros de convenciones y superficies llenas de posibles
espectadores. Quizas aquello que prevalece entre ellos es la condicion de
encontrarse al aire libre.

La presentacion en la que participé tuvo lugar en la plaza Manuel
Tolsa, la cual se ubica enfrente del Museo Nacional de Arte Moderno
en el corazon del Centro Historico de la ciudad de México. El llamado
taller-montaje dur6 cinco dias con ensayos de seis horas diarias. Cada dia
trabajamos premisas diferentes para ir uniendo una secuencia con otra,
hasta formar la estructura completa. Algunas de las premisas utilizadas
son las siguientes: “El movimiento se activa de manera colectiva”; “Hago

conexion permanente de la mirada aun en distancias largas”; “Me
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muevo solo st el otro se mueve”; “Siento el cuerpo del otro activando mi
movimiento”; “Ruedo por la espalda del otro”; “Quiero despojar al otro
de las prendas de vestir que usa”; “Me quedo inmévil para dejarme caer,
esperando que el otro me reciba antes de llegar al suelo”; entre otras.

Todas las indicaciones estuvieron disefiadas de tal forma que una
decision individual afectaba las decisiones de todo el colectivo. El ritmo
con el que sucedian las escenas también estuvo determinado por la velo-
cidad de las acciones individuales del performer. Habia un lenguaje
no verbal que permanecia todo el tiempo y que dotaba de sentido al
proyecto.

En esta imagen podemos observar uno de los momentos mas inten-
sos del performance. Acompanado de una iluminacién aparentemente
sencilla, las varas laterales pintan el espacio de blanco fosforescente,
generando sombras con todos los cuerpos que corren y se despojan de sus
ropas. La iluminacion natural de la noche acompana y envuelve tanto al
espectador como al performance, neutralizando la atmosfera de contem-
placiéon y expectacion. Es asi como el espectador se sumerge en una
espera continua sin saber qué imagen se creara a continuacion, algo que
la obra Multitud decidira.

Mientras unos a otros se despojan de las ropas que visten, bajo la
propuesta generada por Tamara Cubas: “Deja que el otro te devore y te
despoje, lo que logres obtener, lanzalo al cielo; tampoco ta te quedes con
nada, también autodespdjate de lo que obtengas hasta quedar vacio”.
Es asi como los cuerpos semidesnudos se desplazan de un lugar a otro
sin parar, a la vez que en el cielo una lluvia de ropa empieza a suceder.
Diferentes figuras efimeras entre el cielo y el suelo se dibujan, montanas
de ropa que se enredan en el aire y vuelven a ser lanzadas para generar
otra figura.

Esta fue una de las imagenes que presenté¢ durante el Seminario,

guiada primeramente por la pregunta sobre la relaciéon de esta obra con



la idea de performance en sitio especifico, aunque el proyecto Multitud no
cumple con la idea de presentarse exclusivamente en un lugar geogra-
fico y arquitectonico, ademas no se podria repetir en otro sitio, debido
a los elementos involucrados como la diversidad de los cuerpos, el
numero de personas y la partitura orientada por decisiones colectivas,
aunado al escenario que es el Centro Historico de la ciudad de México
y la colectividad de transetntes que lo particulariza. Todo esto me hace
sospechar que a pesar de no tener el principio basico de las creaciones
de sitio especifico, la obra si contiene caracteristicas que marcan algunas
de las casillas para entender el funcionamiento de los performances en
sitio especifico.

Precisamente, es la certeza de “no pertenencia” la categoria que
intentaré explicar en las siguientes lineas: la construcciéon de atmosfe-
ras, sensaciones, acciones, sentimientos y emociones sin la necesidad de
objetos tales como utileria o creaciéon de escenografias. Es decir, sélo el
cuerpo en diversas posiciones genera dinamicas y mecanicas (Multitud
involucra la voluntad de otros cuerpos, sus propias dinamicas y mecani-
cas en union) las cuales son capaces de provocar en el ojo del espectador
toda una experiencia basada en la construccion de cuerpos como agente
escenografico.

Estas imagenes que se construyen con la multitud de los cuerpos son
unicas e irrepetibles, pues tanto contexto como espacio arquitecténico
dificilmente volveran a ser habitados, es decir, aquella experiencia de
agosto de 2019 nunca volvera a suceder igual en otro sitio. Cabe mencio-
nar que el nimero de personas participantes en Mullitud y la forma en
la que los cuerpos se encuentran y se palpan, incluyendo el contexto
pandémico donde la distancia fisica y el “no contacto” son actos impor-
tantes para cuidarnos de covip-19, imposibilita imaginar que este
performance vuelva a suceder. Lo anterior hace repensar la obra con los

componentes que la hacen tinica y especifica.
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En esta imagen podemos ver de fondo algunos de los edificios mas
1conicos del Centro Historico como el Palacio de Mineria, el Palacio de
Bellas Artes y el Museo Nacional de Arte, enmarcando la presentacién
de este performance. Las conexiones que quiero generar tienen que ver
con la forma en la que el cuerpo en movimiento resignifica el espacio de
una plaza publica tan importante como ésta, convirtiéndose en un agente
que convive, influye y modifica la experiencia completa del performance.
Infiero que toda arquitectura es también un cuerpo que se mueve con la
multitud

Las sombras que se proyectan por el movimiento de personas son
también otras figuras danzantes. Cuando los cuerpos se quedan en
pausa, las extremidades forman angulos con los edificios de piedra. La
relacion entre el suelo y el manejo de la gravedad hace que la piedra
firme de la plaza Manuel Tols4 asi como su leve inclinacién por el reaco-
modo de la tierra, generen otra perspectiva cuando corremos, cuando
nos arrastramos, cuando giramos o nos quedamos inmoviles.

Este es un momento cercano al final de la obra, donde los cuer-
pos semidesnudos y desnudos se acomodan libremente, produciendo
una alfombra diagonal en la que otros cuerpos empiezan a escalar para
construir una pequeila montana que, poco a poco, sera atravesada por
cuerpos rodantes. La mirada se dirige al espacio de accion, el cual esta
entre el suelo y la poca altura de los cuerpos andando a gatas. En el caso
de la plaza Manuel Tolsa, las paredes adquieren dimensiones mayores,
parece que seran escaladas y tomadas por las extremidades corporales: la
accion se detiene antes de invadir las paredes.

La posicion del cuerpo influye en la expectativa que se crea ante lo
que va a suceder alrededor de los edificios que rodean la plaza Manuel
Tolsa. La imagen de muchos cuerpos tendidos sobre una plaza publica
también detona muchos significantes histéricos y politicos. Todo

significa y también todo puede ser resignificado, porque después de la



alfombra diagonal y los cuerpos rodantes, cada uno de los performers se
detiene cerca del espectador como diciendo: “Seguimos aqui, seguimos
vivos; ésta es mi individualidad en medio de la multitud, esto que soy me
distingue, pero a pesar de ello, sigo perteneciendo a la masa”. Asi nos
quedamos hasta que el tltimo de nosotros se une para sostener la mirada,
sostenemos el encuentro con el espectador y las paredes que enmarcan;
los edificios gigantes cobijan a mas de Sesenta cuerpos desnudos, hasta
que uno de nosotros decide salir del espacio creado para la accién y el
resto, como siempre, lo seguimos.

La musica que acompanaba al performance fue el altimo recurso
que incorporamos en el proceso del montaje (imagino que Tamara
Cubas no deseaba que la musica nos influenciara por los tonos propues-
tos en la sonorizacion). Ella empez6 a acompanarnos el dia del ensayo
general, lo cual fue un regalo que abrazamos e invitamos a convivir.
Ahora puedo distinguir que la musica también decidia “motivaciones”
para que la multitud las aceptara. El conjunto de espacios alrededor de
la plaza Manuel Tolsa y la musica representaron un reto de configura-
cion para el espectador, pero segun comentarios de quienes vieron el
performance, resultaba atractivo para la contemplacion, aunque era difi-
cil comprenderlo.

Como performery a la vez espectadora de este evento, existia la libre
decision de quedar en pausa y observar desde afuera de Multitud para
analizarlo en lapsos muy pequefios. Pienso que lo mas valioso de esta
experiencia, ademas de vivir las decisiones colectivas sin necesidad de la
palabra, fue conectar con un espacio pensado como “otro ente” que se
desplaza y respira con aquellos que lo habitan. Finalmente, poder sentir
que las decisiones de la multitud también afectan a la arquitectura, inter-

viniéndola y, en muchos casos, integrandola en la escena.
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Escena de Multitud.

Fotografia: Carlos Contreras.




Escena de Multitud.

Fotografia: Secretaria de Cultura.



Escena de Multitud.

Fotografia: Perro Rabioso.
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III. Bibliografias para el
estudio de la arquitectura
teatral y de la escenografia



A. Arquitectura teatral en México
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I11.1 Bibliografia mexicana sobre teatros y
centros de espectaculos

Sergio Lopez Sanchez

INBAL / CITRU

La arquitectura teatral existe en nuestro pais desde principios de la
época virreinal, sin embargo, es hasta la primera mitad del siglo XX cuando
aparecen los primeros historiadores del espacio teatral. Mencionaré aqui a
la triada de pioneros. En 1902, Eduardo Goémez Haro publicé Historia del
Teatro Principal de Puebla; en 1932, Manuel Manon dio a la luz Historia del Teatro
Principal de Méxicoy en 1946, Gonzalo Camara Zavala edit6 Historia del
Teatro Peén Contreras.

Las vidas de estos pioneros estuvieron intimamente ligadas a los edifi-
cios que estudiaron. El dramaturgo Gémez Haro asistié al estreno de sus
obras en el recinto poblano. Manoén pasé gran parte de su vida en las buta-
cas del espacio que habria de historiar pues, ademas de empresario librero,
era critico teatral. Camara Zavala fue administrador del teatro yucateco que
relataria en forma de libro. Ese sentido de pertenencia a un espacio teatral
se repetira desde entonces en las publicaciones mexicanas sobre el tema y se
expandira por casi todos los rumbos del pais. Un teatro no solamente perte-
nece a sus propietarios. Los espectadores también hacen suyo el inmueble,
aun sea de manera simbolica. El teatro-edificio forma parte del paisaje de las

ciudades y deviene propiedad imaginaria de toda una comunidad.
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De esta apropiacion brota la bibliografia sobre los edificios mexica-
nos consagrados a las artes de la escena que, aunque es mas extensa de
lo que pidiera pensarse, siempre esta inconclusa y en permanente cons-
truccion. Estas ediciones poseen tipologias de lo mas diverso: catalogos
de obra, descripciones arquitectonicas, historias del edificio y ensayos fi-
losoficos. Los temas van desde la puesta en escena hasta el arte del actor,
pasando por los decorados y las tecnologias que operan en el escena-
rio. También se analiza el edificio desde diversos campos: arquitectura,
arqueologia, ingenieria, actstica, historia y sociologia. En cuanto a las
disciplinas artisticas se estudian artes plasticas, teatro, dépera, zarzuela,
performance, danza, ballet y titeres.

Esta primera Bibliografia contiene publicaciones especializadas en
teatros y centros de espectaculos de todas las entidades de la Republica
mexicana, mas otros trabajos que rebasan el ambito estatal. Con la ex-
cepcion de una sola obra publicada en formato electrénico, el total de
estos titulos esta impreso sobre papel. He aqui gran parte de lo publicado
acerca de nuestras salas dedicadas a las artes de la escena. De esta breve
muestra se puede deducir lo que falta por investigar en el tema de los
edificios dedicados a las artes escénicas en nuestro pais.

No quiero llegar al punto final sin comentar que una parte de estas
publicaciones se deben al esfuerzo pecuniario de sus autores, otras han
visto la luz gracias a los organismos municipales y estatales de cultura y
otros mas han sido publicados por instancias federales. Asi pues, los titu-
los que aqui se enlistan han recorrido con suerte dispareja los laberintos
de la distribucién, que van desde lo personal hasta lo municipal, estatal y
nacional. De aqui se concluye que este primer intento de conformar una

repiiblica bibliogrdfica teatral seguramente esta incompleto y con faltantes.'

! ¢Conoce usted algin otro titulo publicado en alguno de los muchos rumbos de este, nuestro anchuroso pais?

Por favor haganoslo saber a esta direccion: slopez.citru@inba.edu.mx
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po y espacio en la obra de Samuel Beckett. México, 2003. Tesina, INBAL, Escuela
Nacional de Arte Teatral. 65 pp.

Villavicencio Sanchez, Azucena. Bitdcora de una propuesta  escénico-plistica.
[en linea] México, 2003. Tesis. unam. 128 pp. (http://132.248.9.195/
ppt2002/0316939/Index.html).

Zamarripa Hernandez, Dulce Maria. Proyecto escenogrdfico. México, 2013. Tesis,
INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral. [160 hh.]




Zambrano Villalobos, Lizbeth. La importancia de lamarse Ernesto. México, 2014.
Proyecto escenografico, INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral. [31 hh.]

II1.2.2 Espacios y personajes de la escenografia

Alanis, Judith. Gabriel Ferndndez Ledesma y el nacionalismo cultural mexicano. México,
1981. Tesis, Universidad Iberoamericana. 433 pp.

Flores Torres, Gabriela. Métodos de trabajo de cuatro escendgrafas mexicanas [en li-
neal. México, 2011. Tesina, UNaMm. 77 pp. (http://132.248.9.195/pth2011/
mayo/0669159/Index.html).

Pérez Mendoza, Blanca Estela. Memoria histérica de un escenario popular: el teatro del
pueblo [en linea]. México, 2003. Tesis, unam. 105 pp. (http://132.248.9.195/
ppt2002/0324170/Index.html).

Rosa de la Rosa, Natalia de la. Epica escenogrdfica: David Alfaro Siqueiros: accion

dramdtica, trucaje cinemdtico y la construccion del realismo alegdrico en la guerra (1932-
1945) [enlinea]. México, 2016. Tesis, uNam. 313 pp. (http://132.248.9.195/
ptd2016/junio/0745965/Index.html).

Stamatiades Rolland, Constantino. La escenografia en el teatro occidental, cualidades

pldsticas y su relacion con la pintura [en linea]. México, 1993. Tesis, unam. 211
pp- (http://132.248.9.195/pmig2016/0199837/Index.html).

II1.2.3 Historia

Barberan Soler, Tania. El teatro mexicano del murciélago: un especticulo de vanguardia
[en linea]. México, 1997. Tesis, unam. 152 pp. (http://132.248.9.195/
ppt2002/0247841/Index.html).

Carbajal Segura, Claudia. Los espectdculos maswos y las coreografias monumentales en la
posrevolucion mexicana 1924-1940. México, 2020. Tesis, UNAM. 416 pp.

Conde Flores, Luis. Manifestaciones del poder en los espacios escénicos de las fiestas pii-

blicas en la Nueva Espaiia, siglos xvi y xvir. México, 2010. Tesis, INBAL, Escuela
Nacional de Arte Teatral. 118 pp.

Garcia Gutiérrez, Oscar Armando. Una capilla abierta franciscana del siglo Xvi: espacio
y representacion (Capilla baja del Convento de la Asuncion de Nuestra Sefiora, I laxcala).
Meéxico, 2002. Tesis, UNAM. 252 pp.
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Golding Cooper, Alyce. Teatro Mexicano Contempordneo, 1940-1962 [en li-
nea]. México, 1962. Tesis, Imprenta Benjamin FIranklin. 162 pp.
(http://132.248.9.195/pmig2016/0123891/Index.html).

Gutiérrez Vazquez, Amanda Teresita. £/ desarrollo de los medios electronicos en las ar-

les escénicas del siglo xx. México, 2005. Tesis, INBAL, Escuela Nacional de Arte
Teatral. 173 pp.

Mier Hughes, Eduardo Ernesto. lluminacion Escénica: del Barroco a McCandless.
México, 2013. Tesis, Universidad Veracruzana, 156 pp.

Mufioz Lépez, Diana. Opera-oratorio “Oedipus Rex” en el espacio escultdrico de la unM:
una propuesta escenogrdfica. México, 2010. Tesina, INBAL, Escuela Nacional de
Arte Teatral. 75 pp.

Nava Verduzco, Maria del Mar Jimena. El simbolo pldstico en la escenografia de
la obra: hay mucho de Penélope en Ulises. México, 2008. Tesis, uNnaM, Centro
Universitario de Teatro, Goordinacion de Difusion Cultural. 80 pp.

Nuaiez Casillas, Carmen Eloisa. Proceso de realizacion de diseiio de vestuario y pro-
duccion para el grupo Danceability Internacional México, en el ciclo dancistico ruedas.
México, 2012. Bitacora de trabajo, INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral.
103 pp.

Ortega Ramirez, T'énzing Humberto. Reflexiin final para obtener el grado de Licenciado
en Escenografia. México, 2009. Reporte, INBAL, Escuela Nacional de Arte
Teatral. 22 pp.

Pacheco Morales, Dafne. Los desertores: una propuesta de vestuario. México, 2006.
Tesina, INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral. 65 pp.

Quiroga Zuluaga, Adriana. Arquitectura efimera y escenogrdfica. Los no lugares en la se-
gunda mutad del siglo xx, en occidente [en linea]. México, 2001. Tesis, unam. 112
pp. (http://132.248.9.195/pd2001/292193/Index.html).

Rebollo Gonzalez, Nora Karina. Carmina Burana: los poemas goliardos musicalizados por
Carl Orff; una propuesta escénica. México, 2010. Tesina, INBAL, Escuela Nacional de
Arte Teatral. 112 pp.

Rosales Corona, Isabel C. Experiencia en la traduccion de El cubo a la Italiana capitulo

3 de lustoria de la escenografia occidental desde la antigiiedad a nuestros dias [en linea].
Meéxico, 2009. Tesis, uNam. 137 pp. (http://132.248.9.195/ptd2014/ante-
riores/filosofia/0719787/Index.html).



Ruiz Gonzalez, Alejandro. El departamento de oia de Myail Bulgakov: dos propues-
las escenogrdficas para una puesta en escena. Con dos visiones de direccion radicalmente
opuestas. México, 2002. Tesis, INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral. 88 pp.

Salazar Aguilar, Jorge David. Produccion escenogrdfica escolar en un colegio de la co-
munidad judia en México [en linea]. México, 2018. Tesis, uNam. 136 pp.
(http://132.248.9.195/ptd2018/octubre/0780946/Index.html).

Sanchez Asenjo Carrillo, Ingrid Nallely. £/ carro de comedias de la unAM: memoria

del desempeiio profesional. México, 2010. Carpeta de trabajo, INBAL, Escucla
Nacional de Arte Teatral. 96 pp.

Sanchez Dominguez, Miriam. Proceso de montaje de Sobre los usos del cuerpo en el galan-
teo amoroso. México, 2005. Informe, UNaM. 151 pp.

Serrano Garcia, Adriana. Desarrollo del vestuario como sustitucion escenogrdfica para el
cuento de Purim. México, 201 1. Tesis, INBaL, Escuela Nacional de Arte Teatral.

117 pp.

II1.2.4 Practica, técnica y teoria escenografica

Basurto Rosenzweig, Marianne. Los estilos y métodos de diseiio de iluminacion escénica.
México, 2005. Tesis, INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral. 214 pp.

Camacho Zepeda, Karla Meley. La direccion de arte en cine como una opcion de profesio-
nalizacion para el Licenciado en Escenografia. México, 2010. Tesis, INBAL, Escuela
Nacional de Arte Teatral. 239 pp.

Camarillo Cruz, Itzel Viridiana. Importancia del vestuario como lenguaje en la representacion
teatral [en linea]. México, 2017. Tesis, UNam. 103 pp. (http://132.248.9.195/
ptd2017/febrero/0755326/Index.html).

Castillo Cuevas, Maria de la Luz. El estilo barroco en el espacio escénico. México,
2003. Tests, uNam. 127 pp.

Coérdova Quiroz, Esther Carolina. £/ lenguaje del vestuario a través de la danza [en li-
nea]. México, 2011. Tesis, INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral. 125 pp.
[http://inbadigital.bellasartes.gob.mx:8080/jspui/handle/11271/18501.

Delgado Caicedo, Edmundo Andrés. Inagen urbana-paisqje urbano: escenografia ur-
bana [en linea]. México, 2010. Tesis, uNaM. 135 pp. http://132.248.9.195/
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Flores de la Lama, Ignacio. Escenografia teatral: Disefio del espacio y del ambien-
te [en linea]. México, 1984. Tesis, unam. 94 pp. (http://132.248.9.195/

pmig2019/0012824/Index.html).
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(http://132.248.9.195/ptd2014/anteriores/filosofia/0719563 /Index.html).

Icaza Astiz, Francisco Isaac de. Hacia un lenguaje del color en la puesta en escena [en li-
nea]. México, 2010. Tesina, UNaM. 65 pp. (http://132.248.9.195/pth2010/
mayo/0657459/Index.html).
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bre/0650136/Index.html).
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turgia visual del teatro posdramdtico. México, 2011. Tesis, INBAL, Escuela Nacional
de Arte Teatral. 138 pp.
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UNAM. 186 pp.
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munacién. México, 2000. Tesina, INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral. 65 pp.

Ramirez Castanon, Jorge. El andlisis de movimiento Laban como herramienta en el proceso
de conceptualizacion escenogrdfica. México, 2008. Tesina, INBAL, Escuela Nacional
de Arte Teatral. 50 pp.

Ramirez Morales, Diana Paola. £/ disefio y comunicacion visual para la escenografia tea-
tral [en linea]. México, 2010. Tesis, unam. 109 pp. (http://132.248.9.195/
ptb2010/noviembre/0664376/Index.html).

Reyes Mayoral, Wendy. Conceptualizacion escenogrdfica de una puesta en escena [en li-
nea]. México, 2019. Tesina, unaM. 86 pp. (http://132.248.9.195/ptd2019/
octubre/0797167/Index.html).
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adolescente. México, 2011. Tesis, INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral.
104 pp.

Rodriguez Cruz, Naxhielli. Campo laboral del escendgrafo. México, 2004. Proyecto

escenografico, INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral. 19 pp.
Saavedra Benitez, Raquel Maria. El disefio de vestuario en la danza cldsica. México,
2009. Tesina, INBAL, Escuela Nacional de Arte Teatral. 62 pp.
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Saldana Hernandez, Gloria Fernanda. La escenografia como ejercicio de exploracion
en la composicion arquitectonica [en linea]. México, 2016. Tesina, UNaM. 62 pp.
(http://132.248.9.195/ptd2016/octubre/0751564/Index.html).

Villa Rzedowski, Sofia Isabel. Manual de maguillaje para los trabajos de la carrera de
literatura dramdtica y teatro. México, 2012. Tesis, unaMm. Facultad de Filosofia y

Letras. 187 pp.

B. Monografias

III.2.5 Catalogos e informes de exposiciones

Amand, Philippe y Jorge Ballina, coords., México PQO7: disefio escénico mexicano
“de chile, de dulce y de manteca™. México, Paso de gato, 2007. 32 pp. [Nota: 11%
Cuadrienal de Praga, junio 14-24, 2007. Catalogo colectivo nacional: esce-
nografia e illuminacién para Blod de Lars Noren por Alejandro Luna; vestuario
para Moctezuma de Antonio Vivaldi y Alvise Giusti por Humberto Spindola;
vestuario para Don fuan Tenorio de José Zorrilla por Tolita y Maria Iigueroa;
escenografia e iluminacién para Extras de Marie Jones por Philippe Amand,
adaptada por Sabina Berman; escenografia, iluminaciéon y vestuario para £2/
capote de Nicolai Gogol por Monica Raya; escenografia para ;Donde estaré
esta noche? de Claudio Valdés por Claudio Valdés Kuri e Igor Lozada; ves-
tuario para 7rilogia de Copi por Cordelia Dvorak; escenografia para Ll evan-
gelio de Myriam de Pilar Urreta por Jorge Ballina; escenografia e iluminacion
para Pancho Villa y los nifios de la bola de Antonio Zuniga por Jesus Hernandez;
vestuario para Don bizarro hidalgo Don Quixole de otros mundos de Raual Parrao
por Jerildy Bosch; vestuario para Fuera de tiempo por Eloize Kazan; escenogra-
fia e iluminacion para Yamaha 300 de Cutberto Lopez por Sergio Villegas].

Arnold Belkin a través del recuerdo, a dos afios de su partida. México, Museo Nacional de
la Estampa, 1994. 28 pp. [Nota: Homenaje nacional]

Art Decé: un pais nacionalista, un México cosmopolita. México, Museo Nacional de
Arte, INBA, 1997. 206 pp. [Catalogo de la Exposicion presentada en el Museo
Nacional de Artes (noviembre 1997-abril 1998)] [Nota: exposicion colectiva:
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edificto San Martin por Ernesto Buenrostro; partituras musicales: Dos monjes por
Agustin Jiménez; Janitzio por Lauron “Jack” Draper; articulos en revista /oy:
Sefionita Loly Villarelo; Coristas del teatro Arbeu; “labla gimndstica en el Centro Social y
Deportivo Campo Balbuena; escenografia para la pelicula La noche del pecado; sa-
l6n de peinados Ledn; reconocimiento a Cectl B. DeMille por Ernesto Garcia
Cabral; Aire por Diego Rivera; escenografia por Miguel Bravo Reyes; disefio de
cartel para la revista Gemento Blanco por Jorge Gonzalez Camarena; Alegoria de
la electricidad por Manuel Centurién y otros].

Clementina Olero: Catdlogo de obra. México, Conaculta / INBA, 1989. 42 pp.

Carlos Ménida: pintor; muralista, grabadoy, investigadoy; escendgrafo, disefiador. México,
INBA, 1970. [Catalogo individual nacional].[Nota: contenido: Dos variacio-
nes de un tema; Espiritus maléficos; La mdscara mdgica; El dragén dormido; proyec-
to para el hotel Caleta (Acapulco); fragmentos de mural Banco Hipotecario de
Guatemala; fragmento de mural Hotel Aristos;_formas en el espacio, tres disenios
escenograficos y cuatro figurines del ballet Balada de los Quetzales).

Carlos Mérida, 70 aniversario, Exposicion retrospectiva. (Presentacion de Horacio Flores-
Sanchez y ensayo de Paul Westheim). México, INBA / Museo Nacional de
Arte Moderno / Departamento de Artes Plasticas / sep, 1961. 33 pp. [Nota:
Museo Nacional de Arte Moderno, noviembre 1961- enero 1962].

LEncuentro Internacional de Arquitectura y Técnica Teatral: I [primera] Exposicion Nacional de
Proyectos de Infraestructura Teatral. Caracas, Venezuela, Centro Venezolano del
Instituto Internacional de Teatro, 1990. 117 pp.

La Ensefianza de la Escenografia en la Escuela de Arte Teatral-México = Scenographic Teaching
at the School of Theatre. México, INBA, Cenart, Escuela de Arte Teatral. 1999.
[Nota: exposicion presentada en la Escuela de Arte Teatral-México en 1999].

Escenografia mexicana, catdlogo de la exposicion, 1978. 5° Trienal de Escenografia y
Vestuario. México, INA / Sociedad Mexicana de Escenografos, 1981. 52 pp.
[Nota: Exposicion colectiva: £ zar de todas las Rusias; Sorelli; Carlota cantando en
la dpera; El sultdn; La muerte roja; La dpera 1-4; Los pasillos de camerinos; Puerta trase-
1a de la dpera por Julio Prieto; Corrida Gabriela; Corrida Guadalupe; Corrida Carlos;
Leonisa, 3er. acto, por Kleomenes C. Stamatiades; Melisendra; Roldan; Carlo
Magno por Leoncio Napoles y otros].

Lscenografia mexicana contempordnea. Ed. de Luis Sanchez Arriola. México, INBA, Sala
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Nacional, Palacio de Bellas Artes, Museo Nacional de Artes Plasticas, 1957.
[Nota: exposicion colectiva: Leyendas por José Clemente Orozco; La Luna y
el Venado por Carlos Mérida; Don Domingo de Don Blas por Rufino Tamayo;
Ll Simin por Julio Castellanos; Boris Godunov por Roberto Montenegro; Suite
Provenzal por Antonio Lopez Mancera; £l Mimsterio por Garlos Marichal;
El Maldecido por Agustin Lazo; La Balada Mdgica por Gabriel Fernandez
Ledesma; El Suefio y la Presencia por José Reyes Meza; Romeo y Fulieta por
José Chavez Morado; Los Cuatro Soles por Julio Prieto; Tolpone por Miguel
Covarrubias; La Luna y el Venado por Gunther Gerzso; Contigo pan y cebolla
por Leonora Carrington; Romeo y Julieta por Armando Valdés Peza; Xavier
Lavalle y otros.]

Exposicion homenaje a Gabriel Ferndndez Ledesma. (Presentacion de Judith Alanis).

México, Patronato de la Feria de San Marcos / INBAL, 1981. 20 pp.

Exposicion homenaje a fulio Prieto. México, INBA, 1980. 43 pp. [Nota: exposicion pre-

sentada en el Museo del Palacio de Bellas Artes de mayo a junio de 1980.
Técnica: Pintura, dibujo. Catalogo individual nacional: escuela unica de se-
gunda enseflanza; Interior con ventanas, escenografia; Teatro, Caballo y empaliza-
da, escenografia; El caballo de Troya, escenografia; Recdmara real, escenografia;
Cyrano de Bergerac, interior de estancia, escenografia; Reconocimiento, de caza en el
verano, primera escenografia de La luna para el comandante Striker, La vida es suefio,
Arqueologia, Los dioses regresan a la ciudad, Muchos somos muchisimos, Rosa de los vien-
tos, Il Rey Leay; Turesias, El vio, La ventana, Selva, Caja escolar de ahorro, Archipiélago

de mujeres Desdémona Pensadores de América).

Exposicion Julio Prieto: bocetos, disefios, pintura. México, INBA / Universidad Autbnoma

de Nuevo Leén, 1993.

Ita, Fernando de. “Alejandro Luna”, en El arte en persona; testimonios de nuestro tiempo,

Fernando de Ita. México, Arbol Editorial, 1991. pp. 125-127.

Julio Prieto. México, Centro Deportivo Israelita, 1969. [Catalogo sin ilustracio-

nes].[Nota: exposicion presentada en la Galeria Centro Deportivo Israelita,
del 10 de agosto al 5 de septiembre de 1969].

La magia de la escena: 5000 afios de teatro. Prol. de Guillermo Schmidhuber. México,

Centro Cultural Alfa, 1986. 52 pp. [Nota: exposicion presentada en el
Centro Cultural Alfa en 1986. Técnica: escultura, grabado, instalaciones,



y pintura. Contenido: Catalogo colectivo nacional: La vida es suefio por Julio
Prieto; Titere ritual, Dionisios entre las Bacantes por Claude Clodion; Sdtiro semi-
dios romano compafiero de Baco, edicion latina de las comedias de Plauto, La historia de
la Virgen de Guadalupe por Carlos B. Espinal; Loa para La vida es suefio; Tartufo,
de Moliere. Libro dela. ed. de Don Fuan Tenorio. Libro dela. ed. de El gesti-
culador de Rodolfo Usigli; primer ejemplar de la revista The mask, Edward
Gordon Craig; maqueta escenografica para Hamlet por Svoboda; Las sillas, de
Ionesco. Programa original del Convent Garden. Retrato de Elisamaria Ortiz de
Gonzélez Garza].

Lopez Mancera, Antonio. Informe sobre la exposicion cuadrienal de Praga: 1979. Praga
/ INBA, Escuela Nacional de Arte Teatral, 1979. 22 pp.

Magquetas de Escenografia. México, UnaM, 1972. [Nota: exposiciéon nacional co-
lectiva (septiembre-octubre 1972): Hamlet, de Shakespeare, por Joaquin
Vasconcelos; Eljardin de los cerezos, de Chejov por Bernardo Recamier; Hamlet,
de Shakespeare por Ismael Martinez; Medea, de Euripides por Jorge Reina;
Hamlet, de Shakespeare por Bernardo Recamier; Hamlet, de Shakespeare por
Jests Magos; El suefio de una noche de verano de Shakespeare].

Medina, Félida. Escenografias de Félida Medina. México, [s.e.], 1987. [Catalogo de
la exposicion, Auditorio Bajio, del 8 al 26 de mayo de 1987].

Navarrete, Sylvia. Miguel Covarrubias, artista y explorador. México, Conaculta,
Direccion General de Publicaciones, 1993. 139 pp. [Catalogo individual
nacional].

Roberto Montenegro, 1887-1968. México, 1NBA / sEp-Cultura / Banamex. 1984.
[Catalogo de la exposicion].

Segura, Felipe. El disefio en la danza, vestuario y escenografia del Ballet Concierto de
México: Coleccion Felipe Segura. México, Conaculta / INBA / Museo de Arte
Moderno, 1990. 59 pp. [Exposicion en el Museo de Arte Moderno, México,
abril-mayo 1990.]

Sets espacios para la escenografia: = Sest prostoru proscénografiu = Six spaces for scenography.
Prague Quadrenial 2003, 10th International Exhibition of Scenography and Theatre
Archatecture. México, Conaculta / INA / Fonca, 2003. [Nota: exposicion co-
lectiva nacional: Alejandro Luna, Jorge Ballina, Monica Raya, Philippe
Amand, Arturo Nava y Gabriel Pascal.]

203



204

II1.2.6 Espacios y personajes de la escenografia

Alggandro Luna: escendgrafo. Ed. de Giorgio Ursini Ursic. Trad.de Patrizia Picamus.
Italia, Unién de los Teatros de Europa, Festival Internacional Cervantino,
2002. 160 pp.

Anton, David. En los andamios del teatro. Las escenografias de David Antén. Ed. de
Edgar Ceballos. México, Escenologia, 2013. 144 pp. (Escenologia)

Balderas, Esperanza. Roberto Montenegro: Ilustrador (1900-1950). Circulo de arte.
México, Conaculta / Fonca, 1996. 32 pp.

. Roberto Montenegro: la sensualidad renovada. México, Cenidiap / Fondo
Editorial de la Plastica Mexicana, 2001. 121 pp.

Barrios Otero, Marinela. Los escenarios de Clementina Otero. México, Conaculta /
INBAL, 1999. 143 pp.

Casas, Armando. Dureccion artistica. México, uNaM / Centro Universitario de

Estudios Cinematografico, 2005. 121 pp. (Cuadernos de estudios cinemato-
graficos). [Nota: capitulo sobre Gunther Gerzso]

Escritos de Carlos Mérida sobre el arte: La danza. vol. I1. Est. introd. y selec. de Cristina
Mendoza, México, Cenidi Danza, 1990. 293 pp.

Ex Libris Mexicanos: Artistas del Siglo xx. México, Editorial RM., 2001. [Nota: capitu-
los sobre Gabriel Ferndndez Ledesma, pp. 70-72_y Miguel Covarrubias, pp. 87-88.]

Gonzalez Matute, Laura. J.C. Orozco, escendgrafo. Jalisco, Secretaria de Cultura es-
tatal, Instituto Cultural Cabanas, 2000. 87 pp.

Ibarra, Jests. Los Bracho: tres generaciones de cine mexicano. México, UNAM. 2006.
456 pp. (Miradas en la oscuridad) [Nota: capitulo sobre Jests Bracho,
escenografo].

Lopez Rangel, Rafael. Diego Rivera y la arquitectura mexicana. ed. de Enrique Yanez.
México, sEp, Direccion General de Publicaciones y Medios, 1986. 139pp.
[Nota: mencion sobre su trabajo como escenografo, pp. 77 y 87]

Lozano, Elisa, coord. Manuel Fontanals: escendgrafo del cine mexicano. México, UNAM.
2014. 205 pp. (Miradas en la oscuridad)

Luna, Alejandro. Escenografia: cuatro décadas de teatro en México 1959-2000. México,
El Milagro / Conaculta / INBA / Festival Internacional Cervantino, 2001.
251 pp.

Miguel Prieto, disefio grdfico. México, INsa / Era, 2000. 110 pp.



Montemayor Jauregui, Alma. Zeatro y maroma: Chihuahua, siglos xvir y xrx. México,
Instituto Chihuahuense de Cultura, 1998. 131 pp. (col. Solar. Premios
Chihuahua)

. Escenario de tres tiempos: acercamiento a la vida del “Teatro Centenario de la ciudad

de Chihuahua. Chihuahua nuestra ciudad. México, Doble Hélice Ediciones, 2001.

135 pp.

. Teatro de los Héroes xxv aniversario. México, Instituto Chihuahuense de la

Cultura, 2005. 138 pp.

. Esplendor y decadencia del antiguo Teatro de los Héroes. México, Instituto
Chihuahuense de la Cultura, 2003. 178 pp. (Solar)

Ortiz Gaitan, Julieta. Entre dos mundos: los murales de Roberto Montenegro. México,

UNAM. Instituto de Investigaciones Estéticas, 1994. 220 pp.

Peralta Gilabert, Rosa. Manuel Fontanals, escendgrafo: teatro, cine y exilio. Lspana,
Fundamentos, 2007. 363 pp. (Arte)

Poniatowska, Elena. Miguel Covarrubias: vida y mundos. México, Era, 2004. 144 pp.
(Biblioteca Era, Serie Cronicas)

Prieto, Valeria, y Margarita Suzan Prieto. Julio Prieto: dormur solo para sofiar. México,
Conaculta / xBa / mvss, 2000. 93 pp.

;Viva Miguelito! Los mundos del chamaco Covarrubias. (Texto e investigacion icono-
grafica de Julieta Montelongo). Ed. de José G. Benitez Muro e Ils. de Maria
Elena Jiménez. México, Conaculta, 2001. 32 pp.

II1.2.7 Historia

6 siglos de historia grdfica de México. Ed. de Gustavo Casasola. México, Gustavo
Casasola, 1978. 14 tt.

Antologia diddctica del teatro mexicano (1964-2005): 1964-1989, coord. y ed. de Oscar
Armando Garcia; comp. y selec. de Ricardo Garcia Arteaga, Alejandro
Ortiz y Armando Partida. México, UNAM. DGAPA, Facultad de Filosofia y
Letras, uam-a, 2008. 527 pp. 2 vols. (Eén)

Aracil, Beatriz. Fiesta y teatralidad de la pastorela mexicana. México, UNAM, Facultad
de Filosofia y Letras, 2004. 166 pp. (Paideia)

Argudin, Yolanda, y Maria Luna Argudin. Historia del teatro en México: desde los
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rituales prehispanicos hasta el arte dramdtico de nuestros dias. México, Panorama
Editorial, 1985. 221 pp. (Panorama)

Bartolozzi. Monografia de su obra. Prél. de Antonio Espina. México, Unién, 1951.
xvil + 30 lams.

Beristain Marquez, Evelia. Vida académica de la Escuela Nacional de Arte Teatral del
IVBA. México, INBAL, 2014. 244 pp.

Carbonell, Dolores y Luis Javier Mier Vega. 3 cronicas del teatro en México. México,
UNAM, 2000. 110 pp. (Textos de Difusion Cultural)

Careaga, Gabriel. Sociedad y teatro moderno en México. México, Joaquin Mortiz,
1994. 255 pp.

Contreras Soto, Eduardo. Historia minima del teatro en México. México, El Colegio
de México, 2021. 236 pp.

Del fistol a la lhinterna: homengje a José Tomds de Cuéllar y Manuel Payno en el centenario
de su muerte. México, UNAM. 1994. 254 pp. (Al siglo XIX, ida y regreso) [Nota:
incluye textos de Jos¢ Tomas de Cuéllar, Margo Glantz, Manuel Payno y
Carlos Monsivais|

Duenas Herrera, Pablo. Las divas en el teatro de revista mexicano. México, Asociacion
Mexicana de Estudios Fonograficos, 1994. 224 pp.

Farré Vidal, Judith. Dramaturgia y espectdculo teatral en la época de los Austrias. Espana,
Editorial. Iberoamericana, 2009. vol. 39, 390 pp. (Biblioteca Aurea Hispanica)

Galvan Robles, Netzahualcoyotl. El espacio escénico: una semblanza historica del escena-
rio. México, UNaM. Escuela Nacional de Artes Plasticas, ca. 1980.

Garcia, Luis Enrique. Memoria grdfica del teatro universitario, 1954-2004. México,
Universidad de Sonora, 2006. 175 pp.

Garcia, Oscar Armando. Capilla abierta: de la prédica a la escenificacion. [en linea].
Meéxico, cITrRU / INBA / Conaculta, 2015. (http://inbadigital.bellasartes.gob.
mx:8080/jspui/handle/11271/2598).

Lamb, Ruth S. Bibliografia del teatro mexicano del siglo xx. usa, Claremont Colleges,
1962. 143 pp.

Leal, J.E. 1900: Segunda parte. El cinematigrafo y los teatros: Anales del Cine en México,
1895-1911 [en linea], vol. 2. México, Juan Pablos, 2009. (https://books.
google.com.mx/books?id=7msw8BEB5XkC).

Lobato, Imelday Leslie Zelaya. Abstracts de teatro: resiimenes y bibliografia especializada.




México, INBA, Escenologia, 1995. 2 vols. (Escenologia)

Magana-Esquivel, Antonio. fmagen y realidad del teatro en Meéxico, 1535-1960.
Meéxico, INBA / Escenologia, 2000. 631 pp. (Escenologia)

——— Medio siglo de teatro mexicano, 1900-1961. México, INBA, Departamento de
Literatura, 1964. 173 pp.

. Suefio y realidad del teatro. México, INBa, 1949. 250 pp.

Magana-Esquivel, Antonio, y Ruth S. Lamb. Breve historia del teatro mexicano.
Meéxico, Ediciones de Andrea, 1958. 175 pp. (Manuales Studium, 8)

Maria y CGampos, Armando. El lealro estd siempre en crisis... (crénicas de 1946 a
1950). México, Arriba el telon, 1954. 240 pp.

Martinez de la Escalera, Ana Maria. “El teatro. La escenografia a través de la
historia: Origenes y consecuencias”, en Antologia de la estética en México, siglo xx,
México, UNaM, 2006. pp. 185-194. (Lecturas universitarias, 46)

Méndez Amezcua, Ignacio. Escenografia para teatros escolares. México, SEP, Instituto
Federal de Capacitacion del Magisterio, 1963. 241 pp. (Biblioteca Pedagogica

de Perfeccionamiento Profesional, 18)

. Escenografia, teatro escolar y de mufiecos. 2a ed. México, Oasis, 1980. 235 pp.
(Nueva Biblioteca Pedagogica, 36)

Mendoza-Lépez, Margarita. Primeros renovadores del teatro en México, 1928-1941:
vwencias y documentos. México, Mss, Subdireccion General de Prestaciones
Sociales, Coordinacién de Teatros, 1985. 174 pp.

Merlin, Socorro. 60 afios de la Escuela Nacional de Arte Teatral del iNB4. México, INBA,
2008. 185 pp.

Millan Carranza, Jovita. 70 afios de teatro en el palacio de Bellas Artes, 1954-2004.
México, INBA, 2004. 158 pp.

Moncada Ochoa, Carlos. Mi abuela iba al teatro. Hermosillo. Instituto Sonorense
de Cultura, 2001. 160 pp.

Moncada Ochoa, Carlos. La saga de la cultura sonorense. Hermosillo, Instituto
Sonorense de Cultura, 2020. 12 tt. [Nota: arquitectura, 6pera y teatro, foto-
grafia y cine, incluidos en la obral]

Monterde, F. Bibliografia del teatro en México. México, Imprenta de la Secretaria de
Relaciones Exteriores, 1934. 649 pp.

Munoz, Fernando. El teatro regional de Yucatan. México, Escenologia, 1987.
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Nufez y Dominguez, Roberto. Descorriendo el telon: cuarenta afios de teatro en Méxuco.
Madrid, Grafs. Edit. Rollan, 1956. 616 pp.

Ofelia Zapata “Petrona”. Una vida dedicada al teatro regional Antonio Prieto Stambaugh
y Oscar Armando Garcia, eds. Mérida, Instituto de Cultura de Yucatan,
EsAY, 2007. [Apartado con bocetos escenograficos de Marcela Zorrilla para
El rosario de filigranal.

Olguin, David. Un siglo de teatro en México. México, ¥cE, 2011. 396 pp. (Biblioteca
Mexicana)

Ponce, Armando. México, su apuesta por la cultura: el siglo xx, testimonios desde el presente.
Meéxico, Grijalbo, 2003. 760 pp.

Ramirez, Holda y Jests Ramirez. Mds de 30 afios de la creacion teatral en la ciu-
dad de Chihuahua: dramaturgos, directores de escena, actores y actrices, escendgrafos,
vestuaristas y musicdlogos de espectdculos teatrales de la A a la . Ciudad Juarez,
Chihuahua, Universidad Autonoma de Ciudad Juarez, 2010. 272 pp.

. El teatro de México hacia el siglo xx1. Escenografia: Arte y oficio. Doc. Ined.

México, UNAM, Facultad de Filosofia y Letras, Colegio de Literatura

Dramatica y Teatro, 1998.

Reyes, Aurelio de los. Cine y sociedad en México, 1896-1930: Bajo el cielo de México
(1920-1924). Vol. II. México, uNam. 1981. 409 pp.

Reyes de la Maza, Luis. Gien afios de teatro en México, 1810-1910. México, Secretaria
de Educacion Pablica, 1972. 161 pp. (SepSetentas, 61)

Schilling, Hildburg. Zeatro profano en la Nueva Espaiia: fines del siglo xvi a mediados del
xvir. México, Imprenta Universitaria, 1958. 290 pp.

Torre Villar, Ernesto de la. Lustradores de libros: guion biobibliogrdfico. México,
UNAM, 1999. 364 pp. (Biblioteca del editor) [Nota: incluye ilustraciones de
Angelina Beloft, Miguel Covarrubias, Gabriel Fernandez Ledesma, Roberto
Montenegro, Julio Prieto, entre otros.]

Vevia Romero, Fernando Carlos. Zeatro y Revolucion Mexicana. Guadalajara,
Universidad de Guadalajara, Departamento de Investigacion Cientifica y
Superaciéon Académica, 1991. (Humanidades)

II1.2.8 Practica, técnica y teoria escenograficas



Alfaro Meave, Jesus Adrian. Cine, teatro: puesta en escena. México, Universidad
Autéonoma Metropolitana, 1987.

Azar, Héctor. Una proposicion teatral: el espacio. México, UNam. 1972. 30 pp.

Beloff, Angelina. Muiiecos animados: historia, técnica y funcion educativa del teatro de mu-
fiecos en México y en el mundo. México, SEp, 1945. 209 pp.

Best Maugard, Adolfo. Método de dibwjo. Tradicion, resurgimiento y evolucion del arte
mexicano. 2a ed., Guanajuato, Instituto Estatal de la Cultura de Guanajuato
/ Ediciones La Rana, 2002. 232 pp.

Capetillo, Manuel. Principio y fin de la puesta en escena: vision del espectador. Xalapa,
Universidad Veracruzana, 2004. 229 pp. (Biblioteca)

Chuaqui, Carmen. El lexto escénico de Las Bacantes de Euripides. México, UNAM,
Instituto de Investigaciones Filologicas, 1994. 253 pp. (Cuadernos del Centro
de Estudios Clasicos, 36)

Cristobal Alvarez, Rigel. Elaboracion de escenografia: curso. México, uam, 2011.

Dorado, Ivan. Manual de invenciones: introduccion al manejo del espacio escénico. México,
Conaculta / Programa Cultural de las Fronteras / Instituto de Cultura de
Campeche, 1990. 138 pp.

Duran Ramos, Arturo. Manual de pintura escénica: historia, conceplos y técnicas de la pin-
tura escenogrdfica en México. México, Conaculta / Fonca, 2008. 136 pp.

Gonzéalez Quintanilla, Xoéchitl Fabiola. Manual préctico de disefio escenogrdfico.
México, Toma, Ediciones y Producciones Escénicas y Cinematograficas,
2014. 128 pp. (Teoria y técnica)

INBA (México). 50 afios de teatro en el Palacio de Bellas Artes. México, INBA / SEP, 1985.
147 pp.

. Concurso Nacional de Teatro: Obras Premiadas, 1954-1955. México, INBA,
1956. 352 pp.

—— Muestra Nacional de Teatro, 1978-2004, México. México, INBA, 2004. 188 pp.

Nol. 1 El Teatro en México. México, INBA, 1958.

Jiménez, Sergio y Edgar Ceballos. Técnicas y teorias de la direccion escénica. México,
UNAM, Direccion General de Difusion Cultural, 1985. 2 vols. (Escenologia.
Textos de Humanidades)

Moyssén Echeverria, Xavier y Julieta Ortiz Gaitan. “Coémo se hace una decora-
cion”, en La critica de arte en México, Estudios y documentos (1914-1921). México,

209



210

UNAM, 1999. pp. 508-510.
Nava Astudillo, Arturo. Fundamentos del diseiio escenogrdfico. México, Toma,
Ediciones y Producciones Escénicas y Cinematograficas, 2016. 332 pp.

. Lluminacion escénica: procedimientos del disefio. México, Paso de gato, 2015.
311 pp.

Orozco, Valentin. Manual bdsico de iluminacion escénica. México, Universidad
Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, Escuela Popular de Bellas Artes,
2002. 92 pp.

Pena, Ernesto de la, y G. de la Vega. La dpera mexicana, 1805-2002. México,
Centro de Estudios Universitarios Londres, 2003. 215 pp.

Pulido Granata, ¥.R.PP. La tradicion operistica en la Ciudad de México, 1900-1911.
México, uNam, Goordinacion de Humanidades, 1981. 242 pp.

Quuntanilla, Luis. “El Murciélago Mexicano” en La Pgjarita de papel 1924/192)5.
México, INBA, 1965. pp. 29-33 [pr.E.N. Club de México] (Documentos
Literarios 1)

. Teatro mexicano del murciélago. México, Talleres Graficos de la Nacion,
1924. 12 pp.

Reyna, Ma. Garcia de V. y Juan Nufiez y Nuanez. Gimo hacer un teatro guignol.
México, [s.e.], 1970. 54 pp.

Ruiz, Luis Bruno. Breve historia de la danza en México. México, Libro-Mex, 1956.
140 pp. (Biblioteca minima mexicana)

Silva Morales, Victor Gabriel. Prevencidn de riesgos y accidentes en la escenografia.
México, Palma Silva, Guillermo, 2014. 56 pp.

Vélez, Ana. Teatro escolar: maquillaje, vestuario, organizacion, direccion, escenografia, tips.
México, Editores Mexicanos Unidos, 2005. 94 pp. (Misterio y diversion)
Wagner, Fernando. Zeoria y técnica teatral. 2a ed. rev. y ampl. Barcelona, Labor,

1959. 363 pp.

C. Hemerografia



II1.2.9 Espacios y personajes de la escenografia

“Escendgrafo, el gran disefiador del espacio teatral”, en 20 minutos. México, 28
de junio, 2014. [Nota: Sobre el proceso creativo de Jorge Ballina, Sergio
Villegas y Salvador Nunez]

Abelleyra, Angélica. “Homenaje péstumo a Arnold Belkin, renovador de
nuestra escena artistica”, en La Jornada, secc. Cultura. México, 4 de julio,
1992. 23 pp. Acevedo Escobedo, Antonio. “La exposiciéon de plastica del
teatro”, en El Nacional, 1 de septiembre, 1935. [Nota: sobre trayectoria de
Roberto Montenegro. |

Alanis, Judith. “Gabriel Fernandez Ledesma, propositor de un teatro mexicano
(primera parte)”, en Escénica. México, mayo, 1982. Primera época.

‘Alejandro Luna, escenégrafo mexicano”, en Boletin Citru. México, junio, 1986,
38 pp. [Nota: numero dedicado a Alejandro Luna. |

‘Alejandro Luna ‘Dos décadas en el teatro’ Uno de los mas completos esceno-
grafos. Autor de cerca de sesenta obras. Formado teatralmente en Europa”,
en Excélsior, México, 13 de marzo, 1987.

‘“Antonio Lopez Mancera”, en México en el arte. México, otono, 1984, nim.6, pp.
79. Nueva época.

‘Antonio Lopez Mancera, un maestro de la escenografia”, en Gaceta, México, 8
de octubre, 1966.

Aranda, Rosario. “Julio Prieto, obtuvo el premio de Escenografia”, en £l Nacional.
México, 19 de noviembre, 1976.

‘Arnold Belkin: escenografia como factor de renovacion teatral”, en Escénica.
México, mayo-junio, 1992, ntm. 11, pp. 16-18.

Avila Beltran, Salvador. “Belkin callejero”, en Tiempo libre. México, 11 de junio,
1998, 56 pp.
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mexicano”, en Unomdsuno. México, 2 de junio, 2000, 20 pp.

Barroso, Norma. “Leoncio Napoles, otrora maestro de la Escuela de Arte Teatral”,
en FEducacion Artistica. México, noviembre-diciembre, 1994. vol. 2, nim. 7.

pp-93.
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Bautista, Virginia. 2000. “Esperan un homenaje de cuerpo presente. Los familia-
res aguardan la confirmacion de las autoridades culturales”, en Reforma, secc.
Cultura. México, 23 de abril, 2000. [Nota: Sobre trayectoria de Gunther
Gerzso]

Belmont, Fernando. “Asegura Antonio Lopez Mancera: La escenografia, un arte
efimero en México”, en Unomdsuno. México, 7 de abril, 1986, pp.22.
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Alejandro Luna”, en Unomdsuno. México, 6 de abril, 1986, pp.22.

Bernal, Armando. “Los escenografos... atras del telon”, en Unomdsuno, secc.
Suplemento. México, 22 de abril, 1993, pp.2. [Sobre trayectoria de Jarmila
Masserova]

Brun, Josefina. “Escenégrafos mexicanos. Alejandro Luna”, en La Cabra. México,
abril, 1979, nam. 7, pp. 8-10.

— “Escenodgrafos mexicanos. Antonio Lopez Mancera”, en La Cabra.
México, marzo, 1979, nim. 6, pp. 5-9.

C.A.S. “Carlos Gonzalez, escenografo”, en Revista de Revistas, 1935. [Nota: ubi-
cado en el Fondo Escenografia Mexicana / CITRU / INBAL]

Caballero, Jorge y Juan Solis. “Manuel Rodriguez Lozano: pensamiento y pin-
tura”, en La fornada, secc. Gultura. México, 27 de marzo, 1997, pp. 19-20.

Carballido, Emilio. “Antonio Lopez Mancera”, en Teatro. Revista Mexicana de la
UNESCO/TT1. México, enero-junio, 1994, vol. 11, nam. 5, pp. 3-5.

Dan, Luis. “Léopez Mancera: Un joven mago que construye puentes y ciudades
sobre el diminuto escenario de un teatro”, en Mafana, 19 de noviembre,
1953, pp. 40-43.

De la Fuente, Carmen. “Antonio Lépez Mancera, de casta le viene al
escenografo”, en El Dia, secc. Perfiles de México. México, 20 de sep-
tiembre, 1980, num. 452, pp. 6.

“Espacio en movimiento. Cronologia escenografica de Jorge Ballina”, en Paso de
Gato, México, marzo-abril, 2003, nam. 7, p. 11.

Espejo, Beatriz. “En busca de Julio Prieto”, en £/ Sol de México. México, 13 de
abri, 1977, pp. 5, 12.

Espinosa, Pablo. “Homenaje postumo y adiés en Bellas Artes a Lopez Mancera”,
en La jJornada, secc. Cultura. México, 8 de marzo, 1994, num. 3410.



Espinosa, Tomas. “Roberto Cirou: jLa escenografia a escena!”, en £/ Nacional,
secc. Espectaculos. México, 2 de agosto, 1990.

“Fernando Mota, Prieto Julio”, en Teatro. Boletin de Informacién e Historia. México,
julio, 1954, ntm. 1, pp. 1-3.

Fonseca. “Jan Hendrix, entramado de sensaciones”, en Tiempo libre. México, 15
de marzo, 2000, num. 1035, pp. 43.

Garcia Flores, Margarita. “Vicente Rojo, El orden como vocacion”. Textos de
Humanidades, secc. Cartas marcadas. México, 1979. pp. 255-263. ntim.
10.

Gomez, Monica. “Julio Prieto, pionero de la escenografia en México se hubiera
otorgado el premio a si mismo, asegura”, en £l sol de México. México, 29 de
septiembre, 1976.

Gonzalez, Omar. “Rita Eder: Gunther Gerzso, el esplendor de la muralla”, en
Unomdsuno, Suplemento Sabado. México, 6 de marzo, 1999, num. 1114,
pp- 13-14.

Gonzalez Pena, Carlos. “Montenegro dibujante”, en £/ Mundo Ilustrado. México,
12 de marzo, 1901.

Gutiérrez Vega, Hugo. “Fiona Alexander, testimonios”, en LEscénica, Revista de
Teatro de la unam. México, agosto, 1982, nim. 2, pp. 12-16.

Harmony, Olga. “Félida Medina”, en La Jornada, secc. Cultura. México, 16 de
mayo, 1987.

. “Guillermo Barclay”, en Excélsior, secc. Los sindicatos del teatro mexi-
cano contra el teatro mexicano. México, 1974. [Nota: ubicado en el Fondo
Escenografia Mexicana / CITRU / INBAL]

Haupt, Cecilia. “Una voz universitaria. In Memoriam Gunther Gerzso (1915-
2000)”. Humanidades. Un periddico para la Universidad. México, 3 de mayo, 2000,
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Reforma, secc. Cultura. México, 17 de abril, 2002.
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secc. Cultura. México, 12 de junio, 1999.
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213



214
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vol. 14, ntim. 14, pp. 79-112.

Luna, Antonio. “Julio Prieto y la escenografia”, en Comunidad. Universidad
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IV.1 Teatros mexicanos por correspondencia:
una coleccion particular

Sergio Lopez Sanchez

INBAL / CITRU

Los teatros también viajan. Estan ahi, inmoviles, como parte del paisaje
de las ciudades. Alguien transforma su imagen en tarjeta postal o en es-
tampilla de correos y entonces el inmueble empieza a desplazarse a todos
los rumbos de la tierra. El edificio se multiplica en cientos de ejemplares,
se desperdiga y se vuelve ubicuo: esta fijo sobre el terreno que lo sostiene
y, a la vez, viaja por otras ciudades, paises, continentes.

El coleccionismo intenta reordenar ese universo arquitectéonico dis-
persado por el azar. El hallazgo en tiendas anticuarias, tianguis, mercados
de cosas usadas, banquetas, tiraderos de cosas viejas, etcétera, conforma
a lo largo de los afos un discurso visual compartible con los interesados
en el tema de las artes escénicas y en la especifica relacion del teatro con
los viajes y con la memoria.

La tarjeta postal hizo su aparicion en Austria en 1869, y en México
en 1882. Tiempo después surgieron las tarjetas postales con ilustraciones
por una de sus caras que, en nuestro pais, se comenzaron a iImprimir en
1897. Las ilustraciones viajeras popularizaron rapidamente el gusto por
los paisajes naturales y urbanos. En cuanto a la arquitectura, las postales
guardaron durante décadas las imagenes de plazas, monumentos y edifi-

cios notables como los teatros.



Gracias a la tarjeta postal ilustrada, que hoy pareciera en franca ex-
tincion, conservamos las imagenes de muchos teatros desaparecidos por
incendio, cambio de uso, demolicién o desastres naturales. Algunos ejem-
plares de esos “ojos de papel volando” han llegado a mis manos en los
ultimos 30 anos. Los he adquirido en muchas ciudades del pais, algunas
en el extranjero; también algunos fueron comprados en casas de subasta
electronicas. Comparto con ustedes una pequena republica teatral en es-
tampillas y tarjetas postales de las entidades federativas de México, desde

Aguascalientes hasta Zacatecas.

*Todas las imagenes provienen de la coleccion particular de Sergio Lopez Sanchez.

235






=

CORREOS MEXIC

TALLERES DY IMP OF EST, ¥ VALORED. MEXICO.

Aguascalientes. Teatro Morelos (estampilla)
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Baja California. Mexicali. Teatro Municipal.
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Baja California Sur. La Paz. Teatro Juarez.
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Campeche. Ciudad del Carmen. Teatro Carmelita.
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Chiapas. Comitan. Teatro de la Ciudad Junchav
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Almacén Optico

Chihuahua. Teatro Centenario.
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Teatre de los Heroes. Chihudhua.

Chihuahua. Teatro de los Héroes.
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Ciudad de México. Palacio de Bellas Artes
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Ciudad de México. Palacio de Bellas Artes (estampilla)
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MEXICO $7.0

E. HERNANDEZ TIEV 2004

Ciudad de México. Palacio de Bellas Artes (estampilla)
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Ciudad de México. Palacio de Bellas Artes (estampilla)
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Ciudad de México. Palacio de Bellas Artes (estampilla)
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Coahuila. Piedras Negras. Teatro Acuiia.
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XV Aniv’e'rsario del Teatro de la Ciudad de Saltillo, Coahuila
Aurelio Pérez Romo 1994

Coahuila. Saltillo. Teatro Fernando Soler (estampilla)
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Durango. Teatro Ricardo Castro.

*Pagina siguiente:

Estado de México. San Juan Teotithuacan. Teatro al aire libre.
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Guanajuato. Leon. Teatro Doblado.
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ZARRAGA ’ TIEV 2003

Guanajuato. Teatro Juarez (estampilla)
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Hidalgo. Pachuca. Teatro Bartolomé de Medina.
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Jalisco. Guadalajara. Teatro Degollado.
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Jalisco. Guadalajara. Teatro Degollado (estampilla)
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Michoacan. Patzcuaro. Teatro Emperador Caltzontzin.
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Morelos. Cuernavaca. Teatro José Maria Morelos..
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Nayarit. Tepic. Teatro Amado Nervo.
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Nuevo Ledn. Monterrey. Teatro del Progreso.
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Teatro Casino “Luis Mier y Teran,” Oaxaca, Mexico,
“Luis Mier y Teran" Theater,

No. 58 Propicdud artistica asegurads conforme & Is ley,

Oaxaca. Teatro Macedonio Alcala.
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Puebla. Teatro Principal.



Querétaro. Teatro de la Republica.
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Ciudad de Chetumal. Interior de la escuela de Dominguez.
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San Luis Potosi. Teatro de la Paz.
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San Luis Potosi. Teatro de la Paz (estampilla)
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Sinaloa. Culiacan. Teatro Apolo.
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Sonora. Hermosillo. Teatro Noriega.
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Tabasco. Villahermosa. Teatro Merino.
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Tamaulipas. Matamoros. Teatro de la Reforma.
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Tlaxcala. El Teatro.
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Veracruz. Teatro Clavijero.

274



Yucatan. Teatro Pe6n Contreras.
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Zacatecas. Teatro Fernando Calderén.
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Teatro Fernando Calderé

Zacatecas
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IV.2 Teatros al aire libre

Alejandro Ortiz Bullé-Goyri

uaM-Azcapotzalco

En su ensayo “El teatro nahuatl prehispanico”, Miguel Leon-Portilla da
cuenta de como, en el siglo xvi, Hernan Cortés el conquistador describe
“uno como teatro” hecho de cal y canto en el mercado de Tlatelolco, unos
dias previos a la caida de México-Tenochtitlan. Los cronistas como fray
Bernardino de Sahagin mencionan también adoratorios cuadrangulares
que sin duda cumplian una funcién escénico-religiosa, como los que se
pueden apreciar a lo largo de la calzada de los muertos en Teotihuacan.

La vida escénica en México, podemos decir, ha estado desde siempre
vinculada a estos espacios arquitectonicos disenados con conocimiento
acustico e 1s6ptico, para presentar en ellos escenificaciones de diversa
naturaleza. Durante los tres siglos del periodo colonial novohispano,
los tablados en donde se representaban dramas evangelizadores solian
contar con una compleja maquinaria teatral, decorados por los artifices
indigenas con arreglos florales y elementos propios de su cultura y su
estética. Qué decir de los tablados preparados por cémicos de legua
para representar comedias, sainetes y entremeses; asi como los célebres
carros del Corpus Christi en donde se escenificaban los autos sacramenta-
les. Durante la Guerra de Independencia se suele decir que se represen-
taban obras al aire libre en tablados con contenido libertario, como los

dialogos del Pensador Mexicano, José Joaquin Fernandez de Lizardi.



De igual manera se puede decir de pastorelas y coloquios religiosos
que, por su caracter popular, no se representaban en teatros y coliseos,
sino en teatros abiertos.

No resulta raro que, en México, durante el periodo posrevoluciona-
rio, el primer secretario de Educacion Pablica, José Vasconcelos, de 1921
a 1924, ordenara construir teatros al aire libre en gran parte de la rept-
blica, con el fin de promover espectaculos corales, dancisticos y teatrales
con fines educativos.

Rafael M. Saavedra, antropo6logo, narrador y dramaturgo, organizo
en Teotthuacan el llamado Teatro Folklorico Mexicano, con el que repre-
sentaba en el teatro al aire libre obras que expresaran la vida y costumbres
de indigenas y campesinos. Con sus obras se estrena el Teatro al Aire Libre
de San Juan Teotithuacan el 20 de mayo de 1922, a cuya funcién inaugu-
ral asiste el presidente Alvaro Obregén y su gabinete. Funda con Carlos
Gonzalez y Francisco Dominguez el Teatro Regional Mexicano y otras
experiencias afines. Estrené dos obras de su autoria: La cruza y El casorio,
asi como bailes interpretados por comunidades indigenas. En 1925 par-
ticipo en la fundacién del Teatro Sintético Mexicano, el cual present6
obras en un acto de Fernando Ramirez de Aguilar y de ¢l mismo. Realiz6
escenificaciones en los casi 170 teatros al aire libre que se construyeron en
todo el pais para tal fin. El ejemplo mas significativo es el teatro Charles
Lindbergh, edificado en la ciudad de México en 1925 en el entonces lla-
mado parque General San Martin y hoy conocido popularmente como
Parque México en la colonia Condesa, un espacio para representaciones
de teatro de masas, festivales corales y danzas folcléricas, con disefios de
relieves de Roberto Montenegro a los que titul6 “Alegoria del teatro”.

Aun cuando no sean tomados en cuenta en la historia del teatro
mexicano, los teatros al aire libre estan presentes en la vida escénica, pues
no se han dejado de construir bajo distintas concepciones y proyectos

culturales. En efecto, varios de los teatros al aire libre que se construyeron
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durante el periodo de José Vasconcelos como ministro de educacion han
desaparecido, en parte por la incuria y la ignorancia de gobernantes;
otros han sido edificados en afios posteriores y permanecen en pie alber-
gando actividad teatral y escénica. Muchos de estos espacios se encuen-
tran lamentablemente derruidos o en franco abandono, pero esto se debe
no a la falta de necesidad de desarrollar actividad escénica. Sirva este
pequenio muestreo de teatros al aire libre para dignificar dichos espacios

de gran valia en la historia de los edificios teatrales mexicanos.



Teatro al aire libre de San Juan Teotihuacan. Graderia.

Inauguracion: 20 de mayo de 1922.
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TEATRO AL AIRE LJBRE EN TECTIHUAGCAN, MEXICO

Teatro al aire libre Teotihuacan. Graderia y escenario.
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Graderia del teatro al aire libre de Teotihuacan. Fotografia: Alamy.
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Estado actual del teatro de Teotihuacan. Fotografia: Alejandro Ortiz.
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Otra vista del estado actual del teatro de Teotihuacan. Fotografia: Alejandro Ortiz.
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Teatro Parque de las Américas. Mérida, Yucatan.
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Teatro Parque Venustiano Carranza. Ciudad de México. ca. 1935.
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Teatro en Tanhuato, Michoacan.
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Teatro de la Naturaleza del Bosque de Chapultepec. Inaugurado en 1905.

Diseno: Nicolas Mariscal, en conmemoracion de la batalla del Molino del Rey.
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Teatro al aire libre. Coatzacoalcos, Veracruz.
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Teatro al aire libre Zapotlan el Grande, Jalisco
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Teatro al aire libre Xalapa, Veracruz (mvss), 1965.
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Teatro Angela Peralta. Parque Lincoln. Ciudad de México, 1939
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Teatro al aire libre Coronel Lindbergh, 1927. Parque México Condesa.
Arquitecto: Leandro Noriega. Ciudad de México.

Fotografia: Alejandro Ortiz.
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Publicidad del Teatro Lindbergh.
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V. Recomendaciones
editoriales y resenas
pandémicas



V.1 Giovanna Recchia (colab. José Santos Valdés).

Escenografia mexicana del siglo xx. México, Fonca,
Conaculta / Cenart / INBA / CITRU, 1999. CD-ROM y en
linea: (http://hdl.handle.net/11271/913).

Este c¢p-ROM esta conformado por una gran cantidad de material sobre
el quehacer escenografico mexicano, entre 1900 y 1996, en la ciudad de
México. Lainvestigacion, que se edité hace 21 anos, contiene informacion
agrupada en los siguientes rubros: escendgrafos, obras representadas,
anos y teatros, ademas de un mapa con la infraestructura teatral de la
ciudad, reunidos por orden alfabético cada uno e interactuando entre
ellos.

La publicacion permite la posibilidad de establecer la trayectoria que
sigue el proceso creativo de los escenografos y sus obras, asi como los
anos y lugares en que fueron presentadas; pero también cuenta con su
curriculum, sus datos generales, estudios, nombramientos y primera obra
en la que trabajaron. El lector puede investigar las multiples lecturas de
un material, como es el caso del mapa interactivo sobre la infraestructura
teatral yamencionado, puesto que no sélo permite visualizar el crecimiento
de dicha infraestructura a lo largo del siglo, sino que también contiene
informacion detallada de los inmuebles referidos.

Su vigencia es muy pertinente, pese al tiempo transcurrido, ya
que los estudiosos tienen la posibilidad de obtener en un tnico sitio la

informacion acerca del hecho escenografico en casi un siglo, poderla
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entrecruzar para obtener diversas lecturas sobre la conformaciéon del
saber, desde la formacion en los talleres de los pintores, decoradores,
teloneros, hastallegar ala academizacion del oficio; posteriormente, asistir
al diseno escénico de hoy en dia, con un amplio reconocimiento nacional
e internacional. El valor agregado es la extensa bibliohemerografia en
la que se fundament6 la investigacion, ubicada en cada ficha, ya sea por

recinto teatral o por personaje.

Patricia Ruiz Rivera

INBAL / CITRU



V.2 Gaston A. Breyer. La escena presente. Teoriay

metodologia del disetio escenografico. Buenos Aires,
Ediciones Infinito, 2005.

En sus “Palabras preliminares”, Breyer comenta que el libro aporta los
elementos para la constitucion de una teoria de la escena, una descripcion
del objeto respectivo y una metodologia del disefio, razén por la cual
aborda campos de estudio muy variados sin una pretensiéon erudita:
estética, fenomenologia, estructuralismo, psicoanalisis, metodologias de
diseno, logica, filosofia de la existencia, heuristica y psicologia genética.
Todo esto para que el escendgrafo se apoye en la teoria y la metodologia
del diseno y la heuristica, asi trabaja a la par del artista plastico o del di-
sefiador arquitecto. El autor escribe para todo teatrista: actor, autor,
director, técnico escenografico, critico, teérico, semidlogo, historiador,
musico y aquel que cree en un arte mas alla del profesionalismo rutinario
y comercial.

Sus primeros estudios tratan al escendgrafo como un sonador de
moradas. Propone que en el tiempo de la escenificaciéon de un actor-
actuante se evoca una ausencia de los hechos del mundo e invita a una
presencia de espectadores. El encuentro de lo anterior lo denomina
“area de veda”, donde se instaura el acto de la re-presencia. La auténtica
escenografia, segiin Breyer, ensefia a mirar porque nos miray €s como un
rostro vuelto haciala platea que nos incentiva a mirarlo. Sumision es doble

porque construye el lugar propio para la “circundancia” y circunstancia
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del texto, pues define el rostro que mira al publico y lo cuestiona, es
una linea de encuentro entre demandas del espectador y demandas del
escenario. La esencia del escenario esta en la demanda de un soporte,
como tela del pintor, virtualidad del espacio vacio o habitabilidad que
faculta una realidad arquitectonica. Esta “area de veda” es un territorio
de sentido y de significancia. Senala que la escena contemporanea exalta
lo visual en el desborde actoral tanto del cuerpo como del gesto, en lo
espacial y lo cinético. Para €l, lo visible es un basamento de lo ontolégico,
ya que el testimonio de haber visto es sélido, frente a lo dudoso de haber
oido, o de palabras que se las lleva el viento. En otras palabras, disehar
es “poner en escena’.

El escendgrafo, en la tradiciéon occidental, considera al texto autoral
como el comienzo de todo. Asimismo, enraiza su accionar en la realidad
que lo rodea. A su trabajo le corresponde el soporte del espacio existencial
en el escenario o el “area de veda”. Primero, desecha las anécdotas del
texto, con esto se refiere a lo circunstancial externo para ir al fondo
de la idea base, como un buzo en altamar que regresa con tesoros
insospechados. Después, llega a los lugares de su invencién para plantear
un objeto escénico que llama “neobjeto”. El autor impone sus reglas de
austeridad y verdad en el escenario. Un teatro donde se encare lo eterno,
no aquello asombroso o novedoso. Por eso, pide que el hombre de teatro
lea, estudie, razone, mire, se informe; que nadie renuncie a su intuicion,
pero que nadie se ponga en manos del hado sin mas. El objeto escénico
es una estructura no visible, escondida, tampoco empirica, aunque se
manifiesta cuando se hacen las preguntas correctas.

Breyer hace un inventario de autores y movimientos, como repaso
de propuestas escenograficas historicas y heuristicas que se tienen que
conocer. Menciona a Piranesi, Rousseau, Lessing, Klinger, Goethe,
Schiller, Appia, Gordon Craig, Antoine, André, Artaud, Romain Rolland,

Grotowski, Kantor, constructivismo, expresionismo, Piscator, la mecanica



en el escenario, el teatro de Paris, escenografia folclorica-ceremonial
arcaica, escenografia en Polonia, asi como nuevas experiencias con los
performances, instalaciones, multimedias y eventos multidisciplinares.

En la siguiente parte revisa diferentes tipos de escenografias y
creadores notables de tomarse en cuenta del siglo XX, donde el escenografo
elabora su propuesta entendida como la elecciéon de un tipo de mundo
a vivir. Asimismo, realiza una sistematizacion de los lugares escénicos
como cuatro estructuras espaciales o niveles: topica, paisajes y paisaje,
geografias y fondos de escena.

Posteriormente, el autor se pregunta sobre el diseno del escenario,
los tres niveles de lectura de los textos (temas y filosofias, niveles
semidticos y sintesis escénico-escenografica), la construccion del objeto
de escenario y el escenario; el orden de la mirada, las relaciones entre la
escenografia y la arquitectura, la pintura, la geometria. Ademas, revisa
varios modelos de montajes para obras de Shakespeare, O’Neill, Brecht,
Max Frisch, Peter Handke y Harold Pinter, aunado a esto el teatro Noh,
la exploracién de la crénica y geometria.

El libro ofrece varias de sus principales ideas expuestas en sus clases
de Arquitectura y Disefio en la Universidad de Buenos Aires; también
expone su teoria y metodologia del disefio escenografico, sus reflexiones
de mas de 200 escenografias y su colaboracion con la vida teatral de la
ciudad de Buenos Aires en los tltimos 70 anos. Lo anterior comprueba su
idea del escenégrafo como una persona de teatro que estudia y aprende a

aprender constantemente.

Ricardo Garcia Arteaga

FFL / UNAM
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V.3 Gunther Gerzso. El arte de lo efimero. México,
Cineteca Nacional / Direccion General de
Publicaciones, Conaculta / Editorial Turner, 2015.

Este texto fue elaborado a partir de un homenaje al desaparecido pintor,
escenografo y disenador Gunther Gerzso, con motivo del centenario de
su nacimiento en la ciudad de México.

La presentacion, a cargo de Rafael Tovar y de Teresa, a la sazon
presidente del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, resalta:
“Gunther Gerzso no soélo es un artista de la vanguardia mexicana, es
reconocido como uno de los mas prolijos escendgrafos del cine y del
teatro de su época” (p. 7).

[lustrado profusamente con imagenes de la obra del pintor, en su
mayoria bocetos escenograficos y de vestuario (la razon del subtitulo £/ arte
de lo efimero), el libro cuenta con seis articulos dedicados a su obra, amén de
la presentacion y una cronologia final, tanto en espafiol como en inglés.

En la portada podemos apreciar un boceto para la obra Macbeth,
donde resaltan, al parecer, las figuras de MACBETH y BANQUO rumbo a su
encuentro con las “hermanas fatidicas”.

En el primer articulo “Soy un pintor surrealista”, Rita Eder destaca
que dicha afirmacion del pintor se debe a su relacion con el grupo de
poetas y artistas visuales exilados de la Segunda Guerra Mundial que
Gerzso incluye en el 6leo sobre tela La calle Gabino Barreda, en que se
observan las figuras tanto del pintor como de Leonora Carrington,

Esteban Francés, Remedios Varo y el poeta Benjamin Péret. Asimismo,



se incluyen diversos disenos escenograficos y de vestuario,' de obras de
Shakespeare y Moliere, entre otras. Cabe destacar que entre éstos se
halla el boceto para Las preciosas ridiculas, de Moliere.?

En el segundo articulo “El arte efimero de Gunther Gerzso”, Mariana
Sainz Pacheco reflexiona en torno a la labor de los escendgrafos vy, en
especial, a la de Gerzso tanto en Estados Unidos como en nuestro pais.
Este capitulo cuenta no solo con bocetos escenograficos sino también con
fotografias de las peliculas en las que el artista colabor6 con directores
como Luis Bufiuel, John Huston, Alejandro Galindo, Martinez Solares
y otros mas.

En el tercer capitulo “Gerzso y sus contemporaneos”, Elisa Lozano
refiere la relaciéon que él tuvo tanto con los directores como con varios
de los disenadores de su época, haciendo hincapié en las trayectorias de
estos ultimos. Asimismo, esta secciéon cuenta con una gran cantidad
de fotografias de las peliculas que cierra con la Gltima colaboraciéon
filmica de Gerzso: Bajo el volcan (1983), dirigida por John Huston, en
la que transformé el pueblo de Yautepec en la ciudad de Cuernavaca.

En el cuarto capitulo “Disenos escenograficos —~Obras sin guion”,
Salomoén Grimberg nos introduce a la vida del homenajeado, haciendo
referencia a diversos aspectos de su adolescencia, su gusto por la lectura
y la poesia, las cuales marcaran su obra desde el ojo del espectador
“Es sorprendido por un detalle disonante que uno no puede dejar de
ver. Gerzso se referia a este fenémeno en su trabajo como la “cuarta
dimension’, un lugar que inquieta por encontrarse fuera de nuestro
alcance” (p. 157).

En el Gltimo articulo “Gunther Gerzso, ante la oscuridad del
backstage”, de Ttala Schmelz, se vuelve a hacer hincapié en su produccion

para el cine, para el cual realiz6 mas de 150 sets y para el teatro en mas de

! Varios de ellos pertenecientes al Acervo Fernando Wagner. Facultad de Filosofia y Letras, unam.

2 Obra escenificada por los alumnos de la asignatura Préctica teatral, a cargo de Fernando Wagner.
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100 obras; el artista nunca abandono la pintura al exponer en la Galeria
de Arte Mexicano, en el Museo Carrillo Gil, en el Palacio de Bellas Artes,
en el Museo de Arte Moderno y en diversos centros culturales de los
Estados Unidos.

El libro cierra con un indice de sus puestas en escena y filmografia,
asi como con una cronologia. Este libro resulta de suma relevancia 'y gran
valor, no inicamente para escenografos y creadores plasticos, sino también
para un publico que quiera conocer la obra de este artista al ofrecernos
una considerable cantidad de imagenes del pintor-escendgrafo, muchas
de ellas hasta la fecha desconocidas, que se aderezan con los articulos que

las acompanan.

Aimée Wagner y Mesa

FFL / UNAM



V.4 Robert Edmond Jones. La imaginacion dramatica.
Reflexiones y especulaciones sobre el arte del teatro.
Trad., notas y prol., de Jorge Kuri Neumann, México,
Paso de Gato, Teatro uNam, FFL / UNAM, 2018.

Una escenografia es un espiritu presente en el aire,

un impetu, un viento cdlido avivando la llama del teatro.
Robert Edmond Jones

iCGomo hace falta que en las escuelas superiores de teatro se lean textos y
materiales que ayuden a abrir los 0jos y a enamorarse del teatro! Y no de
manera obcecada con manuales, preceptivas o teorizaciones. Parece esto
un lugar comun, pero la tendencia en los ambitos de la formacion teatral
es repetir esquemas, memorizar recetas y métodos. Hay poco espacio
para la reflexion creativa, entender como se conjugan los elementos que
intervienen en el juego simple de la representaciéon dramatica, ahora que
nos hemos ido saturando de teorias, nuevas poéticas o preceptivas. .., desde
los hitos de la narraturgia y lo posdramatico, hasta la pretendida hegemonia
de las performatividades; todo parece conspirar para imposibilitarnos
la comprensiéon del milenario acto teatral. Es cierto que el teatro va
cambiando en sus lenguajes y estilos a lo largo del tiempo, de civilizacién
en civilizacion, pero también en su esencia sigue siendo el mismo juego
al que se prestaban los habitantes de las cavernas de Chauvet hace miles
de afios, cuando descubrieron que la representacion plastica podria tener
movimiento interno para conectar con el mundo de las emociones y el

mundo fantastico.
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Robert Edmond Jones (1887-1954) fue un aclamado escenografo
que vivio los anos dorados del teatro norteamericano. Vivi6 de cerca
y participé activamente en las transformaciones de la vida escénica
moderna del siglo xX. Gordon Craig, Adolph Appia y Max Reindhart
lo nutrieron, pero no parece que haya sido un epigono de estos grandes
maestros, sino que los supo asimilar para ofrecer al arte del teatro su
talento y su capacidad plastica, la cual aplic6 a montajes de estrenos
de obras pertenecientes a los grandes maestros de la dramaturgia
norteamericana, como Eugene O’Neill. Desde esa trayectoria de vida
en los foros y escenarios norteamericanos, nuestro artista dej6 para
los hacedores de teatro sus observaciones sobre la realizacion teatral a
partir de la propia cocina escénica en su libro titulado originalmente®
The Dramatic Imagination: Reflections and Speculations on the Art of the Theatre,
publicado en 1941, pero cuya pertinencia es absolutamente actual.

Jorge Kuri Neumann, reconocido escenografo, iluminador vy
docente, tuvo el empeno de traducirlo con devocién y tenacidad para
que las ideas de Jones se conocieran ampliamente en México, es mas, ha
abierto las puertas al mundo de habla hispana con uno de los libros mas
iluminadores del arte teatral que conozcamos en el siglo XX. Y esto es decir
mucho, pero es verdad. Las reflexiones de Jones acerca del significado
de la vida teatral pueden ayudar al lector especializado a enderezar sus
vocaciones o a depurar su practica escénica. En efecto, a lo largo del
libro, un hombre que ha vivido el teatro desde la parte de la escenografia,
un sentido pldstico de la puesta en escena, aporta observaciones sobre esa
experiencia artistica multidisciplinaria a la que llamamos “Teatro”. Dice
Robert Edmond Jones:

Hoy estamos mentalmente mas orientados a la imagen que a la
palabra. Pero lo que oimos en el teatro debe tomar su sitio junto a

* Robert Edmond Jones, The Dramatic Imagination: Reflections and Speculations on the Art of the Theatre,
Reissue. Routledge, 2004.



lo que vemos en el teatro. Sivamos a realzar la palabra hablada por
cualquier medio, primero debemos estar seguros de que es digna
de ser realzada. He aqui un desafio directo a nuestros dramaturgos
y actores, vestir las ideas con un discurso expresivo y devolver a las
palabras su ilustre magia original.

Las mentes imaginativas no han dejado de trabajar en el teatro
durante anos y estan listas en cualquier momento para crear

nuevas convenciones escénicas (pp. 156-157).

De manera que no hay necesidad de armar confrontaciones entre
quienes ofrecen espectaculos escénicos a partir de la efusion de imagenes
visuales y quienes permanecen en la linea de las convenciones de un
teatro “literario”. Todos tienen cabida. No hay que negar el trabajo
innovador que podrian tener nuevos creadores teatrales. El teatro nunca
muere, ni tampoco ninguna de sus posibilidades expresivas, ya sea con la
ayuda de la tecnologia o sin ella. Todo se suma en el teatro y nada pierde
su fuerza expresiva si ha sido templado en su paso a través de la escena

de cualquier lugar y en cualquier momento.

Esta es otra sencilla y compleja observacion de Jones:

El teatro y la vida son dos cosas muy distintas. La vida, como todos
la vivimos, esta hecha de problemas, metidas de pata y suefios que
nunca se cumplen del todo [...] Casi todos vamos de dia en dia,
aquejados por incertidumbres y frustraciones, tratando de hacer
las cosas lo mejor posible, sin ver del todo claro, sin entender muy
bien. Y decimos: jAsi es la vida! Pero el teatro no es para nada asi.
Ciertamente, el teatro es vida, pero vista a través del ojo de un
dramaturgo, vista con agudeza y unidad, y dotada de una forma
y un orden. Vemos nuestras vidas reflejadas en un espejo magico,
aumentadas y simplificadas a la vez, bajo un patrén nunca antes

percibido. Todo en el escenario se vuelve parte de ese otro orden:
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palabras, situaciones, actores, escenografia, luces, vestuarios. Cada
elemento tiene su particular relacién con la obra y ejecuta su propio
rol en ella. Y cada elemento —la palabra, el actor—, el vestuario tiene

la exacta importancia de una nota en una sinfonia. (pp. 112-113).

Quien trabaja para el teatro sabe que todos los que intervienen en el
acto de representacién deben poner de su parte para que en un espacio
vacio ocurra un acto magico e irrepetible, donde la imaginacién y el
juego estan puestos como convenciones, no para imitar a la realidad,
sino para recrear la vida y las interacciones humanas. Robert Edmond
Jones, junto con Alfonso Reyes, creia que el realismo puro e imitativo
era innecesario en el teatro; para eso el cine y la novela podrian ofrecer
mejores resultados. Y lo que atafie al juego teatral es algo mas amplio y
complejo, aun cuando se trate de evocar situaciones “reales” en donde
se confrontan seres humanos. Todo es arte de la imaginacion creativa.

Este es su testimonio sobre el arte del escendgrafo:

Cuando el telon se levanta, es la escenografia la que establece el
tono de la obra. Una escenografia no es un fondo; es un ambiente.
Los actores actian dentro de ella, no contra ella. Antes que nadie
en el escenario se mueva o hable, decimos como espectadores al
ver lo que el disenador ha hecho: “Ah, jya veo! jAsi va a ser! jAh!”
Esto es cierto, sea que veamos una representacion realista [...] o
un disefio escénico llevado al limite del simbolismo abstracto [...]
Cuando voy al teatro, quiero un agasajo para mis ojos (Por qué
no? (p. 50).

Mis adelante anade nuestro creador escenografo:

Quiero mi imaginacién estimulada por lo que veo en el escenario

[...] Una buena escena no deberia ser una reproduccion
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fidedigna, sino la plasmacion de una idea, un concepto [...] No
hay ninguna razén para que un cuarto en un escenario sea una
reproducciéon de un cuarto real, como no la hay para un actor
que interpreta a Napole6n sea Napoleon, o que otro que interpreta
a la Muerte en una antigua moralidad est¢ muerto. Todo lo que
existe en la realidad debe experimentar una extrana metamorfosis,
una profunda transformacion, antes de que pueda llegar a ser una
verdad artistica, teatral. En esto hay un curioso misterio [...] El
diseno escénico tendra que dirigirse a esa mirada que viene del
interior [...] El disenador crea un ambiente que hace posible que
afloren las mas nobles emociones. Después se retira. Y el actor
entra. Y en ese momento, si el trabajo del disenador es bueno, cede

su lugar en nuestra conciencia. No lo notamos mas (p. 51).

Todos en el teatro trabajan para un espacio vacio que va a ser llenado
no so6lo por el actor o actriz, sino por la imaginacioén creativa que evoca
y recrea espacios de la vida y de los suefios de la existencia humana, de
todos los tiempos y de todas las civilizaciones. Y esto es lo que nos ha
obsequiado el escendgrafo mexicano Jorge Kuri Neumann al darse a la
generosa tarea de traducir y promover la publicacion de este noble libro,
el cual seguramente ayudara a muchos a crecer y a entender mejor los

avatares del teatro.

Alejandro Ortiz Bullé-Goyri

UAM-Azcapotzalco / UNAM
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V.5 Puesta en pantalla: una resolucion ante la
pandemia

Desde marzo de 2020 el ambito escénico, al igual que todas las actividades
en el mundo, tuvieron que tomar decisiones ante las condiciones de
confinamiento que implicé la pandemia del covip-19. La reunioén,
el convivio (en términos de Jorge Dubatti), la posibilidad de cercania
y de intercambio en el acontecimiento escénico, se convirtieron en el
principal riesgo de contagio y muerte. La incertidumbre en la que
vivimos, aunque la vacunaciéon comenzo6 en diferentes partes del planeta,
incluyendo nuestro pais, ha cambiado la percepcion del mundo y con
ello hemos abierto la mirada a diferentes estrategias y medios para seguir
trabajando, para seguir viviendo.

Como habitantes de la ciudad de México distinguimos ciertos rasgos
entre las multiples propuestas en este nuevo panorama, por ejemplo, la
manera en como las herramientas de teatralidad y performatividad, tal
como su presencia comunitaria, han permitido el paso al lecnovivio: las
artes escénicas se convirtieron en artes digitales. Los centros culturales
teatrales, privados y publicos, transitaron de la presencia a la virtualidad.
Algunos de estos ejemplos fueron la programacion de Teatro uNaMm y
Teatro La Capilla, respectivamente. Instituciones ya existentes en el
medio cultural. Asimismo, las plataformas de Boletépolis y Voy al Teatro
se consolidaron como ejemplos de espacios emergentes durante este

periodo.



Facebook, Youtube y Zoom también se convirtieron de inmediato en
plataformas emergentes para atender el compromiso con “lo escénico”.
En el transcurso de un ano, las tendencias tematicas han sido: el género,
la inclusion, los pablicos de nifos y jovenes, las capacidades diferentes, el
fin del mundo, el duelo, el coviDp-19 y la familia, entre otros.

Enestalargapausa convivial se realizaron conferencias con especialistas
de lo escénico, de diferentes ambitos y nacionalidades, concursos de
dramaturgia para escritores profesionales y no profesionales; work n
progress; dramaturgias creadas para el espacio virtual y adaptaciones o
combinaciones de éstas. Las resoluciones mediales han sido igualmente
variadas, desde las transmisiones en vivo, las grabaciones de obras de
teatro en un espacio escénico, hasta las multiples variantes y mezclas
de lo presencial y lo virtual, asi como las transformaciones de espacios
privados y publicos. Lo escenografico se transfigur6 a través de las
diferentes herramientas del lenguaje cinematografico y las aplicaciones
que ofrecen los diversos medios de comunicacion.

Dichos medios han atraido a publicos que antes no habian tenido
contacto con la programaciéon de las artes escénicas; por otro lado,
también perdid a algunos que se resistian, o se siguen resistiendo, a
las resoluciones a distancia. Frente a la pantalla se han creado nuevas
relaciones en esta aparente division entre lo que sucedia en el espacio
escénico y el espacio de los espectadores. Se ha puesto en crisis la forma
en la que enunciamos aquello que estamos haciendo, como convocamos
y como nos nombramos. La virtualidad ha reconfigurado todo tipo de
lenguaje que utilizabamos antes del confinamiento.

Tanto creadores como espectadores hemos tenido que familiarizarnos
con ellenguaje ylas herramientas de las plataformas digitales que constru-
yen el lecnovivio. La relacion espacio-temporal genera una multiplicidad de
experiencias en artistas y espectadores; la imagen sonora ha manifestado

su importancia frente a la imagen visual. Las poéticas se edifican desde
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lo intimo para construir imaginarios y afectos, los cuales no habiamos
pensado que podrian existir en esta resolucion de “lo teatral”. En esta
relacion se fabrica una cierta horizontalidad a través de las condiciones que
implica familiarizarse con encender y apagar elmicréfono y/o video, pero
sobre todo con el funcionamiento de la senal de internet que determina,
en gran medida, la experiencia. Ademas, una herramienta que se devela
como medio de comunicaciéon importante es el chat, como espacio de
anonimato y libertad expresiva de los espectadores-participantes.

Todos estos elementos abren un proceso de ensayo y error donde
las diferentes dimensiones de “lo escénico” encuentran una solucién
y generan conocimiento. Artistas, espectadores, seres humanos al fin,
nos mantenemos en un ejercicio de resistencia hacia la incertidumbre
del futuro, no sélo ante lo creativo sino en todos los sentidos. Una obra
virtual representa una ventana que se convierte en el descubrimiento de

nuevos mundos.

Rosa Maria Gomez

Farah Leon Gaytan

FFL / UNAM



V.6 Pandemia, resistencia teatral y espacios virtuales

Si las palabras estan hechas de aliento, y el aliento de vida,
no tengo vida ni aliento para revelar lo que me has dicho.

Hamlet, Shakespeare

A finales de febrero de 2020 se anunci6 un cierre de las actividades
presenciales en todos los niveles —educativos, artisticos, burocraticos,
universitarios—, no s6lo en México, China ya lo habia hecho, Estados
Unidos, Sudamérica, Europa estaban en igual situacion... parecia
un escenario apocaliptico. Poco sabiamos de la enfermedad sars-
CoV-2 (covip-19), mucho menos de sus consecuencias. No habia
medicamento para tratarla, vacuna para prevenirla, ni prondstico
conocido de cuanto durariamos en un encierro que evitara el
contagio.

18 meses después no hemos adelantado mas que un poco. Hay
algunas vacunas, los contagios y las muertes contintian; el mundo del
comercio y la economia emprenden su carrera, a pesar del peligro.
La Facultad de Filosofia y Letras de la uNnam lleva un poco méas de 17
meses de impartir cursos, talleres y clases en linea. La virtualidad ha
mantenido a la comunidad trabajando, reunida y activa.

Ademas de las clases que se imparten en las licenciaturas, los
grupos de investigacion han estado activos. Pertenezco a uno de ellos

que estudia el teatro en la Nueva Espana entre los siglos XvI y las
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primeras dos décadas del xix: Leliteane.* En estos meses retomamos
nuestras actividades tanto de investigacion como escénicas, con los fines
y compromisos que nos habiamos planteado.

La edicion de textos, los estudios de las obras que habiamos
propuesto, la revisiéon del teatro en el periodo virreinal, los cursos de
divulgacion transmitidos de manera remota por las plataformas digitales
con las que contamos, parecian tareas posibles a realizar durante
el confinamiento. ¢Qué hacer con el Taller escénico’ que mantenia
entrenamientos y ensayos para lograr puestas en escena de los textos
estudiados, investigados? Decidimos hacer lo que el mundo del teatro
en México estaba intentando para no cejar en los esfuerzos de mantener
a la comunidad teatral viva y activa: adaptarnos a las posibilidades de la
virtualidad y reinventar nuestras formas de acciéon, produccion y difusion
de los espectaculos escénicos.

Los textos que exploramos escénicamente fueron:

o El encomidstico poema a los afios de la excelentisima Condesa de
Galve, de sor Juana Inés de la Cruz

* Sainete y fin de fiesta, de Cayetano Cabrera y Quintero

* Coloquio de la conversion y bautismo de los cuatro tiltimos reyes de
Tlaxcala, an6bnimo de inicios del siglo XviI

En los primeros 10 meses logramos ofrecer funciones por la
plataforma Zoom de las obras referidas, en un formato que remitia a una
experiencia de lectura en voz alta. Nos reunimos dos veces a la semana

para leer, analizar, ensayar y construir los personajes. Los actores, cada

* Pueden ver los resultados de este grupo de investigacion, que obtuvo un apoyo PAPIME por tres aflos consecu-
tivos y ahora es becario Conacyt en su programa de Investigacion de Frontera, en: http://leliteane.filos.unam.
mx/index.html. Los videos de las obras representadas, de las que se hablara en este articulo pueden verse en
la pagina de Facebook del proyecto: https://www.facebook.com/leliteane/.

> El Taller escénico funciona desde 2018. Esta integrado por profesoras, profesores y estudiantes de los Co-
legios de Letras Hispanicas (sua y Escolarizado), Literatura Dramatica y Teatro, y Arquitectura de la uNam.



uno en su “cuadro”, leian las lineas del personaje asignado. Esperaban
su turno; en esta primera etapa, la tnica senal para el espectador era el
nombre del personaje en el identificador de la pantalla. La obra escénica
en cuestion no dejaba de trabajarse mientras ofreciamos resultados del
proceso, lo cual nos mantuvo unidos y deseosos de seguir con el trabajo.

Empezamos a disefiar fondos de pantalla en la plataforma Zoom
para acercarnos a una imagen propia de la representacion. Estos se
repetian en cada escena, detras de todos los actores. Asi, indicabamos
a los espectadores la confluencia espacial y temporal de los personajes
que estaban interactuando. Cuando los personajes no estaban en escena,
apagabamos la camara y el micréfono. Solo estaban activas las pantallas
de quienes participaban en la escena. Al pablico, presente en la misma
plataforma, se le pedia tener la camara y micréfono apagados en todo
momento.

Los problemas de conexiéon de los actores fueron el mayor de los
obstaculos a superar. Al comienzo del confinamiento era frecuente que
algin actor se desconectara imprevistamente por fallas de acceso a
internet. La diferencia de calidad entre las camaras de los dispositivos
de cada participante, asi como de los micréfonos, provocaban volimenes
muy diversos en todos los actores; imagenes que no tenian nitidez o
calidad visual, retrasos entre la imagen y el sonido de lo representado,
eso si, ocurria de manera simultanea entre la acciéon escénica en pantalla,
hecha por los actores, y la presencia de los espectadores que la recibian.

En un segundo momento, procuramos tener una conexion alambrica
entre el modem vy el dispositivo que mejoraba la experiencia, por tanto,
el retraso en las voces y la transmision de las imagenes disminuia
considerablemente. Las desconexiones subitas eran menos frecuentes.
Asimismo, revisamos desde Zoom que tuviéramos los mismos parametros
en la conexiéon de imagen y sonido. Mas adelante, dicha plataforma

empez6 a posibilitar un fondo de pantalla inmersivo en el que todos
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los participantes podiamos estar en un espacio virtual, compartiendo
una sola imagen de fondo. Empezamos a intentar la estancia de todos
en un mismo escenario, sin embargo, la conexiéon y la calidad de la
transmision de cada participante tenian menor calidad con esta opcion.
Después de preguntarnos como lograrlo, de investigar y visitar opciones
de plataformas virtuales, encontramos otra plataforma que se conectaria
directamente a Zoom: 0Bs Ninja, en la cual podiamos crear escenas fijas,
manipular el tamano de la pantalla de cada participante y acomodar
en ésta de manera diversa a cada uno de los actores. Encontramos un
formato mas amable para los ojos del espectador, mas variable y divertido.

(Cada escena estaba diseiada a partir de un fondo de pantalla en
donde se lograba establecer la presencia de todos los que participaban.
La posibilidad de transmitir por YouTube o Facebook desde la
plataforma Zoom, no comprometia la presencia del espectador en esta
ultima plataforma. Evitaba problemas, generalmente involuntarios, de
espectadores que podian prender sus camaras o abrir sus micr6fonos.
Teniamos un mejor control sobre la funcion.

Los logros fueron significativos en las funciones ofrecidas del Sawmete
y fin de fiesta, de Cayetano Cabrera y Quintero, como un vestuario
que hacia reconocible a cada personaje vy, gracias a ello, tener una
producciéon que el publico agradecid, al mejorar su experiencia en la
construccion ficcional.

En la tercera etapa se obtuvieron atin mejores resultados para las
funciones del Cologuio de la conversion y bautismo de los cuatro dltimos reyes
de Tlaxcala, donde diseiamos y confeccionamos un vestuario para la
representacion. Ademas hubo mejoras al equilibrar la luz entre todos los
participantes con lamparas de lead que los actores colocaban delante de
ellos, fondos verdes para las imagenes inmersivas virtuales y la utilizacién
de micréfonos para el sonido, con los cuales hay una impresiéon sonora

mas uniforme en los timbres y volimenes de los actores. La posibilidad



de musicalizar las representaciones anade un elemento espectacular que
apoya a la experiencia de acercarse a una funcion teatral presencial.

Insistir en que todas nuestras representaciones sean en simultaneo
con la presencia del espectador, es decir, no pregrabadas, ha logrado
convencernos de la conservacién de la esencia teatral. Espectadores,
actores, técnicos y directores conviven al mismo tiempo en un espacio
determinado para la funcién: el teatro se vuelve posible.

Todavia existen muchos problemas que resolver, sin duda. El ntimero
de espectadores en cada funcion es enorme, comparandolo con el ptblico
que hubiéramos podido convocar de manera presencial. La experiencia
permanece en linea y otros espectadores pueden asomarse para ver el
testimonio de la funcion que se ofreci6. Hay registro, memoria del trabajo
realizado. Adaptarnos, volvernos fuertes para resistir la adversidad... el
teatro ha sobrellevado y vencido otras pestes, otras pandemias. Esta sera

otra victoria en su haber.®

Horacio Almada Anderson

Leliteane

FFL / UNAM

% Agradezco el esfuerzo, la dedicacion y el profesionalismo de estudiantes, investigadores y profesores de las
licenciaturas de Letras Hispanicas, Literatura Dramatica y Teatro y Arquitectura que lo volvieron posible. El
Taller escénico de Leliteane esta integrado por: Aurora Gonzalez Roldan, Mauricio Trapaga Delfin, Margarita
Gonzalez, Horacio Almada, (profesores / investigadores), Selene Aspiroz, Maria de la Luz Aguirre, Alejandra
Medellin, Arizbell Morel, Rafael Gonzalez, Carlos Diaz y Daniela Ortiz (estudiantes).
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