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para recorrer laberintos... En el primero nos espera un monstruo: Gurrola, irreverente y
provocador, figura imprescindible del teatro mexicano actual, expuesto en algunas de
sus multiples facetas. En contraste, Armando Partida nos acerca al lejano teatro ruso
reciente, con un dechado de obras que observamos a través de sus ojos de experimentado
investigador de teatro y viajero, mientras que Marisa de Ledn cumple su promesa
abierta en Documenta CITRU dos (nueva época) al entregarnos un concienzudo manual,
con paginas recortables, para la difusion de espectaculos.

Dentro de la linea de la actualidad y la difusién, hacemos constar la existencia de
El cuerpo escénico, seminario creado por artistas e investigadores con el Instituto
hemisferico de performance y politica,
y cuya semilla, en las reflexiones de
Sylvia Macfas, invita a los interesados a
internarse en otros laberintos no menos
complejos: el del cuerpo y la internet.

|
I (@
Con el presente nimero de la revista Documenta, el CITRU lanza varios hilos de Ariadna, \

También nos enteramos que las mujeres contindan reuniéndose en
diversos puntos del pafs para apuntalar un proyecto nacional de inter-
cambio, esperando como fruto de este esfuerzo, la creacién de un
Festival nacional de mujeres creadoras, para regocijo de todos los
géneros. Por Gltimo, nos unimos a la mitica legién de los enanos en su
busqueda de la joya de Mael, en una carrera de supervivencia a través
de espacios magicos, creados por Maribel Carrasco.

Esperamos que nuestros lectores lo disfruten.

Y
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[6] Accion e inaccion teatral

Luis Mario Moncada

Gurrola: “La pasion por acariciar los intangibles,
por propiciar el teatro” (entrevista)

Hilda Saray / Giovanna Recchia

Gurrola y el arte. El pensamiento transgredido

Angélica Garcia {
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Teatro Cuantico

Juan José Gurrola

Gurrola por Strindberg mismo:
Algunas relexiones en torno
al término subversion en el teatro

Gabriel S. Rovirosa
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Comedias y dramas en Ios catalogos de las librerias,

una opcion para acercarse al teatro decimondnico
Miguel Angel Vasquez

Gurrola arquitecto La legion de los enanos

Héctor Ballesteros / Angélica Garcia Maribel Carrasco
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Lucina Jiménez
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Sylvia Macfas







Luis Mario Moncada

Di
irector fundador de |4 revista Documenta ¢y TRU

si como la vida es el espacio que existe entre el nacimiento y.la muerte, asi el teatro es el arte que transcurre entre el

surgimiento y la resolucion de un conflicto humano. El teatro no tiene antes ni después del conflicto, no existe en

él concepto de reposo contemplativo. El teatro sélo surge donde hay un conflicto en movimiento, y desaparece en cuanto

el movimiento llega a su fin. Por eso se le ha [lamado Arte de la accion, porque representa a los hombres en el intento de
equilibrar situaciones ficticias que se muestran en estado de “desorden”’.

Siendo esa la esencia del teatro, resulta oportuno distinguir las distintas cualidades y formas de accion que se interrelacio-
nan para la consumacion del hecho teatral: en primer lugar, podemos hablar de acciones fisicas y acciones internas o
psicoldgicas, que componen el material basico para la creacion de tensiones. Las tensiones, por su parte, constituyen el puente
fundamental entre el ptblico y el espectaculo; con la generacion de tensiones de mayor o menor intensidad se crea el lazo que
solo se soltara hasta la consumacion del asunto en conflicto.

Aunqgue podria suponerse que el tema o diScurso ocuparia el primer lugar en el interés del publico, en el teatro esta
ocurrencia estd muy lejos de ser cierta. Como arte de la accion —y no de la reflexion—, el teatro tiene sus bases en una
comunicacion mas reactiva y sensorial, por el simple hecho de que a través de la accion busca estimular al espectador. El
propio Aristoteles, al enumerar los seis componentes del teatro, otorga la mayor importancia a la fabula o conflicto central, y
solo el cuarto sitio a la idea o tema, siempre después del personaje y el dialogo.

L



tacion: asi, habla de conflicto de plan

color, de volumen, de iluminacion, de rigmo,
porque todos ellos se conjugan en la paulati-

na conformacion del nudo dramatico:

Con todo, una vez asumida la importan-
cia de la accién para el teatro, conviene dis-
tinguir la diferencia, a veces sutil, entre ac-
cion simple y accién dramatica, ya que en
ella queda sentenciado su valor como arte.
Para John Howard Lawson, la obra teatral
es un “sistema de acciones” que provoca
cambios menores y mayores en el equilibrio.
Desde esa perspectiva, “el climax de la obra
es la maxima alteracion posible en el
equilibrio”. Apoyandonos en esta definicion,
podemos considerar que la accion dramatica
es aquella que necesariamente modifica el

econflicto, y por tanfo, de
accion, Eisenstein no escatima en la bysque-
da de posibilidades formales para gendrarlo
con cada uno de los elementos de la represen-

equilibrio de la situacion y hace crecer el conflicto en direccion a su punto de crisis y de
resolucion. Entonces, toda escena debe lograr realmente un “cambio en el equilibrio, tanto con
relacién a escenas previas y venideras como con relacion al movimiento dentro de la escena en
si misma. Si la escena no produce tal cambio, la tension es falsa y, por consiguiente, falta el
elemento de la accién”. *
Una vez entendido el sentido de la accion dramatica, cabe suponer que una obra no
puede ser sélo accion, porque es imposible estar en un movimiento continuo hasta el final.
Todo movimiento tiene sus ritmos y graduaciones, y por eso conviene apuntar algunos
comentarios respecto de lo que no es accion: nos referimos al ser y estar del actor.
Se ha pretendido que el actor debe expresar permanentemente un torrente de emociones,
y que éstas deben traducirse en acciones. Sin embargo, ya deciamos que resulta impensable
la accién perpetua del actor, entre otras cosas porque desvirtuaria el valor de sus propias
acciones. Por esta razén, algunos estudios de antropologia teatral encabezados por Eugenio
Barba y Nicola Savarese han vuelto los ojos al teatro oriental para indagar en la capacidad
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expresiva de la inaccion. Existe entre los actores japoneses y del resto de Asia una forma de
estar en escena que busca la no expresividad. Esta blsqueda, que parece un contrasentido en
el actor, tiene por objeto concentrar la tensién en la propia inaccién, de manera que se
convierta en lo que ellos [laman un estado preexpresivo. Para ello utilizan técnicas cor-
porales extracotidianas; es decir, posiciones en las que el cuerpo no se encuentra en estado
de reposo, sino de concentracion de la energia en un solo punto. Con lo anterior se logra
que, sin realizar movimiento alguno, el actor concentre la tension y la atencion del
espectador. Por ejemplo, si el cuerpo inclina su eje hacia un lado, dando la impresion de que en
cualquier momento puede caer, acumula un grado de tension que inmediatamente es percibido
por el pablico. La postura puede ser sutil y no obstante siempre concentrara la atencion, porque
todo cuerpo que se encuentra fuera de equilibrio genera tension en. quienlo ob a—ta
relajacion del espectador, entonces, esta asociada al-eguiHbrioyaTos puntos de reposo.

A esta técaieadeOSTTa extracotidiana se le denomina también recurso del precario
equilibrio porque resulta de una postura de tension.que, sin-embargo; nuncase resuefve

1 la Habana,
de la dramatirdi® o o'y yjterature,

1976, po. 283284

hacia el equilibrio ni hacia la caida irre-
mediable, sino a un estado permanente de
expresion dentro de la inaccion misma. Los
actores japoneses consideran que el secreto
del precario equilibrio esta en las caderas,
porque de la flexion ligera de las piernas y
la tension de esa parte del cuerpo surge su
estar relajado y a la vez tenso. Por eso, para
distinguir a un buen actor, los japoneses se

_preguntan si posee 0 no posee caderas.

Recapitulando, el teatro tiene como
findamento a la accién, pero ésta se re-
sielve de diversas formas. Su evidencia
externa o estructural se encuentra en la
adcion dramatica, pero en su construccion

inlerna existe un juego de oposicion, casi.. -

unlrecurso perverso-y subliminal —etyeoob=
jets—es catapultar la tension hacia zonas
inconscientes de la percepcion. En eso ra-
dica, en pocas palabras, el mantenimiento .
del conflicto.




Sirena una parairasis de ast, de Klizondo :

Pido a mis actores que construyan metiforas

a partir de la irracionalidad: J.J. Gurrola

La entrovista transcurre entre
largos silencios, Juan José
Gurrola tarda en  contestar
Cierra los ojos. Se lleva uns
mano a la frerte, mientras que
entre sus dedos un cigarno en
cendido se extingue. Dice;
“mi teatro es el desbordamien-
to de las percepciones espa
chal, volutiva, afectiva, abe
tracta, material y mental de!
hombra'".

El pintor y dirgcior escdnico
astrana hoy en el teatro Juan
Ruiz de Alarcon la parbfrasis a
ta comedia de Salvador Elizon-
do, Miscast, que representard
a @™uriversidad  Nacional
Autdnoma de México 'en el
décimo Festival |Internacional
Cervantino, a celebrarse en
Guanajuato,

En alguna ocasion Gurola
seffald que Grotowsky v Ar-
taud “retrasaron’’ ol proceso
en af desarrolio teatral al “olvi
L mxm" Hoy agrega
elios higieron “un teatro an
bruto” gue ha sido 'negesario
cender. Tanto Artaud co
Grotowsky pedian a sus
actores el surgiralento’ di Ja
Irracionalidad en 1a escena pa-
a3 ‘plantear un acto teatral
Am;va"‘yo lespido & mis acto

< gue construyan metdforas
ommuas a pe uh' de la uu
<ipalidart par .
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Braulio Peralta

JElizondo aceptd va w
puesta an pscana?

Efizondo no ha venido a
los ensayos. Debes saber que
el director trabaja como en un
“gstado dé guerra” en el que
se. usan- muchas estrategias
Ya veremos Gue pasa mas ade
lante,

Cuanda hablas del “des-
bordamiento de las percep-
clones'!, ;qué dimension tienp

escénico. Asicomo cada frase
esciita esta envuelta en una
continuidad de metdtoras, asi
debe It desenvolviéndose |a
dinémica del actor, sin un per-
sonaje preconcebido: sdlo
estimulos, reacciongs y emo
clones. La mas ampiia libertad
enmarcada en  un texto
dramético coma principio del
todo

A este método de actuacion

ro

En realidad, agrega, el eatro
s un juego entandido entra &l
aclar y el espectad Real-
mente &l teatro nc
una convencidn del ser huma
no para var 1o que no existe
“En mi caso especifico, mis
pusstas escénicas no estan di
rigidas @ hacer teatro, sino a-hi
berar las reprasiongs que una
comunidad soporta. Es deair,
poner frente al espectador su
propia imagen distorsionada
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Una “Pachanga” fue lo que
Presento Juan Jose Gurrola

Una Comedia Escrita en Yerso en el
Siglo XV111 Degenero en Fiesta Go Go

Nota de PAM
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glo XVIII vy

la actualizg as
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Gurrola sacude las buenas conciericias con
un espectaculo que hace vibrar al publico

fo Ravelo . Bl leao escl buso ) Fgtrena hoy la obra Fiorenza de Thomas Mann : :

de los recuerdos; donde <e reciclan,
| Juan José Gurrola en la entrevista

motivo del estreno este jveves de Fio- E] teatl‘o’ basurero donde Se

g de Thomas Mann en ¢l Teatro Ju
Pricto. A la tnica obra de teatro del

e e e e Teciclan los recuerdos: Gurrola -
una linea que se recitd de repente en < i ¥

reunién con Juan Vicente Melo y
t Carbajal que decia * .xl;m asi como:
101

elpodc cnn PM‘ oin

% JUAN J0SE GURROLA !fliﬁmmm TERRIBLE” o

del cuuh’run

10 decide gas
do en la belle

 de todas las i d
. Una époc: * PEC
emas bance: i i

de los placerss mds aelt

dos incluso mds que ¢ sexo. Ese
ctivo siempre sera vigente™ .

-y Qué papel cree que le corresponde
stado con las artes”

-Fso no me interesa en 1o mds mi-

0. 1o que me interesa es ¢l acto tea- " - :
es la comunion, el segundo de #
widn. Todos esto pretex- -
inar un acto misterioso. Bn .
s ° *

Juan José Gurrol

 Los criticos ven el teatro de una manera ingenua

1 ' cual asisten Mauricio Davidson, Eduardo Al-
cantara, Enrigue Singe, Vara Larrosa y Fuan-
a Zartuche, “m) idea es siempre trabajar

Aen nants nisa an alades mamantas ha trahala

aaf
od

vanguardia en
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Gurrola es hoy una refefencia obligada en la historia del teatro mexicano contemporaneo. Creador §
escénico nato, ha sido de todo: actor, director, escenografo, dramaturvo miisico... A la par A
de esta frenética actividad, Gurrola ha construido un dlscurso escénico propio, agreswo e
irreverente, gue le ha valido, en distintos momentos, duras crmcas, escandalosas polémicas,
cortos presupuestos y también el reconocimiento tanto de amigos como enemigos.

Hombre culto e inteligente, Gurrola ha sido siempre un inconforme, implacable critico de los
desgastados mecanismos sociales; ha inventado no solo el teatro de Gurrola, sino también un

- estilo de vida que cuestiona implacablemente a las buenas conciencias mexicanas. A través de
su historia, Gurrola ha dejado constancia que ser un “hacedor de teatro”, exige una vocacion
cuasisuicida y un trabajo permanente eh donde no hay cabida para las concesiones.
Presentamos agui una’ pequena muestra del trabajo v el pensamlento de este mnegable genio
de nuestro tiempo.
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. o | concepto del teatro que me persigue desde hace varios afios es de una
. simpleza bochornosa:
...‘. a) Pintas tu raya primero...
b) Del otro lado estaran uno o varios congéneres (mirando de frente)...
¢) Dices: “ustedes alla y yo aca”.
d) “;Y luego?”, contestaran.
e) “Nos ponemos de acuerdo.”
f) “;En qué?” (Pausa.)
Juan José Gurrola g) “Que yo empiezo..."

&



“ Un individuo es una charada, dos: una humanidad. ,’

Robert Musil / Los Exaltados

i

“ Falsedad con buena conciencia: el placer en el disimulo estallando como poder, sumergién-
dolo a veces hasta apagarlo; el interno deseo de tomar una méscara y entrar en un papel, en
una apariencia; un excedente de facultades de adaptacion de todas clases, que no saben ya

Esto implica forzosamente cargar sobre los hombros la Historia de la Humanidad,
responsabilizarse del pensamiento humano y queda: ] o0 para ofrecer el mas grande placer
de los sentidos, desnudar el ser interior, dar prueba de la existencia del mundo. O sea, en
una obra teatral los espectadores y los actores, puestos de acuerdo en los limites de espacio
y tiempo, inician un proceso de mutuo reconocimiento. Demostrar que asi es la vida y que,
gracias al talento de simulacion de los actores: “everything ‘s o.k.”, como diria Charlie Parker.
“Cada cabeza es un mundo”, oimos decir a veces, y con esto en h'iéﬁtia*dejamos que las
tinieblas de la impotencia nos envuelvan. Nos medimos a tabla rasa. Nos equiparamos y
asunto saldado. Y no. Cada cabeza no es un mundo, sino la cabeza que el mundo, como con
pinzas, escoge y aglutina en determinado momento, en una o dos conciencias.

En una sala donde se lleva a cabo una representacion, pareceria que, ahora literalmen-
te, todas las cabezas de los ciento y tantos espectadores se vuelven un mundo. ;Qué tipo
de mundo? Eso no importa. Lo que importa es que es otro, otra realidad que se instala,
compartida y aceptada por todos. Otra realidad inaugurada en el mismo espacio y
tiempo, de la cual, gracias a nuestra falaz manera de pensar, somos complices.
Compartimos el mismo epifenémeno.!

satisfacerse en el servicio de la inmediata,
estricta necesidad; todo esto, ino constitu-
ye acaso exclusivamente al actor en sf? ,’

Friedrich Nietzsche /
Aforismo 361 de La Gaya Ciencia,



;Cuales son las caracteristicas de la nueva y totalmente diferente percepcion de las cosas? ;O es precisamente un cambio en la
percepcion de las cosas lo que lo hace diferente?, ;por la capacidad del actor para subvertir la realidad? ;Qué es lo que nos hace tan
proclives a tragarnos el fingimiento de los actores, el simulacro de identidades, su hipocresia sin limites? ;Por qué nuestra conciencia se
impregna tan facilmente de este mundo de apariencias? ;Serd que somos una casta de impostores profundos? ;Espiritus superiores?
;Seremos dirigentes de grandes metapsicélogos que se apoderaran de los destinos de la humanidad futura? ;No sera el fenémeno del
teatro la kriptonita para la nueva generacion? ;De qué esta hecho el actor? ;Estaremos siendo empujados a darnos cuenta de que otra
realidad nos contiene, en tanto que apresa nuestra conciencia con tanta facilidad? O descubrimos en la lectura de los minimos gestos del
actor que, como si estuviera tocando un instrumento, estd tocando la melodia que ya sabiamos; esa eterna melodia que esta
improvisando sobre la marcha, y que con el gesto mas inesperado nos hace viajar.

;O serd que en ese acto inesperado es donde la conciencia de la raza humana lleva el impetu de su pathos, de su voluntad de
evolucion? ;No serd que el mono darwiniano imité a Cheeta y puso la primera célula pensante en la olla de su cerebro al congraciarse con
su poder de imitacién (el mismo por el cual los animales nos han de despreciar, los gatos cuando menos), y después de varias vueltas al
caldo de la olla también fingi6 caminar erecto y lo logr6? ;No seremos nosotros los nuevos monos darwinianos en el umbral de un nuevo
mundo de percepciéon? (jOvacion!)

Entonces la caracteristica del teatro seria nada menos que moverle el tapete a la realidad. Pero si crefamos que era tan verdadera co-
mo que mi nombre es Juan, pues no. ;Entonces qué? ;Las obras que vemos son teatro o un prodigioso malabarismo que parodia la
consistencia de la realidad? ;Y por qué nos deberiamos sentir satisfechos de que se burle de nosotros con tal impunidad? ;O sera que el
actor ha aprendido a burlarse mas de si mismo al darse cuenta de que no existe, de que sélo es impostura?

¢0 sera que fisiologicamente sentimos una nostalgia inherente del mundo de las apariencias? ;O sera que venimos de la matriz de la
apariencia, como venimos del mar de las primeras células, que como la Maria Bonita de Agustin Lara con sus manitas las columpiaba?

No soy adivino, pero, ;no sera el fenémeno del teatro, la transubstanciacion, un principio desconocido para percibir totalidades y
composiciones que tienen otra composicion de la existencia? Las teorias del Caos, tan de moda en ciencia contemporanea, requieren
despojarse totalmente del concepto newtoniano de lo medible y comprobable. La teoria cuantica donde todo es improbable.

* Epifenomenalismo. Una filosofia y teorfa asociada con el Materialismo Mecanistico; propone que todos los eventos mentales o psiquicos son by-
products del proceso de la mecanistica del cerebro, causados por ellos, pero sin ejercer causalidad en ellos. Por ende, un cierto pensamiento es producido
por un estado especifico del cerebro y como parte del proceso, pero de ninguna manera afecta al cerebro, al proceso o lo que sea. Dicha teoria niega que
cualquier espiritualidad exista en la mente e implicitamente la existencia de un alma espiritual. La Conciencia, parecida a “espuma que sube y baja en el

lomo de las olas”, no afecta ni al estado neuronal ni al proceso que lo produjo.



—Ccudant

Lo mismo siento al estudiar con minuciosidad el instante en el teatro, tan infinitesimal como el atomo, pero también tan
explosivo cuando se parte en dos. Pero el poder de seduccion, de hipnotismo que genera el estado de gracia del actor es indudable.
El milagro de los seres humanos. v

Yo sostengo que el teatro es el fendmeno sagrado, o mas bien gnéstico, sobrehumano, por medio del cual un individuo, con
atribuciones perceptivas extraordinarias, desencadena, da curso, revienta la fuerza contenida de los dos mundos que constituye
nuestra realidad, la que compartimos con nuestro “nagual”, cuyas fuerzas sostienen el equilibrio, eternamente enfrentadas, como las
dos cabezas de serpiente de la Coatlicue, y por cuya acciéon se pone en juego el devenir del mundo, asi como el aletear de una
mariposa en Japon puede provocar una tormenta en Florida (teoria del Caos) o el girar de un bailarin, alterar la temperatura del
mundo (Fiodor Sologub / Teatro de una sola voluntad).

En el instante supremo del teatro aparecen el pasado, el futuro y el presente reconocible: el eterno retorno. Esto quiza suene
descabellado, pero para el hombre de teatro es motivo de reflexion. Si se le baja el zipper a la metafisica, ;sera para ser parte de
ella?, ;o ya se es parte de ella, pero de aquella parte restringida al “mundo verdadero”? (entre comillas para salirme de él).

[



Quiza sean el teatro y el arte el tltimo bastién, encargado de salvar este mundo verdadero que convive con el
mundo de las apariencias, por lo menos antes de saber su actividad en otras galaxias. Algunos predijeron que
para el aflo dos mil, el mundo verdadero ya no tendria continuidad o significado. Todo va a ser sustituido por
lo que digan las computadoras. Asi como ya no habra carteros, no habra historia que contar.

“Hemos suprimido el mundo verdadero; ;qué mundo subsiste entonces?, ;el mundo de las apariencias?

De ningtin modo, con el mundo verda-
dero hemos suprimido con el mismo Con el mundo verdadero hemos suprimido el mundo aparente; habiendo desaparecido el

golpe el mundo de las apariencias.”  mundo verdadero (platonico, cristiano, espiritualista, idealista, trascendente), que sirve de
(“Mediodia: instante de la sombra mas  referencia al mundo aparente, la apariencia desaparece a su vez; no es que el mundo pueda,
corta; fin del mas largo errar.” Incipit ~ de aparente que era, devenir al mundo real del positivismo cientifico; el mundo deviene
Zarathustra.) fabula; el mundo tal cual es, sélo es fabula: fabula significa algo que se cuenta y que sdlo
existe en el relato; el mundo es algo que se cuenta, un suceso contado y, por lo tanto, una
interpretacion: la religion, el arte, la ciencia, la historia, otras tantas interpretaciones diversas
del mundo, o mejor, otras tantas variantes de la fabula.
¢Equivale eso a decir que tenemos que vérnoslas con un ilusionismo universal? En ningtin
caso. La fabula, decia yo, es un suceso en el que se cuenta, en el que pasa, o bien en el que ha
debido pasar algo: y en efecto, se desarrolla una acciéon y se cuenta a partir de ella misma,
pero si uno no se contenta con escudrifiar y seguir, y se busca volver a ella para discernir si
detras del relato no hay tal o cual momento que difiera de lo que se oye contar, entonces todo
viene a interrumpirse, de nuevo habria un mundo verdadero y un mundo aparente.
Pero regresando al tema, ;como es que un actor puede reconocer el instante, absorberlo,

. ajustarlo al personaje y ademds parecer espontaneo? ;No sera que lo espontaneo es la
ecuacion invariable de la metafisica? ;La m de la teoria de la relatividad? ;Que la diferencia

. . . entre el mundo verdadero y el de las apariencias es que una es espontanea y la otra no?
. . Que como unos neofitos hemos visto, los poemas escritos por los poetas son como hazafias

que el actor desgrana en un instante, con un nimero infinito de combinaciones y encantacio-
nes, de tal complejidad que cien vidas serian insuficientes para redactarlos. No habria
suficientes arboles-papel para imprimirlas. Por eso me parece ridicula la esperanza con la cual

esperan que un libro salga del horno con algin ramillete de poemas.




Pero aun si son laureados, ;se imaginan lo bochornoso de ponerle un laurel en la cabeza a un poeta?, ;o darle un premio Nobel? O la
hipocresia de los que lo homenajean. Ya ni la chingan.
Solo el actor es el poeta total. Aunque no debe llamarsele ni lo uno ni lo otro. Es mas bien un mediador, que sabedor de su poder de

e

ondulacion, de transubstanciacién; contiene el mundo en su proxima linea.

;Y las obras de teatro? Bueno, han sido un fabuloso pretexto y tablas sobre las cuales flotar en el mar de la existencia, esperando la ola
que ve venir desde el horizonte para, en el momento adecuado, montarse sobre la ola mas alta, y en un acto prodigioso sostenerse en lo
alto, desafiando la tan bien aceitada gravedad con tan solo la fuerza de un astuto y sagaz simulacro de inteligencia. .

Porque el teatro es el gran equilibrista de los impulsos. Ayuda a fortalecer la fragilidad de la conciencia que a lo largo de la historia ha
dado muchos pasos en falso.

“La conciencia es indeseable”, dice Nietzsche, “es una aspiracion a la verdad, sufre de una primera (e indefensa) adaptacién a las demas
fuerzas impulsivas”.

¢Por qué no nos percatamos de que la aspiracion a la verdad no es otra cosa que la substancia conservadora de la vida?, ;de que cada
obra de teatro que busca la verdad es su antitesis desde el principio? Pasolini, en su Manifiesto por un Nuevo Teatro, indica que “la tinica
verdad posible en el teatro es el teatro que no es”.

O sea que el teatro no es una representacion de la vida, sino lo que la vida tiene de irrepresentable (Derrida); que no es un espejo, ni
por asomo, de la vida, sino donde no es posible reflejarse porque el nervio 6ptico (cuantico) esta viendo lo Otro, el mito, del cual los
espectadores y la representacion forman un todo.

El teatro, entonces, no es ni existe... baja.
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Entrevista realizada en noviembre de 1993 por Hilda Saray Gémez y Giovanna Recchia Signorelli.

|

Juan José Gurrola habla y crea, habla y confiesa, habla y cree... En la siguiente entrevista procuramos estimular el recuerdo,

pero, sobre todo, escarbar en las convicciones y las razones que lo mueven a hacer teatro. Lo que en un principio se
habia planteado como un recorrido por su actividad como escenografo se convirtié en otra cosa: imposible separar las
facetas que tiene su trabajo.

Aqui narra como empez06 a actuar, a dirigir y a ser el actor de su propio teatro, el cual, para la historia del teatro contem-
poraneo en México, siempre ha significado una expresion de vanguardia, que, en algunos, casos ha alcanzado el escandalo.

Con una amplisima formacién —obtenida en México y en el extranjero— en teatro, arquitectura, escenografia y artes
plasticas, Juan José Gurrola sabe lo que estd haciendo y, en consecuencia, lo que espera de quienes trabajan con él y lo que
exige para el teatro mexicano. Su contacto con creadores y teatros del extranjero ha enriquecido su vision, la cual nada tiene
que ver con lo convencional... Como él mismo dice, elige lo dificil, le gustan las trampas, le encanta romper los esquemas
preconcebidos.

El texto que aqui presentamos es el resultado de una charla que se convirti6 en un resumen de la "poética teatral" de Juan
José Gurrola, en una evaluacion sobre el teatro mexicano, la escenografia y los escenografos, y, sobre todo, en un repaso de su
propia obra y convicciones.

En un discurso que tendria mucho de desconstructivo, Gurrola va de aqui para alla, retoma datos, pone ejemplos, pro-
porciona nombres, habla de sus experiencias para completar la respuesta a una de las preguntas, y mas adelante regresara al
principio y armara un discurso que apoyara la siguiente critica. Estees el resultado.
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El grupo de teatro de la

facultad de arquitectura de la UNAM.
Reparto de 'La hermosa gente,
de-WilliamiSaroyan, 1957
Foto:Ricardo.Salazar:*

Hilda Saray Gomez (HSG). Usted estudio primero arquitectura y después teatro
en la UNAM ;Qué fue lo que lo hizo decidirse por el teatro?

Del teatro realmente no tenia ninguna inquietud, hasta que me encontré con mi padre
dirigiendo radionovelas —algunas muy famosas en México, como Anita de Montemar—, y
un dia me pidi6 que hiciera un papel porque necesitaba a alguien que gritara
“iConstantinopla!”, asi como un nifio, como vigia. Y a mi, en vez de gritar, me dio un

ataquede risa. | e

Yo-creo.que-me acomplejé por no poder gritar; entonces me dije: “Tengo que hacerlo”.
Finalmente lo logré y segui haciendo papeles para la radio.

Por esa época, en la Escuela Nacional de Arquitectura se abrié la convocatoria para
hacer teatro y me inscribi como actor en Filosofia y Letras con el director Héctor Mendoza;
me dieron el papel principal, y de ahi empez6 mi interés por el teatro, como actor.

Al ano siguiente dirigi —nada mas porque se me notaba cierto talento— mi primera
obra: La hermosa gente de William Sayoran.

HSG. ;Y terminé arquitectura?

Si, pero nunca me recibi. Realicé algunos proyectos sobre teatro con los arquitectos
Félix Candela y Tonda; hay varios disefios mios publicados en revistas internacionales,
como Architecture d'Aujourd'hui, Bithnentechnische Rundschau y en London Times. Des-

“pués de que hice los disefios de arquitectura teatral, me interesoé la carrera.

HSG. ;Qué fue lo-primero que hizo como actor?

La obra Las costumbres de antario de Manuel Antonio de Gorostiza, mexicano.
HSG. ;Y de ahi...?

...de ahi, a-dirigir. Y naturalmente empecé a hacer las escenografias de mis obras. Dirigi
el grupo de teatro de Arquitectura; en la primera obra, estaba conmigo el disehador

~‘Benjamin Villanueva, arquitecto también.

Después, hubo un momento escenografico muy importante para mi: en 1958 hice una
obra sin escenografia porque el Departamento de Teatro de la UNAM, que dirigia Héctor
Azar, no me quiso ayudar en mi puesta en escena; entonces decidi hacerla sin escenogra-
fia en el Teatro de Arquitectura, inicamente con los telones de color azul y lo que habia;
fue una solucién maravillosa para Despertar de primavera de Wedeking.



Fue un suceso escenografico y una puesta en escena muy
importante; de ahi naci6 la posibilidad de irme con una beca —la
Rockefeller— que me dio la Universidad. -

Con esta experiencia aprendi muchisimo: que realmente la
escenografia es lo que no se tiene. ¥
HSG. Cuando dice que “naturalmente” hizo sus escenogra-
fias, ;era porque tenia una concepcion muy clara de lo que
queria hacer como escenodgrafo de teatro o porque asi apro-
vechaba sus conocimientos en arquitectura?

Desde un principio, al teatro no le entré con la literatura o con
la cosa poética o literaria que puede tener. Casi siempre hubo un
muy férreo diseno, incluso de los movimientos de los actores y
del equilibrio general del escenario.

Ahora, cada vez estoy mas convencido de que quien dirige
debe hacer la escenografia. No concibo una puesta en escena si
no es en completa y absoluta coincidencia con el escenégrafo.
Es tan importante que estén hablando al mismo tiempo la
escenografia y el actor, que no creo que se puedan separar; es
muy dificil, sélo con Alejandro Luna he podido entender esta
situacion. !

Entonces, naturalmente he hecho muchas de las escenografias
de mis obras. También porque ahorro tiempo y porque conforme
voy haciendo la puesta en escena, voy realizando la escenografia,
manualmente. Dia con dia, la escenografia va variando, segtn las
posibilidades, con el peso de la obra, con las decisiones. Nunca
anteriormente.

HSG. Antes de dedicarse al teatro, ;usted veia teatro?

No. Cuando tenia doce afios yo nada mas vi en Nueva York
Oklahoma, una comedia musical. Antes de estudiar Arquitectura
realmente nunca me interesé el teatro. Fue algo que nacio,

como ya lo dije, por : fs:‘,ualild_ad: qu_e"
radionovelas.

HSG. cTuvo algo que Ver la radio —com.

adre,dirigiera

‘eacion, como

e un fitindo 'de
tidiana, que me
desvxado que
seria el teatro, fue como empezo el mteres e indudablemente por el
muy pronto éxito que tuv' on puestas en escen

mo. La hermosa

teatro; el movnmlento q { hubo en IOS afios cincuenta y sesenta,

en el que participamos 1 'uchos~_d]rectores, fue impulsado por
personas que no teniamos una escuela, sino que saliamos con una
frescura teatral sorprendente. : .

Por otra parte, mi cercania con Juan Sonano, escenografo
extraordinario de Poesiaen voz alta también tuvo que verien mi
trabajo. En esta obra, los "textos escogidos éran muy - ‘buenos;
estaban Octavio Paz, Juan José'Arreola, y también ‘Enrique ‘y
Antonio Alatorre, cantando. La base tematica e la base visual,
plastica, y lo que le daba sentldo a Poesia en Yoz alta eta'la
escenografia extraordinaria de Juan Soriano.

Sin embargo, mi escuela de teatro realmente fueron los libros
de escenografia en los que me basaba Me alucmaban Ios traba;
jos de Svoboda, Belguedes, Picasso; incluso, los muinequitos de la
Bauhaus, todos con un significado muy fuerte..

Y obviamente, en mis puestas en esiceina 0S movimientos
siempre tenian equilibrio porque dibujo tod
cionales de los actores, el equipo;.de movxmlento % asx, el-fondo,
la escenografia, tema coherencxa i
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consola, y también disefia, entre otras cosas, escenarios que se
mueven por si solos a través de plataformas hidraulicas.

Luego me fui a Europa, y conoci los teatros de Alemania. Creo
que no me sirvié de mucho, pero me empapé de algo que en los
sesenta era muy atractivo: el interés de los arquitectos por reno-
var el teatro, el escenario.

"Todo el fen6meno me interesaba: desde las obras, la esceno-
grafia, la puesta en escena, hasta el edificio. De ahi que me
dieran otra beca alternativa para trabajar con el arquitecto Félix
Candela. Disefiamos un teatro para la Casa del Lago: él disefi6 la
ctipula del teatro y yo el interior.

En mi educacién escenografica tuvieron que ver, por un lado,
los libros y la arquitectura, y, por el otro, las experiencias con
grandes escenografos que conoci en Berlin, como Billy Smith,
director también, que trabajaba en el Slots Park; estuve con él dos
o tres meses, como amigos, viendo sus ensayos y estudiando sus
escenografias, y esta experiencia me ayud6 muchisimo.

HSG. De todas estas influencias y relaciones con arquitectos
y escendgrdfos, ;hay alguna que considere como definitiva
en su formacion?

Si: la de Frederick Kiesler, aleman, que en ese tiempo disefiaba
segmentos de curva como una posibilidad de hacer el juego de
relacion entre el espectaculo y el publico.

Estos juegos de segmentos de curva, que yo empecé a ordenar,
finalizaron en un disefio de teatro unitario, en el que, con platafor-
mas hidraulicas, se puede variar hasta ciento sesenta y cuatro
veces el escenario; también es posible levantar y bajar al pablico y
la escenografia. Este teatro permite a los espectadores ver alrede-
dor, hundirse dentro de la accién, no nada mas ver de frente, cosa

* de la cual estoy totalmente olvidado.




Actualmente pienso que el teatro es una raya: ustedes alld y nosotros acd, y punto; la arquitectura teatral la dejé hace
muchisimos anos y no pienso en ella para nada; creo que debe ser una absoluta raya y un casco oscuro, y lo que venga, es decir,
segln las necesidades de la obra.

HSG. En los cambios que ha habido en su teoria y prdctica de la escenografia, ;qué ha tenido mds peso: la inmersion como
actor, la concepcion de lo que es el espacio escénico o su trabajo como director?

Ninguno de ellos. Es todo o nada. Como he dicho varias veces, el teatro no esta ni existe, baja. Todo acto que se hace en un escenario
esta predeterminado para llamar al teatro, a hacer una especie de ritual para que aparezca ese desconocido fendmeno que es el teatro.

Pero creo que nos estamos adelantando mucho, ya vamos hasta el final, y apenas estamos en el principio...

He llegado también a la conclusiéon de que el escenario —escenograficamente hablando— no puede ser usado impunemente. Que
cualquier objeto o raya o color no puede ser puesto nada mas porque si. Que no se puede robar de la realidad algo y ponerlo en un
escenario porque va a “servir”. Debe haber una coherencia en el trayecto, en la concepcion de la realidad, hasta que es llevada al es-
cenario: no puedo tomar esta mesa y ponerla; hay que esperar mucho tiempo, de concentracion, para que pueda perder su identidad
y ganarla alla, en el teatro.

Escena de Despertar de primavera, de Frank Wedekind, 1960. Foto: Ursula Bernath.* k




La escenografia debe ser continuamente transportada a ese
escenario vacio con toda delicadeza, impecablemente, y con toda
razon de ser para que no se desvirtie lo que no es verdad, para
que las identidades de la realidad no se confundan con las identi-
dades falsas del teatro.

No se puede mentir tan facilmente; los objetos tienen un peso
muy especial, y la escenografia también.

Para que la escenografia, digdmoslo de alguna manera, sea
santificada, el director de teatro echa mano de los intangibles.

Tampoco puede decirse que sea imposible dividir actos; un
actor habla por teléfono, o encuentra un sillén, o el texto habla
precisamente de una palabra en la que el actor se fija mucho, y
con todo esto empieza a crearse una serie de intangibles, que con
el tiempo van moviéndose por si solos.

Hoy en dia, todo, la escenografia, la direccion, la actuacion, lo
que sea, se va moviendo desde que decido poner una obra. Es
decir, el mundo cambia y yo tengo otra actitud, y a partir de ese
momento todo, conforme va apareciendo a cada.instante, entra
en mis ductos de creatividad. Por ejemplo, si 't te me quedas
~viendo de esa manera y yo voy a ponér una obra o la estoy
pomendo probablemente colocaria’yo una mujer alla, al fondo,
¢ en un momento dado esto se
arecio, lo cuaI sxgmflca que esa aceion queria entrar en el

.,"teatro hay que estar leyendo que los objetos y las acciones

‘_(quleren entrar en el teatro hay que estar leyendo que la realidad
no quiere ser. realldad sino mentlra es todo un proceso de como
se va despegando la realidad de si misma buscando acomodo en

/una me;gmra que naturalmente la realidad quiere, no yo. Enton-

s, el director o escenografo o actor o lo que sea, no puede

_poner un objeto o una accion nada mas asi.

Yo no quiero hacer teatro; digo: “Se va a estrenar una obra en
febrero o marzo”, y esa necesidad es de la fecha, no mia. Esa es la
fuerza natural de los objetos, que radica precisamente en la no
identidad; si los tocas y es su exacta identidad, los objetos te
aprisionan mentalmente.

No se puede nada mas hacer escenografias y ponerlas; eso es
estética. Todo estd dentro de un contexto, que es la lectura
anterior a la puesta en escena; aqui no existe el menor prejuicio,
no hay un previo arreglo.

Si vamos a poner a Shakespeare, no vas a decir: “j/Ah!, es que aqui
tenemos que tener un lago, nada mas”. iNo! ;Por qué? En la puesta
tiene que haber todo un manejo del espacio inestable —es decir,
intangible. Por eso el director de teatro es realmente el mas grande
dramaturgo. Y quizas el verdadero dramaturgo es el espectaculo y
el publico, porque la obra s6lo se escribe en el momento de la
representacion; nunca ninguin acto anterior debe ser definitivo.

El director crea la situacion para que baje el teatro y tenga
lugar. Antes no hay nada. Si de pronto en la computadora hay un
color de marmol que me gusta, lo meto en Fiorenza. O un neén
azul, también, porque es perfecto para contrarrestar la época de
los Médici. O el lujo de los bafios, porque va a acentuar la belleza
de la actriz. Todo esto es una combinacion infinita, es hacer el
mundo de nuevo; sin embargo, no puedes decir: “Estoy siendo
Dios”, porque ademas utilizas puros intangibles.

Pero cuando a los intangibles los ves como amigos tuyos, ellos
te ayudan a dar este paso. Para ser escendgrafo, para ser un
hombre de teatro, un hacedor de teatro, necesitas tener la con-
ciencia de que no eres escendgrafo, no eres director, no eres
absolutamente nada de eso, pero si, un observador de los intan-
gibles en su necesidad de aparecer. ;Esa necesidad es la que



Escena de Fiorénza, de Thomas Mann, 1993.
En la foto, Victor B. de Savigny y Magali Sanchez.*

quiere ver el publico?, ;o lo que realmente quiere es volver a ver
ese engafo a través de los recuerdos que traen las cosas? Los
recuerdos de una mesa, un arbol, una palmera, ;dénde estan?;
ipor qué se junta todo eso?

Son combinaciones muy profundas que so6lo hasta ahora,
después de muchos anos, estoy comprendiendo y tomando
en cuenta en el momento de poner una obra. He encontrado
campos infinitos en las escenografias que he hecho. Por
ejemplo, la de Roberta esta noche [Roberte ce soir], que
ideamos Fiona Alexander y yo, era sublime. Se trataba de un
cuarto como de doce metros por doce, en cuyo interior habia
otro cuarto y otra especie de cubo. Adentro habia un bafio, y
todos los muros interiores de ese cubo estaban hechos de
papel de espejo; el ptiblico miraba a través de una rendija
muy pequena. Tengo‘ escenografias muy lindas, pero nadie
las reconoce porque en México no se ve el detalle absoluto
de la escenogréfia; no s
es escenografia.
HSG. ;Cuando usted comenzo en el teatro, como eva recibida
la tarea del escendgrafo?

Un detalle demoledor que me gusta: la escenografia de Los
motivos del lobo nadie la vio. Era una ctpula de una construccion
del Renacimiento, con sus columnas en fuga, de manera que el
publico lo que veia era el techo; la obra trataba de que no ha-
bia salida; la tnica forma era bajar por el techo, al fondo; no habia
puertas. Nadie vio esto, ;verdad? .

Otro: lo que méas me gustaba de una coreografia que hice
en Bellas Artes, y que pasé desapercibido, era un disefio de
publicidad malo de un bar en el aeropuerto, que le dio el
nombre a la coreografia. Se llamaba algo asi como Olympic

&

aprecian, creen que cualquier cosa




Escenas de Roberte, esa tarde, de Pierre Klosowski, 1975.
En las fotos, Fuensanta Zertuche, Mariano Escalante y
José Angel Garcia, entre otros.*

love affair at the airport bar. El Gltimo: en La ronda de la
hechizada me interesaba hacer un idolo que se volvia medio
espanol...

Puede decirse que mi trabajo siempre se ha definido por algo
que visualmente sea nuevo, que no se vea necesariamente la
escenografia con madera pintada —que algunas veces es bellisima.

El mundo del teatro es muy ignorante en México; el mundo de
las artes plasticas es mucho mas conocedor, digamos. En aquel
entonces no se entendia lo que yo hacia; hay muchas cosas que
aun no se entienden.

HSG. ;Como era el proceso de trabajo con el director en las
obras en las que hizo vinicamente la escenografia?

Pues creo que como escenografo nada mas he hecho la de Casa
de comediasy Baal...

Baal es una de las escenografias que mas me han gustado
porque fue en el s6tano de la Facultad de Arquitectura, un espacio
enorme; con lo que habia alli y con ciertos aditamentos logramos
una escenografia muy interesante. Lo que tenia que hacer la
escenografia es que se sintiera al final que caia la lluvia.

En Casa de comedias habia dos necesidades: el patio con el
publico y que el escenario tuviera una relaciéon continua: que
todas las circulaciones fueran casi perfectas, que donde estuviera
un actor hubiera salida y entrada; en pocas palabras, que la
dindmica del movimiento fuera exacto.

Giovanna Recchia Signorelli (GRS). Pero en Casa de come-
dias se habia planteado al principio que fuera en el Patio de
Santa Teresa. ;Se acuerda?

Si, pero fue imposible. Queriamos hacerlo ahi porque alrede-
dor estaban las cupulas de las iglesias, de la misma iglesia de
‘Santa Teresa.



En Grecia, por ejemplo en Delfos, donde estuve en un congreso
de teatro antiguo griego, la escenografia en el anfiteatro eran las
montafias, algo realmente extraordinario. La dimensién exacta es
las montafias; no creo que haya otra.

El hombre en el aire, actuando, me parece de un nivel tnico.
Hay que entender que primero alguien se lanz6 al ruedo, segura-
mente cruzando la raya, en Grecia, y después vinieron los escrito-
res, diciendo: “Vamos a hacer los didlogos”; pero en general, es la
necesidad de histrionismo, una necesidad fisiol6gica del hombre
de actuar, de transformarse.

Después vienen los siglos XVI y XVII, y ponen ya unos teatrotes;
;pero por qué?, porque los histriones son peligrosos y hay que
encerrarlos, y porque la gente publica ya quiere tener los principa-
les lugares, que le hagan obras dignas de reyes para sentirse bien.
Y ahi empieza a despedazarse el teatro; ya no tiene salida el acto
maravilloso, el milagro del histrionismo; desde entonces, todo
tiene otro tipo de relacion con la sociedad —que no es la mas
natural—, pero aun asi, el teatro se va haciendo.

En Grecia también aprendi una gran leccién: que el actor es
todo. El actor tiene la escenografia en la voz, tiene la escenografia
en la mente; él invoca la escenografia, invoca el tiempo con su
tono, con su voz.

HSG. ¢En los trabajos en los que participo inicamente como
escenégrafo, la resolucion escenogrdfica la decidié usted
solo o la platico con el divector?

Pues en Casa de comedias, casi yo solo. Bueno, platicamos
un poco, le traje la solucién al director y sobre eso se llevo a
cabo la escenografia. El director es muy joven, y claro, casi
siempre aceptaba lo que yo decia sobre escenografia; realmen-
te no hubo mucha platica con él, como tampoco con José Luis

Cruz para la puesta en escena de Baal, porque partimos de lo
que habia.

No hay eso de “Vamos a sentarnos a platicar sobre el sentldo de
la escenografia”; se va haciendo a mano, segtin lo que se tig
hay que tener miedo; en la escenografia cada objeto tiene su
de ser. Si no hay dinero para el arbol, o para la escenografi
es un dato que también debe ser traducido para llenar esa
cia de otra manera. ‘

Yo diria que lo que te falta, lo que no tienes, es prec1sam" te lof
que se necesita. »
HSG. ;Como trabaja para hacer una escenografia? ¢l
maquetas, dibuja? ]

. Como arquitecto puedo hacer maquetas y dlbujar ,

las ultlmas escenografias, como la de Fiorenza, las hlce ’n
computadora.
HSG. ;Los adelantos tecnoldgicos, por ejemplo, la computa-
dora, han influido en la concepcion escenogrdfica? o
En la concepcién, no. Sigo siendo muy religioso. Ahora, siénla &
computadora sale de pronto una textura que no conocia, por algo

sali6, ¢no? Es practico el trabajo en la computadora porque los %
planos salen mas rapido, imprime uno con rapidez lo que‘acaba
de dibujar y se pueden hacer miles de cambios: “sin cabéeza, con
cabeza, con tres cabezas, con seis cabezas”. oy :
HSG. ¢(Hay alguna escenografia o puesta en escend.que re-
cuerde con particular interés o que haya marcado cambios
de una etapa a otra?

De la de Roberte ce soir, estoy muy, pero muy orgulloso,y
también de la de Fiorenza. La de Las leyes de la hospitalidad‘era
interesante; habia un cuadro mio que en la obra empezaba'a vivir
de otra manera, ahi se transformaba; se puede decir que la obra se

&



iba por el cuadro; me gusta mucho la idea de que la obra realmen-
te se pierde en la escenografia.

Las ultimas que hice en la ciudad de México tengo que mencio-
narlas porque me gustan mucho. La escenografia de El dia de la
tierra, consistia en unos camiones que recorrieron todo Reforma,
todos con caricaturas de Gabriel Vargas, de La Familia Burron,
excepto uno en el que iban las puertas del infierno, hechas por

Jimmy Metcall. Otra muy- interesante fue la del dia del eclipse: la
escenografia del espectaculo era el éclipse mlsmo la mas grande
obra que he hecho en mi vida.

Pero esas cosas no las entiende nadie, pues no pasan de se

tonico, el dlseno y todo lo que se necesna'para que salgan las co%;as
HSG. ¢Usted qué piensa de que su trabq]o no se entiende

obviamente. Estaba tan b

sarla; y ese es el trabajo genia
hacer igual, y hubiera quedado
cacion vino porque no sabiamo

K

escenario interior de la obra. El me preguntaba: “Bueno, ;lo
pongo adelante o atras?”, y seguiamos jugando billar —porque
hacemos las escenografias aqui, jugando billar.

Alejandro se fue, la respuesta qued6 volando, y obviamente la
solucién no era ni atras ni adelante. Existia la necesidad de que es-
tuviera atras porque el personaje, el hacedor de teatro, tenia que
decir “Cierra la cortina”, “Abrela”. O de que estuviera adelante
porque tenia que abrir la cortina para ver hacia el publico.

Esa situacion propicié mas cambios. Los objetos empezaron a
cambiar de lugar y a crear un espacio extraordinario, en el que
éstos casi eran el hueco de todas las palabras, porque no tenian
ese sentido, carecian de final. No habia continuidad de espacio, lo
cual implicaba una serie de combinaciones estéticas que muy
dificilmente un critico de arte puede entender. Ese es el problema,
que el critico de arte, de teatro, no conoce esas combinaciones
teatrales entre el espacio y la actuacion. CoOmo va a entender,

~ cémo va a lograr coordinar en su mente una escenografia en la

que los objetos varian, pero no nada mas por el hecho de variar,
sino porque tienen una velocidad dentro del texto que hace que
las lineas sorprendan de una nueva manera; €so es una escenogra-
fia extraordinaria, ;no? ”

La pobre de Malkah Rabel dice que a la escenografia de El
hacedor de teatro le falta imaginacion; ese es el nivel. Respecto del
teatro, el nivel en México es poco menos que nulo. Hay muy pocas
personas que pueden hablar de teatro en México en estos nive-
les, porque estamos hablando de un nuevo teatro, de una relacion
del pais mismo con el escenario, de la realidad que se rompe a si
misma en J‘busca de su propia identidad.

El espectador no esta viendo al actor: se esta midiendo con él, a
ver si va bien o no, segin su propia caja de percepcién y sus



Arriba, Juan José Gurrolay Tito Junco

al término de una funcion de La ronda de la hechizada.

Abajo, escena de La ronda de la hechizada, de Hugo Arglielles, 1967.
Fotos: Ernesto Lodoza*

recuerdos; son recuerdos contra recuerdos, y lo que se empiezan
a juntar o unir son los recuerdos, no la obra. Y esos recuerdos,
¢por qué se unifican? Porque los dos,'espectador y actor, necesi-
tan de esa expresion; es la necesidad de buscar la similitud.

El espectador esta buscando un calor, y él también es eso. No
esta viendo una obra de teatro, jpor favor! El fen6meno es otro,
solo que es tan enorme, que no nos cabe en las manos. El primer
enemigo del teatro es el teatro mismo. Pier Paolo Pasolini y otros
dicen que el teatro debe ser lo que no es teatro. En su Manifiesto
por un nuevo teatro, Pasolini dijo cosas interesantisimas: “El
teatro deberia ser lo que el teatro no es. El autor de un texto
teatral no escribira ya para el publico que ha sido siempre, por
definicion, el publico teatral, que va al teatro para divertirse, y
que, a veces, se escandaliza; el teatro no es la representacion de
la realidad, sino lo que la realidad tiene de irrepresentable”.
Entonces, si desde el principio te pones en ese punto, hay repre-
sentables, ya los tienes. Representables son esas ineficacias, esos
recuerdos, esos desechos de la vida, esos intangibles, que empie-
zan a funcionar como verdaderos monstruos.

El hacedor de teatro es un buen ejemplo. Hace como diez
afios, me encontré en el bafio unos aforismos de Thomas Ber-
nard. “Este es un cabrén pero bestial” —pensé—, y volvi a dejar
los ‘aforismos en el bafo. Eran violentos, 'impunes, salvajes,
pornograficos, perversos.

Sucedi6 luego que llegé una revista espafiola que mencionaba
El hacedor de teatro, de Bernard, y entonces dije: “Tengo que leer
esa obra, debe ser algo espléndido”’, y empecé a buscarla; la
encontré en Nueva York, en una libreria hasta no sé dénde, y me
vine en el avién leyéndola. Aunque es dificil entender todo lo que
trae esta obra, finalmente se hizo.



No importa si es una obra de Shakespeare o una adaptacion de
Klosowski 0 una nueva obra. La obra se tiene que aparecer de cier-
ta manera porque agarro un libro y hay una coincidencia que es
inaudita, infinita. Con Raul Falcé, por ejemplo, imprimimos coinci-
dencias infinitas sobre actos o hechos u objetos o actores que
tenian que estar en la obra.

Aqui es donde empieza a tomarse en cuenta el uniforme de
aviador que tenia Mauricio Davison, porque fue aviador en Chile y
ademas decia:, “Howard ;Hughes”; y- él iba.a ser un aviador en El
hacedor de teatro; estas son cosas que nose comprenden. Lo que
hay que entender es que existe ese mundo, el teatro no; el teatro
es una posibilidad:de hacerlo y de probar que existe.

Si ‘entendiéramos’ lo ‘que esta serie de inevitables significa,
comprenderiamos, por qué-la gente entra en el espectaculo y se

“nutre de él. ¢
HSG. Volviendo a la creacion escenogrdfica, indisolublemen-
te ligada a la creacion del teatro, ;cudles son los problemas
a los ‘que''se ha enfrentado al hacer una escenografia?
¢Tienen que ver con la naturaleza del teatro, con los presu-
puestos, con las dificultades de la obra?

El problema del presupuesto siempre es dificil. Indudablemen-

te hay decisiones que deben mantenerse porque de otra manera
no existe'la obra, pero lo 'que hay que hacer es tratar de conciliar-
las con lo que se tenga a la mano.

Otro ‘problema es'que ‘aunque ‘esté uno muy seguro de una
escenografia que ya disefo6, al aparecer en escena es absolutamen-
te otra cosa, y eso debe tenerse siempre presente; la escenografia
aparece y ya no es lo que habia uno pensado. A ese problema me
he enfrentado .varias veces, y. claro, he tenido que cambiar la
'éscenografia.

i

GRS. ;Encuentra dificultades al poner las obras en los teatros?
¢;Por las economias o por los escenarios?
GRS. Por los conceptos.

Si, yo quisiera que todos los teatros se hicieran de nuevo.
Siempre ando buscando lugares en los que pueda hacer teatro
natural. A mi me gusta mucho utilizar un lugar totalmente nuevo,
unas grutas, por ejemplo, o algo inso6lito como la rueda de la
fortuna.

HSG. Aparte de eso, ;se encuentra a gusto en alguno de los
espacios, “convencionales”?

En el Teatro Santa Catarina; si no fuera tan pequefo e incomo-
do, seria un gran logro del escenario. Me gustan los teatros que
rebasan un poco el limite de la linea, que de pronto los brazos del
publico se metan un poquito a los lados del escenario.

Me inclino por el teatro isabelino con un delantal, pero también
con un escenario normal atras, de manera que se puedan utilizar
las dos areas. Me inclino por las entradas frontales, donde los
actores no tienen que entrar por los lados sino que se enfrentan al
publico; el actor que entra de lado siempre va débil porque es
apufialado por las miradas. Me inclino también por los lugares en
los que hay una serie de galerones, para que el publico tenga
diferentes puntos de vision; me gusta esa actitud del puablico
cuando hay otro publico que lo ve; me gusta que se acomode en la
arquitectura interior del escenario, que se sienta en una comuni-
dad de observadores; que no sean lineas de butacas sino que haya
mas movimiento.

HSG. (En qué medida la construccion de los teatros y el
equipamiento técnico definen el trabajo del escenografo?

Si lo definen, indudablemente. Las luces, por ejemplo, y los
teatros tan enormes siempre, son un problema. Hay muchas



dificultades con las luces por la distancia que implica tenerlas
frontalmente; siempre las tratan de esconder a los lados, arriba.
Las distancias estan mal; debe vhaber 42 estructuraiarrlba SR

das!, es espantoso, aterrador.

Un escenario muy bueno es el de Jesusa Rodriguez. Otro que
me encanta es el bar El habito; si fuera un poco mas alto, seria
exacto. El de La capilla también esta bien solucionado; me gusta
el aire que tiene y que pueden ponerse luces. En los teatros de
México, generalmente la cabina siempre esta hasta atras; hay que
subir para llegar a ella, y la falta de conexion es impresionante.
‘Los teatros son proyectos innobles y malos. Considero que hay
que destruirlos todos y hacer unos nuevos; simples lugares
oscuros, casi garages o galerones, sin ninguna escenografia,
vacios.

HSG. ;Como son los teatros en el extranjero? :

Grandisimos. En Salzburgo vi uno. Estudié bastante ese mo-
do de iluminacion; vi combinaciones casi unicas, extraordina-
rias, pero la técnica es aberrante: the play is the thing, “la obra
es la cosa”, eso creo; con velas o pequenias luces se puede hacer
un teatro tan enorme como se quiera. Claro que la sociedad
necesita esos teatros en paises como Alemania, porque la gente
esta acostumbrada a ir al teatro. Pero nosotros que somos un
nuevo pais, que estamos jovenes, deberiamos hacerlos como
queramos, aprovechando nuestra sabiduria. Porque no deberia
‘haber ninguna diferencia entre la realidad y el espacio teatral;
tienen que calcularse muy bien, de manera que la gente entre

a Goldom

soluciones son forzosas, imaginate, jtreinta y dos butacas segui-

_verse entre esas fuerzas que lo va

en esta realidad continuada porque tiene un incentivo. No
vamos a poner una obra nada mas porque ahora nos toca hacer

rancés J.C. Szekely sobre la teoria de que en las
comumdades teotihuacanas se hacian juicios en los que se teatra-
lizaba una en escena en el tiempo y en el espacio para

} esté siendo el culp_ahle. Utlll
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lograba subir y entrar en el sitio de Quet
espejo ahumado dé Tezcatlipoca. En es
sacerdote, la comu



No sé hasta donde llegue esto, pero a mi me hizo observar con
mas detenimiento el fendmeno teatral.

HSG. A nivel de movimiento, ;hay alguna etapa que pueda
identificarse como un momento particular en la historia de
la escenografia?

La de Juan Soriano en Poesia en voz alta. Las escenografias
del primer programa, de cada una de las obras Asesinato en la
catedral, El nifio y el gato, de Lorca, eran de una pureza y una
limpieza escénica sorprendente. Lo que hacia Juan Soriano, en
primer lugar, era poner pana: en el piso, en las piernas, en las
bambalinas, y de pronto, todo era de un solo color. De ahi naci6
un disefio maravilloso.

HSG. ¢Cudl seria su evaluacion de la escenografia mexicana?

Creo que ya lo he dicho: es muy, pero muy pobre. Fuera de
algunas excepciones como Juan Soriano, Alejandro Luna, algu-
nas escenografias de Héctor Mendoza, de Ludwik Margules, de
Julio Castillo y de Tolita Figueroa, no hay casi nada fresco, nada
al dia.

Hace muchos afios me sorprendié Alexandro Jodorowsky; en
ese plan, también Jesusa Rodriguez, y hay dos o tres jévenes muy
interesantes, como David Hevia y Mauricio Jiménez, de quienes no
puedo decir qué les falta, porque realmente son muy jovenes.

‘En México no hay ese nivel que pﬂdemos ver.en otros lados del
mundo, como en Broadway, en donde las escenografias son ex-
utraardmarlas- i alucinas ai ver. como camblan, como te hacen
ese juego con escenograflas tan pesadas eso ha de costar mucho
dinero, pero también es agradable ese tipo de espectaculos

No es maldad de mi par'< ; Yo quisiera ver buenas cosas. La
escgnografla des.JosevLms Cruz para Pedro Parfamo, lo de Juan
Soﬁano, son co?as aisladas."Es‘tén Félida Mediné, Guillermo Bar-

)

clay, muy simpatico él, pero lo que hacen son cosas costumbris-
tas. Ademas, la verdad, no voy mucho al teatro.
HSG. ;Y qué opina de Luis de Tavira?

Es muy predecible, ambicioso y aparatoso; tiene sus vuelos, si,
pero a veces no sé qué tan acertados sean. En el caso de Gabriel
Pascal, tampoco me atraen sus disefios. Creo que son fusiles de
escenografias que he visto en libros, aunque son serios y compro-
metidos, y es bueno que los tengamos.

HSG. Con todo esto, ;como prefigura usted el escenario tea-
tral, si pudiera hablarse de él, para el siglo XXI?

Que sea un lugar en el que no entre ruido de afuera, que sea
un espacio oscuro, que sean cémodos los lugares, que esté
muy definido dénde se sienta el ptblico y donde va a ser el
escenario, y con todas las posibilidades alrededor, es decir,
que haya un enrejado para poder amarrar cosas por todos
lados, o poner un dique.

Respecto de las luces, que segin los arquitectos necesitan
mucha distancia y mucho poder, y su precio es alto y son dificiles
de cargar, ya hay luces para menor distancia y con mucha fuerza;
en los escenarios que se diseﬁgn tendrian que reconsiderarse las
distancias y las luces, para qué aquéllos fueran menos volumino-
sos y mas costeables.

En cuanto al tamafo de los teatros, yo seria de la opinién de
que fueran para doscientas personas. ;Para qué hacerlos mas
grandes, si no hay conexion?

HSG. ;Cudl es, en su opinion, el nivel de la formacion de los
escenografos en México?

Creo que s6lo Alejandro Luna y los que él ha incitado y han
aprendido de él tienen un nivel alto. Hay gente que ahora se esta
interesando en la escenografia, pero no sabe dibujar, no sabe



construir; para esto se necesita saber manejar las escuadras.
Esas son cosas que un director no sabe; es esencial saber calcular
un escenario; tienes que ser una especie de arquitecto.

En la carrera de Escenografia no se valora con justicia este arte,
que es tan importante como otoda la obra. Lo que se maneja son
conceptos caducos, sin la menor idea de lo que es la escenografia.
Puede decirse que no hay escuelas, no hay maestros; se va apren-
diendo aqui y alla.

HSG. ;Usted ha dado clases o ha formado discipulos dentro
de su trabajo?

En la escenografia, no. Me gustaria, pero es dificil. Tampoco he
formado discipulos. He sido un solitario. Realmente he trabajado
bastante solo.

HSG. ;Qué haria falta para que la escenografia mexicana
pudiera tener cierto nivel y se hicieran trabajos realmente
relevantes?

Que se constituyera una organizacion muy pronto, y que se
invitara a las personas que si saben, a ponerse de acuerdo para
decidir ciertas direccionales sobre el disefio de teatro en México;
pero no so6lo respecto de como hacer un edificio, sino para anali-
zar y conocer el momento de desarrollo en el que va a entrar el
teatro mexicano. Hay mucho teatro, muchos jovenes que pueden
hacer teatro en la calle maravillosamente, pero necesitan ciertas
definiciones de concepto y aprender a dibujar.

El experimento de ensefianza de Alejandro Luna con los tramo-
yistas de la Universidad de Guanajuato es maravilloso: los pone a

_dibujar, hacen el concepto de la obra de teatro y luego van a verla
para saber como se hizo finalmente. Ese es el ejemplo mas intere-
sante, pero se trata de tramoyistas, gente que ha trabajado con el
Cervantino, con una experiencia barbara, que se interesa en apren-

der porque ha visto a otros grupos y quiere mejorar. Pero a un
director no le importa; a él le interesa poder dirigir o decir que
puso a Shakespeare o a Kafka o a Eugene O'Neill; es otro tipo de
valores. A mi no me interesa eso. Yo soy mas bien un técnico;
me gusta el teatro porque implica una investigacion casi de detec-
tive, y eso me encanta. No vivo del teatro, no soy teatrero, no
hablo con gente de teatro, los camerinos no me gustan, el mundo
teatral, el ambiente, no lo vivo; no me muero porque una obra
no llegd a las cien representaciones, me importa un bledo. Me
interesa un disefo absoluto —bien hecho— de una obra con todo
lo que implica, como si se tratara de la solucion de una ecuacion
dificil; siempre busco las obras mas dificiles; eso es lo que mas me
interesa porque ahi es donde vas a encontrar algo nuevo; es
maravilloso enfrentarte a una obra que no tiene salida.

HSG. Hace un momento menciono la investigacion. ;:Como la
asume? ;Hace una investigacion historica sobre la obra, el
periodo en que fue escrita, el que representa?

No, jamas. Ya para estas alturas debo saber qué es, donde esta.
En el momento de la lectura de la obra aparecen ciertas imagenes
basicas, a las que soy muy fiel porque surgen cuando el cerebro
esta fresco; son imagenes determinantes que la propia obra quiere
que broten.

Se trata de rasgos, gestos, voliumenes, objétos, construcciones.
En Cavalleria rusticana se me “aparecio” un aparato de esos que se
utilizan para pesar costales de semillas, trigo, maiz, que para mi
era la idea del campo; esa imagen estuvo todo el tiempo, y aunque
no tenia nada que ver, le fui fiel. Después apareci6 la imagen de
un perro —porque mi mujer me regald uno— y también lo puse.
Esos eran los dos puntos mas fuertes de la escenografia; en lo
demas no pasaba nada. ‘
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Pero esta escenografia tiene un secreto: ahi donde se esconde
el ojo cuando no esta viendo todo y descansa en las particulas
despedazadas de estos dos objetos, veia el amor de toda la obra.
Entonces —nunca se sabe—, no es en la totalidad donde se en-
cuentra la fuerza de la escenografia sino en algunos objetos en los
que uno se apoya porque aparecieron. Después, ya se va modelan-
do la escenografia, segin el dinero que tengas.

Pero no hay que tener miedo: si falta escenografia, pues falta y

ya; lo que tienes que hacer es un calculo con tus ideas y las
posibilidades, y teniendo presente el dia del estreno, que es el
determinante.
HSG. ;Podriamos entender, entonces, que para usted la inves-
tigacion, mds que la busqueda de apoyos tedricos para
resolver una puesta en escena, es una indagacion en su
interior para conocer sus intereses en determinada obra?

Si. Yo no haria ninguna indagacién a menos que fuera para
deformarla; si hago una obra bizantina, obviamente veo el Bizan-
cio, pero no voy a jinetear una forma, no me lo permitiria, tiene
que ser cambiado.

En El hacedor de teatro, era maravilloso el ambiente que emana-
ba del vacio de los objetos; el ambiente se fijaba en la mente, y
después iban cayendo las cosas en ese lugar que todos tenemos.

Realmente la escenografia la trae uno adentro; no se sabe qué
objetos, pero si existe —y eso es indudable— una imagen totaliza-
dora, un estilo: esto va a ser o no va a ser un estilo Picasso; esto va
a ser un estilo mexicano.

En la escenografia de Cavalleria rusticana, los afios treinta y
cuarenta en México eran determinantes; las chinas poblanas eran
muy bellas, y también los anuncios de casinos o de cerveza;
incluso utilicé uno que hizo mi padre de la Cerveceria Moctezuma.

Yo estaba buscando el kitsch del sarape para llevarlo al nivel de gran
arte —ahora el doble kitsch es el superarte. Mi intencion era variarlo
todo a mexicano, porque la historia pasaba en Italia, en un pueblito.

Dicen que me aventaron tomates, pero no es cierto. Les molesto
muchisimo, pero es lo que se tiene que hacer como escendgrafo.

Recuerdo otra escenografia que hicimos Alejandro Luna y yo,
quiza la mas extraordinaria de todas, para La prueba de las
promesas, donde, en mis fijaciones, tenia unos refrigeradores
altos con mujeres desnudas adentro, un frontén como el Frontén
México y una vendedora de garnachas y otra de elotes, antojitos
cuyo olor invadia todo el Teatro Juan Ruiz de Alarcon.

Esa escenografia la hicimos jugando ajedrez; teniamos muy
poco tiempo, y mi jefe de produccion, que estaba sentado, decia:
“Bueno, qué vamos a hacer”. Nosotros seguiamos jugando, y en-
tonces paséd un conejo: “;Qué tal un conejo?”, le dije a Luna. “Si,
pero de quince metros”, aclaré, y seguimos jugando. “;Pero de
peluche?”, dijo Luna. “Si, de peluche”, contesté, y seguimos jugan-
do. “jAh!", dijo Luna, “yo ngo por ahi una escenograﬁa con cosas .
chinas”, y segulmos juga lo. ”"0ye que tal si ponemos unas si-
llas de tal a tal”; y. “oye, unos nopales” “si unos nopales’. Era tal la
seguridad del mo e cualquner €osa que se nos ocurriéra
entraba sin tener co ,text\ ‘ ‘

Esa fue una de las es enograflas mas grandes del mundo
ademas, como ten,amos ero porque se inauguraba el Juan Ruiz
de Alarcoén, pusamos un conejo enorme, como de diez metros de
alto y quince de ancho, Y exactamente con esa puesta en escena
casi me corren de sidad, porque era de lo mas provocati-
va: Juan Ruiz de A1a4 n salia sin calzones; me,:pidieth que los
usara, pero se puso unos color carne... Habia también unas nifias \‘
que fumaban mota; cosas divinas, pues. i ‘

Ed



Indudablemente, un escenografo jamas debe ponerse a medi-

tar; tiene que estar totalmente con las antenas afuera viendo qué
aires corren en el lugar, qué obra tiene que hacer, qué obras se
estan haciendo en ese momento en la ciudad de México. ;Por qué?,
porque la realidad lo va necesitando; la realidad se cansa de ser
realidad y necesita verse deformada, verse del otro lado para
darse vida.
GRS. ;Cuadl es la reaccion del publico ante su trabajo? Usted
echa la piedra con la puesta en escena y hay una primera
reaccion; hay gente que vuelve, es decir, que usted logra una
comunicacion con el publico...

Si, eso en mis obras ya lo tengo como sistema: hago algo al
principio para que el publico crea que 1o que va a ver no es una
cosa preconcebida: ya sea unos ojos tapatios en Bellas Artes, o en
Klosowski, un sefior escribiendo unas férmulas en un pizarron
—que era lo-mas'aberrante que podia hacer—, y el publico se
pregunta: “;Qué es esto?”.

Es detener ese horror de preconcepcion que tiene el pubhco
Pero le tengo mucho respeto. En El Hacedor de teatro, aunque es
una bomba, creo que los espectadores mexicanos —a lo mejor

cena como espertar de prtmavera, La
cantante calva, Bajo el bosque blanco o Ldstima que sea puta
han contado co oluto entendimiento del publico.

HSG. ;Y como ha sido su trabajo en el extranjero?

He dirigido | Alemania, en Colombia. Una puesta en
escena famosa fue Ja de Cuba —en 1966—, pais al que llegué sin
obra ni nada, no queria llevar una obrita hecha a la
mexicana. ot - : X
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conectarse. Puestas e

si entendieron los espacxos negros 0

Por entonces parecia que los mexicanos éramos los unicos
que podiamos ir a Cuba, y nos esperaban con pasion absoluta.
Hasta en los periodicos estaba anunciado que pondriamos una
obra, y yo no tenia nada. Llegué con mis actores seis dias antes
del estreno, sin obra, con unas cintas, unas musicas y unos
poemas; empecé a hacer la obra all4, preguntando cual era el hit
parade, las canciones que se oian en el radio, y un negro me
dijo: “Pues lo mas que se oye aqui es Dame mi chocolate, mi
negra, dame mi chocolate”. Dije entonces: “Me consiguen esa
cancién y me buscan diez negras y cuatro beisbolistas”. El
escenario, con veinticinco metros de boca-escena, contaba con

plataformas giratorias hidraulicas y tenia quince telones. Lo

primero que hice fue empezar a subir los telones, con gente
colgada de ellos. Fue un happening, o mas bien un performan-
ce; en realidad fueron varios, porque en un momento dado,
durante unos cinco minutos, nada mas era un pitcher y un
catcher aventando la pelota, y eso era un principio de perfor-
mance. Ahora el performance es un arte y no tiene nada que ver
con el teatro; es una forma muy interesante que habria que
observar.

HSG. ¢La opera, el teatro, el performance, le exigen diferen-

, Cada vez que se marca un género es por la ignorancia de un
ue tiene que sistematizar su vida de alguna manera y
ensefar sistematicamente. El actor esta leyendo el segundo, y és-
te esta lleno de totalidad, de millones de cosas que no se pueden
terminar; asi que el género lo debe tener adentro. Pienso que
el actor es todos los personajes y que debe poseer la cualidad de
poder sacar de si mismo el que quiere; no hay que pensarlo, es
una totalidad.




HSG. ;Cuando hace una escenografia, considera inicamente el espacio en el que se estdn moviendo los actores o también las
otras partes del edificio teatral? ;

Si, todo: incluso la colonia donde esta el teatro, porque es importante saber por déonde cruza el publico para entrar en ese teatro; el
golpe que tiene que haber es diferente. Si, se considera todo, hasta el pais; es un segundo en el que se esta juntado todo.

HSG. Su trabajo se ha caracterizado, entre otras cosas, por la provocacion; es un trabajo que muy pocos entienden. Para
finalizar esta entrevista, diganos como evaliia usted su propia obra. ;Hay algo que considere como la aportacion de Juan José
Gurrola para la escenografia?

No estoy seguro de que sea en escenografia. Es dificil que se entienda que hay que dar con la realidad del teatro, que se comprenda la
pureza que debe existir en el trayecto; porque el teatro, si lo traicionas, te hace pagarlo; el teatro es como la vida, aunque son mentiras
—“las mentiras no son verdades pero aparte de eso lo son todo"—, tiene su precio.

Mi aportacion arquitectonica es el dise-
fio de un teatro con las cabinas abajo; en
alguno de los proyectos que he hecho se
propone que la cabina de sonido y de ilu-
minacién estén bajo el escenario, en los
rincones laterales, dentro del espectaculo
y no fuera. Pienso que eso es un adelanto
porque esta pensado en muchas cosas que
adn no se solucionan, relacionadas con un
nuevo concepto de la escenografia como
algo viviente, capaz de incitar y permitir
un dialogo con la mirada. Adernhas, con
esta innovacion se ahorra dinero porque
los aparatos son mas pequefios y estan
dentro del escenario.

Escena de La prueba de las promesas,
de Juan Ruiz de Alarcén, 1979.*

*Fotos tomadas del CD-ROM E/ teatro de Gurrola,
Angélica Garcia, FONCA/INBA-CITRU, 2000.
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! Juan José Gurrola, Buscando el
cerebro alternativo, Milenio Diario,
29 de agosto, 2001.

La presencia de Juan José Gurrola en el arte des-

taca porque su obra no se ha limita-

do a una sola materia; si bien, es en el
teatro en donde ha realizado la mayor parte
de su trabajo, su incursién en otras discipli-
nas ha sido constante y categorica.
Transitando entre la escena, la arquitectura,
la plastica y el cine, ha dejado tras de si una
estela de irreverencia y genialidad merece-
dora del respeto, el temor y la censura de
instituciones y personas.
En el trabajo de Gurrola se aprecia un
constante impulso por manipular el pensa-
miento entre creador, espectador y obra;
en las artes plasticas y en el cine ha encon-
trado un amplio espacio para la experi-
mentacion y la reflexion estética; lo intere-
sante aqui es que la labor de Gurrola, sin
importar el ambito en que se desarrolle,
siempre esta relacionada con lo escénico;
es revelador, por ejemplo, pensar en algu-
nas declaraciones recientes en las que se-
fiala al epifenémeno como la alternativa de
trabajo creativo para el actor.!
El presente trabajo es una aproximacion a
las investigaciones estéticas de Gurrola en

torno al arte conceptual; centrandonos es-
pecificamente en dos obras: Robarte el ar-
te (cine, 1972) y Somewhere/Something (di-
bujo, 1985).

Propongo este acercamiento porque consi-
dero que una de las propuestas mas valiosas
de Gurrola respecto del teatro, es precisa-
mente salir del teatro, diversificar la mirada,
explorar mas alla de los limites, para des-
pués regresar con un pensamiento diferente
que permita crear una escena renovada.

1. El arte es superfluo

En 1972 se llevo a cabo en Kassel, Alema-
nia, la mas importante exposicion de arte
contemporaneo de los afios setenta: Docu-
menta 5.

En esta década, el arte conceptual vivié un
momento de auge. Los artistas conceptua-
les, particularmente interesados en romper
con las habituales actividades de produc-
cion, contemplacion y apreciacion artisti-
cas, mantenian una actitud critica ante los
valores culturales, sociales y_econdmicos

que determinaban, y determipan, el valor

comercial
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2 Gregory Battcock, La idea como arte, Gustavo Gili, Barcelona,

El arte conceptual incluye una gran varie-
dad de obras, pero frecuentemente éstas no
existen como objetos sino s6lo como ideas

y conceptos; en muchos casos lo Ginico que
queda de ellas es el registro de la ejecucion.
El arte conceptual en Documenta 5 ocupd
un lugar muy importante; entre las obras
presentadas podemos mencionar la del ar-
gentino Uri Buru, quien arrojé grandes can-
tidades de colorante en el East River y en las
fuentes publicas de Kassel, y la de otro
artista que, bajo la categoria de cine, pre-
sent6 fragmentos de una cinta de pelicula
unidos sin fin, proyectados a través de una
ventana al espacio abierto exterior.2
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ron a Alemania tres
artistas mexicanos: Juan José Gurrola, Gel-
sen Gas y Arnaldo Coen, con el objetivo de
filmar una pelicula, la cual fue decisivamen-
te influenciada por el eslogan Kunst ist tiber-
fliissig (“el arte es superfluo”), escrito frente
al museo sede de Documenta 5 por el artista
Ben Uautier.

nrgste contexto, lle

La cinta realizada por estos tres artistas fue
Robarte el arte, dirigida por Gurrola. Sin una
linea anecdética definida, vemos aqui mez-
clados los mas diversos elementos: uno de
los mas destacados es una serie de textos
de variada procedencia (de hecho, al princi-
pio del film se advierte que es una pelicula




para leer): fragmentos de guion, comenta-
rios escritos a mano, poemas de Gertrude
Stein, fichas de 6ptica Gante y recortes de la
revista Alarma; otro elemento constante es
la inclusién de varios fragmentos de una
vieja pelicula pornografica que recrea los
célebres asesinatos de Goyo Cardenas. En el
audio suena sin interrupcion un collage de
musica electronica y voces varias: una dis-
cusion entre Richard Burton y Liz Taylor
extraida de la pelicula ;Quién teme a Virgi-
nia Wolf?y la voz de e.e. cummings leyendo
poemas.

Pero mas alla de este juego de elementos, la
pelicula esta definida por el objetivo de
“robar el arte”, accion conceptual que quedd
registrada en el film a través de las accio-
nes, reflexiones e intervenciones de estos
tres audaces mexicanos que robaron el arte
en Documenta 5.

En la pantalla vemos a los tres artistas que
avanzan por la ciudad hasta llegar al recinto
que alberga la exposicion. Del edificio so-
bresale una esfera transparente, en cuyo
interior se aprecia una escalera, una palme-
ra y una hamaca. En la entrada, los ladro-
nes se distraen filmando la gran variedad
de cabelleras rubias del publico femenino
aleman; después, entran y recorren, sospe-
chosos, la exposicion; se sienten persegui-

dos y culpables; observan con desconfianza
las obras que se exhiben: nimeros en neén:
1+1=2, cuernos + motocicleta = congruen-
cia; avanzan, llegan a la esfera transparente:
observan la escalera, la palmera y la hama-
ca, sestd aqui el arte?, ses palpable? Planean
entonces una accion efimera: “empufar” pa-
ra agarrar el arte. En la pantalla vemos unas
manos tratando de coger algo: fracaso, el
arte no se puede agarrar.

La pelicula continta con su mezcla de tex-
tos, audios, tomas de la ciudad de Kassel,
Goyo Cardenas desnudo estrangulando a
una mujer, etcétera, hasta que en algin
momento, que no sale a cuadro, los artistas
roban el arte y lo ocultan dentro de una
carpeta —de la que nos informan “pesa
demasiado”™—, y posteriormente salen del
museo.

Un texto nos_advierte: “Lo que sucede des-
pués sera inexplicable”,

por un lapiz que sefala la operacién
estratégica sobre un plano, [...] sabe-
mos que los criminales artisticos han
transportado su botin al Naturpark,
[...]. Luego, con la uncién debida al
acto creativo, [...] abren la enorme
carpeta y le pegan varias tiras de cin-
ta scotch a una superficie blanca. De-

E
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Los fotogramas corresponden a la pelicula Robarte el Arte, guion y direccion de Gelsen Gas, Armando Coen y Juan José Gurrola, |1972.







cepcion del artista: el arte no daba la
sensacion de desamparo requerida.
Entonces, como una posibilidad alter-
na dejan al arte abandonado en una
piramide y enseguida pegan tiras de
cinta sobre un timulo de piedras [...],
una suerte de arafia de scotch ligera-
mente visible, queda como residuo de
lo que fue un gran evento artistico. 3

En la pantalla se lee: “el arte es eventual, la
Gnica manera de aprenderlo es robandose
el evento”. Se anuncia repetidas veces que
ya viene el momento mas importante del
film, pero éste no se aprecia bien porque
la mayor parte de la accion sucede fuera
de cuadro: un transetnte descubrié de re-
ojo la piedra con cinta scotch y regresé
para verla con mas detalle. Se lee; “por

més que el arte trate de escondérse siem-
pre alguien lo descubrird”. El arte fue ro-
bado en el instante en que esa pieza aban-
donada disparé un pensamierito en la
mente del transetinte, que lo hiz0 dudar y
regresar; es decir, el robo se realizo en la
mente de ese espectador fugaz, due regre-
s6 un momento para tratar intuitivamente
de entender. Pero la pieza era hermética,
la comprension era imposible, v este es-
pectador quedo fuera de ella. Sin embargo,
su accion concret6 el robo del drte, y, en
una especie de acto magico, la obra fue
liberada de sus formas convenciPnales: se
expuso sin cédula, sin museo, sin un pu-
blico predispuesto, es decir, fuerd del apa-
rato mercadotécnico e ideologicd que sus-
tenta al arte.

En la pantalla se lee: “Teniamos €n mente
robar y esconder el arte para que en virtud
de esta acciéon tomara nueva forma y de

esta manera restituirle su verdadero valor
de oferta y demanda”.

2. Encontrando al artista

En 1985, en una muestra de “Espacios
Alternativos”, Gurrola envié una obra que
fue rechazada, tal vez porque los jueces la
consideraron poco seria. En un entrevista
concedida a la revista La regla rota, Gurrola
mismo narr6 los hechos:

en vez de mandar con alguien mi pro-
yecto, hablé por teléfono con la per-
sona a cargo de la organizacion, Yo-
landa Gonzalez Ulloa, y le pedi que
tomara un lapiz y un papel y que
dibujara una silla. “Maestro —me
dijo— mejor mandenos su proyecto.”
“Este es mi proyecto”, contesté. Total,
le pedi que dibujara otra silla encima,
y que al pie escribiera Somewhere y
encima Something. A la hora de la
docta deliberacion de los selecciona-
dores, Raquel Tibol, Luis de Tavira,
Juan Acha y el arquitecto Urrutia, apa-
recié mi dibujo (¢,mi? ;de ella?). “iPero
ese dibujo no es de Gurrola!”, dijo la
muy conocedora Tibol. “No, yo lo di-
bujé, me lo dicté el maestro por telé-
fono, que ese era su proyecto.”



en La bisqueda del cine mexicano,

2 Jorge Ayala Blanco,
“El arte sextrangulado”,

t. II, pp. 529-530.

*# Verénica Ortiz, “Gurrola”
(entrevista), en La Regla Rota,
México, 1985, pp. 10-16.

“;iQue queé!?”, exclamaron a coro Ta-
vira, Juan Acha y la Tibol. Después de
un intercambio de miradas, alguien
dijo: “Claro, de Gurrola se puede es-
perar esto”.*

Hablar de espacios alternativos es un reto
que ademas de abrir al artista un espectro
infinito de posibilidades, lo obliga a cuestio-
nar su quehacer artistico. Un espacio alter-
nativo puede ser todo y nada al mismo
tiempo, en relacion directa con la propuesta
artistica. Con esta obra, Gurrola propone la
exploracion de un espacio alternativo, inter-
viniendo otra mente y otra destreza.
Somewhere/Something lanza el pensamien-
to hacia el abismo e introduce al creador, al
ejecutante y al espectador en un juego infi-
nito de espejos, en el que los roles se distor-
sionan.

La obra se concibe como una acciéon que
serd ejecutada por alguien indefinido; este
ejecutante, que tiene la peculiaridad de no

EL EXTRANGULADOR
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% “E| epifenomenalismo, no es otra cosa que una ocurrencia, un pensamiento que aparece sin saber de donde, que es completo en si mismo
y no hay la menor explicacion de su aparicion en la mente.” Juan José Gurrola, Buscando el cerebro alternativo, op. cit.

ser artista ni pretender serlo, se encuentra
azarosamente involucrado en un acto regi-
do por instrucciones recibidas telefoénica-
mente. El resultado es un dibujo que no
posee ninguin valor convencional (trazo,
perspectiva, etcétera), cuya existencia como
obra de arte esta sujeta al concepto que lo
sostiene; es decir, se trata de una obra que
aleja al espectador del ejercicio de la con-
templacion y lo fuerza a ejercer sus faculta-
des criticas sobre el propoésito de la misma.

Esta obra es una especie de ready-made, en
la que Gurrola, al igual que Duchamp, ex-
trae los objetos de su contexto y los exhibe
como obras de arte, provocando asi una
ambigiiedad entre realidad y arte. Gurrola
interviene en el otro para, en una especie de

| E—

manipulacién, hacerlo producir de manera
casi inconsciente una obra, la cual posee

también

entre la voluntad {J

del ejecutante y el pensamiento del creador =

y el espectador.

Actualmente el pensamiento estético de Gu-
rrola se pasea entre la teoria del caos y la
cuantica, y se detiene en el epifenomena-
lismo® pargxplicar(se) los procesos de

creacién; a su paso, Gufm_latm' ﬁ
claves que intentan descifrar - :l e

claves que se convierten en impo
herramientas para la reflexion y la practica
del arte.




Gabriel S. Rovirosa
Fotografias de Giovanna Recchia
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| Gurrola por Strindberg mismo:
algunas reflexiones en torno al término

subversion en el teatro

Subvertir (subvertere: “trastornar”, “revolver”, “destruir”) no deberia tal vez significar llanamente otra cosa que ir en contra
del orden establecido. Como cualquier verbalizacion o adjetivacion, el uso y sentido de lo dicho cambia de
acuerdo con el contexto y el tiempo. En el teatro, lo dicho es palabra y también gesto, cuerpo y situaciéon, montaje y
contexto. La accién de subvertir esta sujeta al punto de vista no sélo de quien subvierte sino también de lo que se ve
‘ transgredido y de quienes son testigos de esa relacién. Generalmente, aunque en algunas ocasiones no, el acto subversivo
se vuelve instituciéon; en el caso de Gurrola, parece ser que la excepciéon vendria dada en términos de la respuesta al
mismo objeto y la forma en que se intenta destruir cierto orden de cosas. Esto es: qué es lo que se ve subvertido hoy en el

momento de apreciar un montaje del maestro Juan José Gurrola Iturriaga, y como se da esa transgresion.
Muchas personas afirman que la propuesta teatral gurroleana ya se ha institucionalizado, a tal punto que ha dejado de
sorprendernos, es decir, se ha vuelto una formula conocida. En tal caso, deberiamos preguntarnos, entonces, si esa for-

mula (transgresion hecha institucioén) sigue siendo efectiva en términos teatrales.

].com S gqurral;







Subversion en dos partes

Si de empatias y simpatias se trata, nadie como Gurrola para demostrarse a si mismo, y sobre todo a los demas, que el teatro es
ante todo poner en comun, comulgar, con quienes a nuestro juicio tienen y han tenido algo que decir. De entrada, el titulo de su
ultima puesta en escena asi lo denota expresamente: strindberg.com/gurrola, variaciones en torno a “La mds fuerte’. Al siempre po-
lémico teatrero (y performancero), que hiciera de las suyas alla en los ahora ya lejanos afos sesenta, hoy en dia se le cuestiona.

Muy al estilo personal del controversial autor de Nietzsche in the kitchen (1969), Strindberg aparece metamorfoseado en la primera
parte de este “espectaculo”, de tal forma que la propuesta del autor de La mds fuerte queda sintetizada, a la manera de en un fuerte
explosivo, al punto de partida: la lucha entre dos mujeres que se odian por “el amor” (entiéndase por este término “el pene”) de un
hombre. La palabra amor queda asi parafraseada, se vuelve un eufemismo y una paradoja: no hay amor sin odio que le dé vida.

Las experimentadas actrices de esta puesta en escena ponen lo mejor de lo suyo para hacer efectivo el esfuerzo gurroleano, una
serie de sketches que apuestan por impactar visualmente al publico y hacerlo reir. Y si, el publico se rie y eso es sano. ;Quién va a ir
a un espectaculo a pensar?, preguntaria un espectador conformista. No obstante, y en muchos sentidos, la propuesta actualizada de
la obra de Strindberg en esta primera parte deja mucho qué pensar.

La segunda parte de strindberg.com/gurrola se acerca mucho mas a un ejercicio de la alta escuela actoral, donde se ubica
historicamente la obra original, el romanticismo tardio al que Strindberg se encargd de darle la puntilla a finales del siglo XIX. Digo
que se acerca, porque si bien el texto del dramaturgo sueco es excelente y esto sostiene el montaje, la puesta en escena se debilita
por la falta de precision en la direcciéon y la actuaciéon, un tanto acartonada, de las actrices que encarnan el mondélogo. Los mo-
mentos de tension parecen desvanecerse, quedan como meros gestos sobreensayados, y la emocién, la memoria emotiva que debe
dar vida a la accion en el cuerpo de las actrices, se nulifica.

En contraposicion, el poeta que baja del cielo, encarnado por el actor Alejandro Reza, contrasta fuertemente con los personajes
femeninos, sobre todo por el tratamiento del personaje y la tesitura en la que es colocado, muy préxima al expresionismo y al stage
picture teatral del cual Strindberg fue propulsor. El minimo gesto, palabra o movimiento corporal es apoyado por un verdadero
trabajo de caracterizacion. Se trata de un hombre atormentado por las mujeres que, paradéjicamente, escribe para estar cerca de
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ellas y poseerlas. La clave en la obra de Strindberg radica precisamente en esto. El tema central que apasion6 al autor de la
autobiografia descarnada El hijo de una criada, entre muchas otras, fue desde siempre (aun después de su fase naturalista) la super-
vivencia del mas fuerte.

herq.com ¢ qut

Patente en tramite

Como siempre, sorprende en Gurrola ese impulso vital para entregarse a sus propuestas. Desbordada energia caracteristica de los
espiritus rebeldes. En eso Gurrola siempre sera joven, en el sentido mas amplio del término. Pero la juventud y su idea de ella esta
en constante cambio. No es lo mismo la juventud de hace 50 afios que la de hace 20 o la actual. Un mito sobre la juventud debe sin em-
bargo cuestionarse. Pensar que la juventud es garantia de fuerza, originalidad, frescura y rebeldia es un error. Querer ser eter-
namente joven para esconderse tras la impunidad es también un error estratégico. Ser joven no deberia significar irresponsabilidad,
aunque eso se aplauda mucho. Mucho menos en el campo del arte. En otros términos, ser un provocador no necesariamente me hace
artista o genio, a pesar de que en ciertas esferas de la creacion esto funcione perfectamente.
El arte, dicen algunos, es para los que se atreven a entrar en sus terrenos y logran derrumbar lo que hasta ese momento se creia que
era precisamente hacer arte (aunque este axioma ha sido cuestionado en tiempos de la posmodernidad). Pero ubiquémonos en el
contexto de nuestro pais. No importa si se es joven o viejo, hombre o mujer. Al arte hay que desmitificarlo o se termina por
petrificarlo. Por eso, la mejor arma contra el arte es el arte mismo. Gurrola lo sabe, y ha aplicado sabiamente este principio en sus
propuestas. Desde esa perspectiva, sin embargo, su ultimo montaje se ha convertido, en cierta manera, y segtin algunos criticos, en
una férmula institucionalizada. Vamos a provocar y a apantallar, y después que la critica y el publico digan lo que se les antoje. Eso
esta perfecto en tanto la féormula funcione. Muchas veces, la féormula se vuelve marca registrada y patente en tramite. strind-
berg.com/gurrola lleva ya de antemano por partida doble el sello de fabrica, que ni qué. Asi lo quiso y quiere el autor.
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Strindberg vs Gurrola

De manera muy clara, Gurrola antepone el nombre del genio nérdico para asi justificar una puesta al dia de lo que debe significar en
esencia el teatro como fuerza critica y transgresora en una sociedad. Asociar el nombre del autor de Espososy El alegato de un loco
con el término del ciberespacio de moda “punto com” suena atrayente, provocador, digno de un buen eslogan en términos de
estrategia publicitaria. Aceptado el pacto nos aventuramos, y el riesgo corre por cuenta de cada quien. Mas alla, el campo se vuelve in-
cierto. ;Realmente lo que ofrece la marquesina y el programa de mano es lo que vamos a encontrar dentro del foro? En primera
instancia, Strindberg a la “punto com” suena a “actual”. Comienza la diversion en el momento de ver el titulo y contintia cuando
vemos a dos bellas mujeres, practicamente desnudas sobre el escenario, debatirse en una lucha‘cuerpo a cuerpo, mirada a mirada,
gesto a gesto, voz a voz.
Un rasgo netamente strindbergiano aparece, eso si, un momento antes de que la accion arranque, lo cual es plausible. Un hombre colgado
del techo asi lo denota; pero no es un hombre cualquiera: es un ser fuera del tiempo, pasado de moda, como todo poeta. Cuando éste baja
y habla, Strindberg aparece de lleno sobre el escenario, y Gurrola queda como su intérprete. El espectaculo se torna asi en un juego de
alternancias sucesivas. Cobra significado, entonces, poco a poco, el axioma strindberg.com/gurrola. No podemos negar en ese sentido la
originalidad en la propuesta gurroleana. ;Para qué nos serviria hoy una puesta al dia del autor sueco sin una dosis de critica, humor vy, lo
mas importante, sin lo que algunos teéricos como Patrice Pavis llaman la carne y los huesos del trabajo actoral?

Las dos mujeres de Gurrola son en esencia dos animales cargados de un eros desbordante, desafiante y peligroso. Por lo mismo,
son atrayentes. La seduccién no estriba tanto en ocultar como en exhibirse. Mujeres exhibicionistas a cual mas son Surya Macgrégor
y Rocio Boliver, en los papeles de Dama 1 y Dama 2.

No sabemos, ni siquiera al final de la obra, quién de las dos es la mas fuerte: si la esposa o la amante. El objetivo se cumple. La
esposa, en la ultima parte del mondlogo, incluso le da las gracias a su contrincante eterna: “iGracias, Amelia, por todas tus buenas
lecciones, gracias por haber ensefiado a mi marido a amar!”. No sabemos si es la que habla o la que calla quien detenta el poder, y
ahi estriba la eficacia del monoélogo de Strindberg, en el eco provocado por quien se limita a escuchar y guarda silencio, aunque esto
suene paradojico.




Entre antihomenajes te veas
En la funcién a la que asistimos se rindi6 un “antihomenaje” al maestro Gurrola. Y se le denominé expresamente asi: “anti-
homenaje”, por aquello de las dudas. Todos sabemos que los homenajes se les hacen a los muertos o a quienes han caducado ya. En
el antihomenaje hubo de todo: halagos disfrazados de ataques; un anecdotario de aquellos que han conocido a Gurrola desde sus
inicios, entre otros, el también polémico Uberto Batiz; la presentacion de la ultima edicion de la revista Generacidn, inexistente en
ese momento, y un espectaculo de performance a cargo de Rocio Boliver, actriz que aplico a pie juntillas aquel ya viejo albur cuya
sentencia dice: “de tu arte a mi arte, prefiero mi arte”; después de que dio “a luz” una lampara sorda y desafié al auditorio con
insultos, la performancera realiz6 el acto catartico que cerré con su “lluvia de oro” el suceso, meandose literalmente sobre la mesa
del antihomenajeado.

No cabe duda de que el arte ha evolucionado, asi sirva para hacer homenajes que no lo son o para demostrar que al provocador
con provocaciones se le aplaude. ;Sera que a Gurrola le faltaba algo asi como “yna probada de su propio chocolate”?
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El trabajo estuvo a cargo del arquitecto Héctor Ballesteros, quienibajo I
también disefi6 una envolvente externa destinada a definir los limit®s
surgiendo de este modo, una nueva propuesta espacial. Las imagenes 3D"2q
de Gurrola” y fueron desarrolladas por Salvador Ramirez y Jests Herrera (Ultimed10s).
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de la envolvente










plataformas del escenario

Estas plataformas generan un espacio giratorio centrifugo, al derivar a su vez de una serie de lineas
reguladoras que parecen emerger de un circulo y escapar en espiral. Son estas lineas las que
definen por igual tanto el desarrollo de las nervaduras en el envolvente como el perfil de las
plataformas en el escenario, las mismas que moldean su impactante morfologia cercana a
las de ciertas estructuras organicas. El sistema de plataformas propuesto por Gurrola al
proyectar su teatro unitario, es un espacio con aproximadamente 62 combinaciones de area
de escenarios, que pueden elevarse a diferentes niveles mediante dispositivos mecanicos,
y pueden también transformarse en areas de butacas.
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ntroduccion Generalmente, cuando los creadores, ar-

tistas, grupos, compafias y empresas o
instituciones culturales planean llevar a es-
cena algln espectaculo —de danza, musica, tea-
tro, performance, multidisciplinarios, etcétera—
invierten importantes recursos, tiempo y esfuerzo
en su produccion. Sin embargo, con frecuencia
parecen olvidar que dicho espectaculo, para obte-
ner el éxito esperado, requiere un empuje similar
en cuanto a la difusién: el éxito no sélo depende
de la calidad de la produccién o del talento de los
intérpretes o del dinero invertido en el proyecto,
sino también de una publicidad estratégicamente
organizada que induzca a asistir al espectaculo.

Esta gufa fue escrita con el animo de pro-
porcionar algunas herramientas que orienten las
actividades y los aspectos que deben considerar-
se al hacer la difusién de cualquier espectaculo
escénico; aqui esclareceré algunas nociones, su-
geriré ciertas estrategias, técnicas y métodos de
organizacion, y proporcionaré una serie de for-
matos para facilitar el trabajo del equipo que se
ocupe de esta importante labor en el mercado de
las artes escénicas.

La promocién cultural consiste en propiciar
acciones artistico-culturales que eleven el nivel
de vida de la comunidad, ya sea ideando y coor-
dinando proyectos o llevando productos de cali-

dad ya existentes a publicos y comunidades especificos; la
difusion cultural, por su parte, esta encaminada a informar y dar a
conocer lo que se va a hacer, lo que se esta haciendo y lo que ya se
hizo. La primera es una herramienta que permite analizar, planifi-
car, instrumentar y evaluar el proceso de distribucién del producto
artistico en un lugar, a un precio especifico, con una difusion deter-
minada y a un publico adecuadp. La segunda permite encauzar el
espectaculo hacia el publico y posible consumidor, a través de
estrategias y canales de comunicacion, de modo que se convierte en
la mancuerna fundamental de la promocion. En esta guia me cen-
traré en el aspecto de la difusion.

Independientemente de las técnicas, metodologias, estrategias y
tips que en esta gufa se ofrecen, los oficios tanto de la promocion
como de la difusion de espectaculos artisticos suponen a priori un
ejercicio permanente de imaginacion sobre las formas en que se
puede promover, difundir, publicitar y comercializar un espectaculo.

Cabe sefalar que en esta guia se utiliza el término “espectacu-
lo” para designar cualquier actividad artistica o cultural que se
desarrolle en un escenario.

Estructura organizativa

En la sociedad actual se genera gran cantidad de productos
artisticos que pretenden contar con la afluencia del pblico y pre-
sentarse en el mayor nimero de escenarios posible. De ahi que la
sociedad requiera estar permanentemente informada de la oferta
cultural existente; los encargados de satisfacer esta necesidad son el
promotor cultural, las instituciones culturales, los medios de comu-
nicacién y los propios creadores y artistas.

Dependiendo de la magnitud del proyecto o del grupo, el depar-
tamento de difusion puede contar con personas dedicadas a la
direccion comercial del espectaculo, para que coordinen la publici-



dad y la venta del mismo; con un jefe de publicidad, responsable
de toda la campana publicitaria y de la realizacién de los impresos,
y con un jefe de prensa, encargado de establecer contacto y relacion
con los medios de comunicacién (prensa, television, radio, internet).
Las personas responsables de las relaciones publicas, por su parte,
se ocupan de dar a conocer o mejorar la imagen del grupo en el
mercado y de mantener los contactos mediante visitas personales;
en ocasiones, utilizan los medios de comunicacién para difundir las
caracteristicas del espectaculo.

Es recomendable que el equipo de difusion trabaje en coordina-
cién con el de produccién y exista comunicacién permanente con el
director del proyecto. Desde el inicio de la produccién es importante
que los responsables de la difusion asistan a las reuniones de trabajo
en las que se expone la concepcion general del proyecto, se definen
sus caracteristicas particulares, los objetivos y las etapas para
cumplirlos, y se analizan aspectos relativos al presupuesto:

El departamento de difusion debe dedicar un tiempo para cono-
cer a fondo el proyecto y al grupo; por otro.ado, es importante que
cuente con las herramientas de trabajo indispensables para realizar
su trabajo (computadora con programas (tiles: procesador de tex-
tos, hoja de célculo, base de datos; fax; radio localizador; teléfono
celular; papel membretado y papeleria en general).

Presupuesto :

Tanto el concepto estético general del proyecto como el presu-

puesto disponible en la partida de difusién determinaran los recursos
y los medios que se utilizaran en la campana publicitaria. E| equipo
responsable debera presentar, por escrito, una propuesta de los
conceptos y costos que integran dicha campafia, y definir, junto con el
director y el productor del proyecto, las prioridades de la estrategia
publicitaria y las condiciones econdmicas en las que se |levara a cabo.

Suele considerarse alrededor del 35% del presupuesto total del
proyecto para los gastos relacionados con la difusion del espectacu-
lo. En el caso de un foro privado, con el que se va a negociar sobre
el porcentaje de taquilla, lo habitual es que los gastos de publicidad
se dividan al 50% con la empresa productora. Es fundamental que
en el presupuesto general de la partida de difusién se agregue,
ademas del Impuesto al Valor Agregado (IVA), un 5% adicional
para contingencias (Anexo 1).

Una vez revisada la propuesta del presupuesto, se hacen los
ajustes necesarios y se solicita al disefiador grafico que presente
muestras de la imagen, la tipografia, los materiales, texturas, etcé-
tera, requeridos; también puede pedirsele directamente la elabora-
cién de disefios, los cuales estaran sujetos a la aprobacion del
director, el productor y el promotor.

Se recomienda obtener de dos a tres cotizaciones con la descrip-
cién detallada del producto o servicio, y solicitarlas por escrito.
Asimismo es importante comprar materiales por medidas estandares;
aprovechar elementos que ya existan en la industria especializada
(procesos fotograficos, fotomecanicos y de impresion, entre otros);
considerar el precio unitario y los descuentos por mayoreo, al igual
que los tiempos de pedido y entrega de los materiales, tratando de

cubrirse con algunos dias de margen.

Se sugiere gque el equipo de difusion integre una agenda con los
nombres de los profesionistas, proveedores, imprentas y servicios con-
tratados, sus datos de localizacién pagina web y copia de la Cédula
Fiscal, y archive los catalogos, muestrarios y listas de precios obtenidos,
que seran de gran utilidad para futuras producciones.

Factores de comercializacidn

La comercializacién de productos artisticos o espectaculos se
integra de cuatro elementos: producto, precio, presencia y distribu-
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cién. La combinacion correcta de estos factores determina en
gran parte el éxito del proyecto e incide en la imagen que el pdblico
percibe. Para los fines de la difusion, los factores mas importantes
son la presencia y la distribucién, aunque para ello deberan conside-
rarse los otros dos.

El producto: puede tratarse de un espectaculo teatral, musical,
de danza, o un performance, entre otros, que en ocasiones suele
estar acompafiado por otro tipo de actividades o servicios, como
talleres, conferencias, exposiciones, etcétera.

El precio: este factor puede ser determinante para atraer a un tipo
de publico o a otro. Se refiere a los niveles de precios, tipos de des-
cuentos, dias especiales (boletos al 2 x 1), ventajas para grupos de-
terminados, sistemas de abonos y subscripciones, ofertas de lan-
zamiento, preventa y cualquier otro aspecto relacionado.

La presencia: es la forma en la que se comunica al publico el
valor y la importancia del espectaculo, a través de herramientas
como el disefio grafico, los medios de comunicacion, las relaciones
publicas, la publicidad y las tacticas para llamar la atencién y
destacar de la competencia.

La distribucion: es el sistema que pone en contacto el espectacu-
lo con el publico, mediante canales adecuados para distribuir la
publicidad: anuncios, carteleras, inserciones en la prensa, boletines
informativos, carteles, postales, folletos, etcétera. Algunos de estos
recursos deberan colocarse en lugares frecuentados especialmente
por el tipo de publico al que va dirigido el espectaculo, asi como en
puntos de reunién de la comunidad en la que se ubica el foro
(escuelas, universidades, bibliotecas, librerias, teatros, cines, cen-
tros culturales, restaurantes, cafeterias, bares, tiendas, bancos,
iglesias, gimnasios y discotecas, entre otros). Es importante explo-
rar los sistemas gratuitos de distribucién que se tengan al alcance
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(redes de informacién y distribucién de instituciones locales, peri6di-
cos o boletines de organizaciones dispuestas a colaborar, etcétera).
Otro medio eficiente es el envio de informacion por correo directo.

Al distribuir y exhibir la publicidad se sugiere investigar y
aprovechar los sistemas de difusién del propio foro, y a partir de ahi
realizar la estrategia de reforzamiento necesaria. Existen los siste-
mas gratuitos, de intercambio y pagados; en algunos casos, se puede
solicitar a las autoridades locales el uso de las estructuras especta-
culares y los pizarrones publicos disponibles, y también que faciliten
sus sistemas de distribucién en escuelas y bibliotecas publicas. Es
necesario ubicar los lugares de reunion y los recintos publicos de la
localidad en la que se ubica el foro (otros teatros, cines, galerias,
librerias, cafeterias, bares, escuelas) para distribuir en ellos tanto
los carteles como los volantes, folletos y postales, ademas de repar-
tirlos en las casas, en la calle, en los coches estacionados y en las
bolsas de compras en librerias y tiendas.

Diseiio de la campaiia

El punto de partida de la difusion es atender las necesidades, los
deseos, motivos y demandas especificos de cada uno de los protago-
nistas del mercado; el objetivo final es facilitar el contacto e inter-
cambio entre el espectaculo y el pablico.

Al formular la camparfia publicitaria debe considerarse que en el
mercado actian tres protagonistas: por un lado, la sociedad (el pu-
blico), por otro, los ofertantes de los espectaculos (los creadores,
las compafiias o grupos artisticos) y por tltimo, los vendedores de las
representaciones (los teatros, foros e instituciones y empresas cul-
turales).

Un instrumento de trabajo basico para el desarrollo de la
campana son las bases de datos y los directorios actualizados, tanto
de quienes participan en el proyecto como de los colaboradores,






instituciones, patrocinadores, grupos artisticos, agencias de
noticias, revistas, estaciones de radio, canales de television, sitios en
internet y prensa (editores, reporteros y fotégrafos de las secciones
cultural, de espectaculos y sociales), al igual que de especialistas y cri-
ticos. Los directorios deberan incluir Jos siguientes datos: nombre
completo, cargo, dependencia, direccion, teléfono(s), fax, correo
electronico y pagina web.

Las estrategias de la campana dependen de las caracteristicas
del proyecto (puede tratarse de un artista, un grupo, o un espectacu-
lo producido en el ambito oficial, comercial, universitario o inde-
pendiente) y del presupuesto que se destinara a la difusion.

La campana publicitaria supone determinar los medios que se
utilizaran para difundir el proyecto, por lo que es necesario definir
ciertos aspectos relacionados tanto con el artista, grupo, compania,
institucion o empresa cultural, como con el propio proyecto. Para
ello se sugiere realizar un ejercicio que, ademas de enriquecer la
relacion entre los participantes, ayuda a concretar aspectos Utiles
para el desarrollo de la campana. En una sesion de trabajo con el
equipo creativo y artistico se organiza una lluvia de ideas, y se
analizan para seleccionar las frases o imagenes que podran utilizar-
se como eslogans, encabezados y balazos.

Esta informacién sera transmitida y asimilada por el disefiador
grafico, quien deberd presentar un minimo de cuatro propuestas o
borradores del disefio y de la imagen del proyecto. La seleccién se
determina cuando una de las propuestas integra: impacto visual, impor-
tancia y claridad en la informacién: nombre del espectéculo, el foro en el
que se presenta y la hora; tipo de espectaculo, autor, director y elenco;
logotipos 0 menciones a los patrocinadores, y teléfonos de informacion;
también puede incluirse alguna caracteristica muy especifica del proyec-
to, por ejemplo si se cuenta con musica en vivo o se utilizan rayos laser.
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Diseno de la imagen

Para disefiar y realizar la campana es necesario contar con una
imagen. El disefio grafico y tipografico de los impresos es tan im-
portante como el disefio de la escenografia o del vestuario en el caso
de una obra de teatro.

Las opciones de disefio son infinitas, pero en general éste se
divide en tres tipos: ilustraciényfotografia y tipografia, o una com-
binacién de las mismas, en donde lo importante es encontrar un
distintivo que defina a primera vista el espectaculo o al grupo. El di-
seno debe permitir identificar el perfil del puablico al que esta
dirigido el espectaculo (infantil, jévenes, universitarios, tercera
edad, grupos de mujeres), y de este perfil dependeran el conjunto de
elementos y el estilo de comunicacion que habran de utilizarse.

La imagen debe tener personalidad visual, y seducir y ser atrac-
tiva; ademas de concreta y contundente, debe sintetizar el mensaje
deseado y transmitir un sentimiento a través de la unidad de forma,
color y contenido, con una visién que englobe el producto artistico y
un lenguaje que organice la informacion de la actividad del grupo.

Una imagen grafica y tipografica puede crearse a partir de
fotografias tanto del grupo o del elenco caracterizado como de la
escenografia o de alg(in detalle particular de la producciéon. En el
caso de escoger una fotografia o un dibujo existente, habra que
asegurarse de contar con los derechos y permisos para reproducirlo,
asi como otorgar el crédito al fotografo o realizador. Las imagenes
pueden someterse a procesos fotograficos o de computo para lograr
efectos acordes con la intencién del espectaculo.

Es importante que el disefiador grafico encargado de realizar la
imagen esté involucrado con el proyecto; cuando se trate de teatro,
debera leer la obra y conocer la propuesta de la produccién, ademas
de contar con suficiente informacion acerca del grupo, del espectacu-



lo, el contexto o el foro, para poder traducir y transmitir en
términos graficos y en imagen los objetivos e intereses del proyecto;
asimismo debera conocer el nombre del espectaculo, del autor, del
foro, la fecha del estreno, los horarios y dias de funcién, los horarios
de taquilla, los teléfonos de informes y precios de los boletos, y contar
con los logotipos de los coproductores y patrocinadores.

El encargado de la difusién habra de informar al disefiador
grafico sobre el tiraje de cada material (carteles, volantes, folletos,
invitaciones, programas, etcétera), el presupuesto disponible y los
tiempos a los que debera sujetarse. Respecto de los lugares en donde
se distribuiran los materiales, es importante conocer la cantidad que
aceptan recibir y entregar o repartir, y los formatos que manejan
(las medidas y formas: horizontal o vertical). Lo anterior determina
parte del presupuesto a ejercer; aqui conviene considerar una parti-
da para gastos de distribucién de los materiales (pegadores, volan-
teros, mensajeria especializada).

Realizacion de la campaiia

La campana de difusion se centra principalmente en seis aspectos:

1. Todos los materiales impresos que deben ser disefiados y dis-

tribuidos: cartel, volante, folleto, postal, programa general, in-

vitacién, programa de mano, cartas y circulares individuales o

para organizaciones, etcétera.

2. Los anuncios, inserciones y- promocionales en medios graficos

(periddicos, revistas, semanarios y suplementos culturales) y en

medios masivos de comunicacion (television, radio, prensa e

internet).

3. Las entrevistas y reportajes que se programen y se realicen en

prensa, radio, television y otros medios.

4. Las cartas y circulares personalizadas, en las que la tipogra-

fia y el logotipo distintivo son muy importantes.

5. Los medios electrdnicos, como pagina web y correo electrénico.

6. Las actividades especiales relacionadas con el proyecto.

Planificacion de las etapas

La estrategia publicitaria debera disefiarse con dos o tres
meses de anticipacion, considerando la flexibilidad necesaria para
adaptarse a los cambios eventuales de condiciones (fechas, partici-
pantes, lugar, entre otros), y establecer asi un calendario de
trabajo que incluya todo el proceso. Teniendo como meta la fecha
del estreno, la planeacién debe hacerse por meses, semanas y dias,
en retrospectiva. Lo anterior permite tener una vision global del
proyecto en el tiempo, conocer las fechas limite para cada activi-
dad, determinar las prioridades y coordinar semana a semana las
tareas, de manera que pueda disefiarse un plan mensual y una
agenda diaria de trabajo.

Generalmente, los tiempos limite estan fuera de control del
equipo de difusion, debido a que son dictados por otras personas o
instituciones; por ello es necesario conocer y establecer las siguien-
tes fechas y tiempos:

*Fecha de éntrega de la imagen gréafica al foro y a los medios de

difusion, la cual determinara los tiempos para disefiar, corregir,

imprimir y distribuir.

*Fecha de entrega de originales a la imprenta, incluyendo

logotipos.

*Tiempo de entrega de impresos.

*Periodo y rutas de distribucion.

Nuevamente, se sugiere protegerse con algunos dias de margen
para la seleccion, compra y entrega de materiales, correcciones en im-
prenta y presentacion del producto final para su distribucion.

Es conveniente que las actividades de difusién sean divididas y
agrupadas en etapas de trabajo, cuidando que coincidan con el
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calendario general del proyecto durante la preproduccion, la
produccién, la temporada y la posproduccion del mismo.

Desde el comienzo, se sugiere elaborar formatos que faciliten
la organizacion y planeacion de las actividades programadas: un
plan general que permita tener una vision global de todas las tareas
que deben coordinarse simultaneamente (Anexo 2); un plan de
trabajo mensual en el que se desglosen las actividades especificas
por semanas y dias, y una agenda en la que se detalle con precision
cada dia, incluyendo el nombre del responsable o responsables, la
actividad planeada, el tiempo requerido y las observaciones corres-
pondientes.

Actividades previas al estreno

Desde el inicio del proyecto debe establecerse contacto con las
areas especificas de las instituciones y patrocinadores involucrados,
a fin de recopilar la informacioén necesaria y los logotipos corres-
pondientes para la elaboracién de la campaiia.

Es imprescindible hacer una ruta critica publicitariaen la que se
determinen las fechas y periodos en los que se realizaran las activi-
dades y tareas relacionadas con la campafia (Anexo 3), asi como
una pauta publicitaria en la que se precise el plan de distribucion de
los impresos y la emision o publicacién de la informaciéon en los me-
dios de comunicacion. En esta pauta se recomienda anotar la can-
tidad de folletos, carteles, fotos, etcétera, que se entreguen en cada
lugar (Anexo 4).

Es conveniente que toda la informacion del proyecto se vierta en
una ficha que concentre los detalles técnicos y logisticos del mismo,
pues esta informacion sera muy Util para la elaboracién de los
impresos y la difusién y promocion del espectaculo (Anexo 5).

Dependiendo del presupuesto disponible, se definen los impresos
que se van a producir, el tiraje, el material (tipo de papel y peso), las
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medidas, el formato, el nimero de tintas, y algunos aspectos relacio-
nados con el registro y los derechos de las imagenes que se utilicen.

Entre los impresos mas importantes que deben considerarse para
disenar, imprimir y distribuir pueden mencionarse los siguientes:

Cartel, poster o afiche

Su principal objetivo es llamar la atencion y proporcionar la
informacion fundamental del espectaculo con la menor cantidad de
texto posible. La imagen y la tipografia deben indicar el contenido y
el estilo del espectaculo. Su distribucién debe ser estratégicamente
planificada e iniciarse 20 dias antes del estreno; se recomienda ha-
cer un seguimiento de su colocacién y verificar que no hayan sido
retirados ni tapados. Cuando el espectaculo realice giras, debe in-
cluirse en el cartel una lista con los nombres de todos los foros en
los que se presentara y las fechas respectivas, o bien, puede dejarse
una zona en blanco en la que se detalle la informacion de cada sede.

Volantes, folletos y postales

Son una herramienta economica y efectiva de difusion. Se
recomienda utilizar las medidas estandares para cada uno de ellos,
pensando en su funcion: ser repartidos de mano a mano, los prime-
ros; colocados en lugares frecyentados por el ptblico al que interesa
convocar, los segundos, y enviadas por correo, las Ultimas. Even-
tualmente se puede incluir una leyenda en la que se ofrece un
descuento al presentar el impreso en taquilla.

Mantas y pancartas

En ocasiones, una manta colgada en la fachada del foro o las
pancartas colocadas en los puntos clave de reunién o de la zona
pueden ser mas efectivas que los carteles. Es fundamental que el
disefio de la manta no perturbe el conjunto estético del lugar, ya que
puede ser contraproducente; se recomienda retirar la manta cuando
finalice la temporada.



Invitaciones

Es deseable que las invitaciones contengan algtin elemento que nos
remita al espectaculo, pero lo esencial es que incluyan tanto la informa-
cién precisa de quién invita, para qué invita, a qué invita, el lugar, la
fecha y la hora, como los logotipos de las instituciones y/o patrocinado-
res involucrados en el proyecto, cuando sea el caso; puede especificarse
también para cuantas personas y durante qué periodo es valida la
invitacion. Finalmente, lo primordial es que las invitaciones estén
impresas a tiempo y se distribuyan minimamente con dos semanas de
anticipacion. Se recomienda pedir confirmacion de asistencia, e incluir
en la invitacion un teléfono o direccion electronica.

Programa de mano

Debe ser original e imaginativo en su disefio, estilo y tipografia
(textos, fotografias, dibujos e imagenes). La finalidad del programa
es informar al publico, de manera objetiva y precisa, acerca de las
caracteristicas generales y particulares del espectaculo que va a
presenciar. Aqui deben incluirse: nombre de quien presenta y logoti-
pos, nombre de la obra, del autor, del director, del grupo, asi como el
elenco y el reparto, y los equipos de trabajo; un breve curriculum del
grupo y su foto, opcionalmente; agradecimientos, publicidad y logoti-
pos de los patrocinadores; fechas de temporada, dias y horarios de las
funciones, horarios de taquilla, teléfono, pagina web y correo electro-
nico. El orden de los créditos puede ser alfabético, por orden de
aparicion o por jerarquia. El programa de mano eventualmente
incluye algunos textos sobre la historia y las ideas del montaje que se
presenta, una sinopsis de la obra, o una nota del autor, del director o
persona invitada. En el caso de espectaculos de danza o musica, se
incluira el nombre de la obra, del autor, los datos técnicos, el pro-
grama, los premios obtenidos y, circunstancialmente, la discografia.



Cuando se trata de producciones grandes, puede pensarse en
publicar un programa especial o libro (con el texto de la obra y
fotografias de la misma, asi como del elenco y de los participantes,
con sus comentarios sobre el proceso de trabajo, los disefios y bosque-
jos de la escenografia y el vestuario, etcétera) y venderse al publico y
regalarse a los patrocinadores y colaboradores del proyecto.

El equipo de difusién, ademas de coordinar los impresos, debe
elaborar la informacién necesaria para otros medios de comunica-
cion e informacion (carteleras, anuncios, inserciones y pagina web,
entre otros) que formen parte de la estrategia de difusion.

Carteleras

Se sugiere iniciar la publicacion en las carteleras de aquellos
periodicos que estén mas acordes con el perfil del publico al que
esta destinado el espectaculo; se recomienda hacer las inserciones
un mes antes del estreno, y conforme se acerque la fecha, progra-
mar un mayor niimero de ellas.

Si el proyecto esta coproducido por alguna institucién que
mantiene su cartelera en los periddicos, conviene definir el calenda-
rio para entregar la informacion, asi como las fechas en las que
aparecera anunciado el espectaculo.

Anuncios e inserciones

Es conveniente utilizar un tamafio grande al inicio de la campa-
fia de difusion, y reducirlo-conforme avanza la temporada. Si se
agotan las localidades pueden suspenderse las inserciones para
ahorrar dinero, pero también habra de anunciarse que las localida-
des estan agotadas.

Pagina web

La pagina web o sitio (direccién en internet/http) es un medio de
publicidad moderno, econémico y eficiente, que ofrece a las perso-
nas interesadas informacion fresca sobre el espectaculo o el grupo.
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Asimismo, permite recibir comentarios del piiblico de forma inme-
diata, y también levantar encuestas. Se recomienda que el disefio y
creacion de la pagina se inicie en el momento en que se cuente con
la informacion completa del proyecto, y que, de ser posible, se suba
a internet con un mes de anticipacion. El presupuesto debe conside-
rar el pago del disefio, la renta mensual del espacio para estar en el
aire y el mantenimiento permanente del sitio.

En la pagina web pueden incluirse la historia y las obras de la
compaiiia, las giras, el calendario de actuaciones, asi como infor-
macion detallada sobre la produccion (necesidades técnicas y logis-
ticas), las condiciones de contratacion, curricula de los participan-
tes, fotos, logotipos y datos sobre los patrocinadores, al igual que
una seccion de prensa con resefias periodisticas y criticas. Se puede
utilizar la misma imagen grafica de los carteles y del programa de ma-
no, anadiendo movimiento y sonido; otra opcién son las secuencias
de imagenes videadas del espectaculo.

Si no se tienen los recursos para crear y mantener una pagina
web en internet, la informacion puede enviarse a sitios que cuentan
con carteleras tanto en la ciudad como en el pais y en varias partes
del mundo. En estos casos deben investigarse las condiciones de
publicacién y mantenimiento de la pagina.

Spots para radio y television

Este aspecto de la promocion, al igual que la sesién fotografica
—como veremos mas adelante—, se debe calendarizar con anticipa-
cion; la planeacion, elaboracién y grabacién de los spots o capsulas
publicitarias tiene que hacerse en coordinacion con el equipo de
produccion.

Conviene contar con un guién previo, de modo que tanto el
equipo de produccion como el director conozcan y avalen el conteni-
do. Es esencial que el mensaje sea claro y objetivo, destaque las



cualidades del espectaculo y hable del tema, el autor, el director
o los actores que participan en él.

En cuanto al formato del spot, es preciso contar con una
entrada musical atractiva que despierte el interés del pablico; puede
utilizarse un fragmento de la muasica del espectaculo, en cuyo caso
es necesaria una pista sonora de la seleccion musical, ya sea en
DATSs, discos compactos, cassettes, diskettes, CD-ROMs, etcétera.
Cuando se trate de grupos musicales, conviene hacer una distribu-
cién de DATSs, discos compactos, cassettes y videos a las estaciones
de radio y canales de television para que transmitan parte del
material en los programas culturales, de musica y especiales, ade-
mas de ofrecer copias promocionales y asi despertar el interés de la
audiencia.

La solicitud de los spots en la radiodifusora o en el canal de
televisién debe hacerse por escrito, especificando el nimero de spots
diarios y la hora en la que se desea salgan al aire, lo cual esta sujeto
a la decisi6n y negociacion final con la empresa de comunicacion.

Por lo general, la duracién de los spots en estos medios es de 20
segundos; para la grabacion debe tenerse en cuenta al locutor y la
informacion que se dara a conocer a través de estos canales, la cual
habra de ser la misma que se utiliza en las carteleras.

Una vez acordado el tiempo de grabacion, se prepara la hoja de
Ilamado, con la direccion del estudio, el nombre del programa y del
contacto: conductor-locutor, para que las personas involucradas en
la grabacion del spot estén enteradas. Es importante que en este
punto exista muy buena comunicacion, pues no resulta sencillo con-
tar con mucho tiempo en un estudio de grabacién, ademas de los
costos que esto pueda generar.

Cuando ya se tienen los datos exactos sobre la transmision de
los spots, se prepara la pauta publicitaria (Anexo 4), en la que se

incluyen las estaciones, los dfas, tiempos y horarios de la transmi-
sién, a fin de hacer un seguimiento y evaluacion del impacto en el
publico.

Una vez que los spots salen al aire, se hace un seguimiento de
los mismos para confirmar que coincidan con los acuerdos tomados
con la emisora de radio o television, registrando la hora, el progra-
ma y las condiciones en las que fugkon transmitidos, ademas de
grabar las emisiones, con el fin de conservar un registro fidedigno.

Debe considerarse la posibilidad de que alguna empresa o indus-
tria patrocine el spot a cambio de mencionarla al final. Ahora bien,
cuando no se cuenta con un amplio presupuesto, existe la opcion de
buscar ser invitado a un programa o noticiario para hablar sobre el
espectaculo, y también pueden conseguirse entrevistas en estos
medios para los participantes del proyecto.

Fotografias

Son un elemento fundamental de la campafia publicitaria, por lo
que es importante contar con un buen estudio fotografico de la
compafia y del espectaculo para proporcionarlo a los medios de
difusion; también se puede invitar a un ensayo previo al estreno a
los medios que prefieran enviar a sus propios fotégrafos. El estudio
fotografico debe coordinarse anticipadamente con el equipo de
produccién para calendarizar en la ruta critica las sesiones y convo-
car al fotégrafo y al personal necesario (calculando que durara
entre 30 minutos y una hora), y también para definir las necesida-
des técnicas, el presupuesto y el tiempo de duracién de la sesion o
sesiones. Lo ideal es que el estudio fotografico se lleve a cabo en el
foro de representacion, y se cuente con el vestuario definitivo,
maquillaje y elementos escenogréaficos para ofrecer mayor atractivo
visual, al igual que una iluminacién adecuada, para lograr un buen
registro y la combinacién de colores en el ambiente.
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Es importante tener a la mano la informacién completa del espectaculo y contar con
copias de la ficha artistica para proporcionarla a los fotografos, a fin de que las fotografias
seleccionadas incluyan al reverso el nombre del actor, del personaje, de la obra, autor,
director, fechas y horarios de la temporada, el afio, y el nombre del fotégrafo.

En la seleccion del material fotografico deberan participar el director, el fotégrafo, el
productor y el equipo de difusion. Generalmente, se escogen entre cinco y diez fotografias en
blanco y negro, e igual cantidad en color y en diapositivas. El formato que se utiliza para
prensa es de 5 x 7, y para la carpeta o dossier del proyecto, de 8 x 10. E|l material foto-
grafico sera distribuido al directorio de medios de comunicacién, revistas, sitios en internet
y prensa (secciones cultural, de espectaculos y sociales).

Entrevistas

Son muy eficaces para promocionar el espectaculo antes del estreno y durante la
temporada. Una agenda de entrevistas permite mantener involucrados a los artistas en la pro-
mocion del espectaculo en el que participan. A fin de tener criterios e informacion comunes
durante las entrevistas, es importante celebrar una reunién con los colaboradores para
clarificar y definir las caracteristicas del proyecto.

Al planear la agenda de entrevistas es necesario conocer los tiempos disponibles del
autor, director, disefiadores y elenco para calendarizar los dias y horarios en los que pueden
concertarse las citas, ya sea en el lugar de ensayos, en el foro, en las estaciones de radio
o canales de television, o en las mismas oficinas de los peri6dicos y revistas. Otra
opcién son las entrevistas por teléfono.

Una vez concertadas las entrevistas, se incluyen en la pauta publici-
taria. Para informar a los involucrados se prepara la hoja de [lamado,
con los siguientes datos: direccion completa del lugar donde se
realizara la entrevista, hora de la cita, nombre del programa,

estacion o canal, y nombre del contacto y sus teléfonos.

El equipo de difusion debera proporcionar una version sim-
plificada de la ficha de informacién (Anexo 5) o de la carpeta

de prensa, asi como fotografias, misica o imagenes. En
algunos casos, pueden ofrecerse promociones especiales



(2 x 1) o boletos de cortesia para el publico. Por otro lado, se
debe invitar al entrevistador a asistir al espectaculo, otorgandole el
nimero de boletos que solicite.

El equipo de difusion sera también el encargado de investigar el
dia de publicacion o transmision de las entrevistas para registrarlas
en la pauta publicitaria y dar seguimiento a los medios utilizados.

Boletin de prensa

Por lo general, se requieren tres boletines de prensa distintos, de
acuerdo con las diferentes etapas por las que atraviesa el espectacu-
lo (estreno, temporada y, eventualmente, giras). El primer boletin,
el preventivo, conviene enviarlo dos semanas antes del estreno, a fin
de preparar el terreno para que los medios de comunicacion y el
publico estén enterados del espectaculo. La redaccién debe ser
atractiva y directa, pero no escueta, y de no mas de dos cuartillas.

En este boletin se incluira un “balazo” de encabezado promo-
cional, el cual, ademas de atractivo e impactante, debe describir en
una sola linea algun elemento relevante o distintivo del espectaculo,
cuyo nombre habrd de destacarse, para que no se confunda con
ninguna otra informacion.

En el texto puede sefialarse la trayectoria de los participantes,
los premios obtenidos; algunos antecedentes del espectaculo, en
caso de que existan; una breve sinopsis de la obra y el estilo o sen-
tido de la puesta en escena cuando se trate de dpera, teatro o danza,
y el repertorio o programa que se va a presentar cuando se trate de
conciertos o grupos musicales (eventualmente, puede incluirse su
discografia).

Es esencial destacar datos practicos de acceso al espectaculo,
como son el nombre y la direccién del foro, auditorio, teatro o
espacio; dias y horarios de funcion; precio de los boletos y descuen-

tos, y horarios de taquilla. Por otra parte, también hay que sefialar

quiénes son los productores y patrocinadores, asi como las institucio-
nes o empresas que hayan financiado el espectaculo o lo presenten.

El responsable de difusion o el encargado de las relaciones
publicas del espectaculo debe firmar el boletin de prensa y agregar
algunos datos suyos, como nimero de teléfono, de fax y correo
electrénico, para aquellos representantes de los medios de comuni-
cacion que deseen ponerse en contaeto con él. El boletin puede ir
acompafado por una carta personalizada dirigida a los jefes de
seccion de los periédicos y a los titulares de los programas de radio
y televisién, o bien, a sus coordinadores de invitados.

Después de enviar la copia del boletin (por correo directo,
mensajeria, fax o correo electrénico), es de suma importancia
confirmar que haya sido recibido y hablar con el jefe de seccion, el
reportero de la fuente, el conductor del programa o el coordinador
de invitados, segln sea el caso, para despertar su interés en el
espectaculo y propiciar la presencia del medio a su cargo en la
conferencia de prensa, en el estreno o a lo largo de la temporada.

El segundo boletin, para anunciar el estreno del espectaculo,
deberd enviarse una semana antes del mismo. La informacién tiene
que ser diferente de la que se ofrecid en el boletin previo. Aqui pue-
den incluirse, por ejemplo, algunos fragmentos de entrevistas con
uno o varios de los participantes en el proyecto (la actriz o el actor
protagénico, la cantante o el cantante, el dramaturgo, el director).

El resto de la informacion es la misma, al igual que el procedi-
miento, aunque en las llamadas personalizadas, que no deben faltar,
deberd confirmarse la asistencia de los medios y el nimero de
personas que asistiran al estreno, con el fin de reservar los lugares y
comentarlo con el productor del espectaculo.

Los boletines intermedios a lo largo de |la temporada, seglin su
duracion, son muy importantes, pues permiten mantener la presen-

£l



cia del espectaculo en los medios. En estos boletines conviene
destacar los logros obtenidos para atraer el interés del piblico. Al
final de la temporada es adecuado enviar un boletin para comunicar
que ésta se termina, que habra develacion de placa y/o los planes del
proyecto a futuro.

En el caso de los espectaculos que salen de gira —nacional o
internacional —, es preciso redactar un boletin para informar a los
medios de los lugares en los que se presentara el espectaculo o el
grupo y el objetivo de la gira, especificando si se trata de algin
festival o concurso, o de recibir un premio.

Carpeta de prensa

La carpeta de prensa es un elemento fundamental de contacto
con los medios de comunicacion, tanto para la conferencia de
prensa y el estreno como para las entrevistas. Es importante que su
- disefio sea atractivo, limpio y profesional, y que permita a los
lectores encontrar informacion relevante sobre el espectaculo.

Se recomienda abrir la carpeta de prensa con una carta de
presentacion en la que se incluya el logotipo del grupo, del especta-
culo o de las instituciones o empresas que lo presentan. La tipogra-
fia debe ser legible y estar acorde con el estilo de los materiales
impresos que se estén utilizando.

La carpeta debe incluir: el boletin de prensa y notas biograficas
del director, autor, grupo o elenco, equipo creativo, acompafadas por
fotografias debidamente identificadas. Se recomienda incluir los
logros relevantes de cada uno de los integrantes, de modo que
sobresalgan sus talentos y cualidades, para que quienes no sean
conocidos despierten el interés de los medios, y quienes ya lo son,
causen impacto en el plblico.

Asimismo, se integra la sinopsis de la obra o espectaculo,
abordando aspectos como el tema, el estilo, los objetivos, las pecu-
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liaridades, el contexto, y todos aquellos datos que puedan ser de
interés para los medios y, por lo tanto, para el publico. Esta
sinopsis habra de ir acompafiada por fotografias profesionales del
espectaculo y una version simplificada de la ficha de informacion.
Cuando ya se cuente con el programa de mano impreso, éste habra
de adjuntarse, junto con los otros impresos: volante, folleto, postal,
cartel e invitacion al estreno.

No debe olvidarse incluir en la carpeta de prensa los datos de la
persona responsable de la difusion, para que ésta, en caso de ser
necesario, atienda a los medios cuando soliciten mayor informacién.

Organizacion de Ia conferencia de prensa

Una conferencia de prensa es el primer acontecimiento publico
del espectaculo, por lo cual es preciso coordinarla con cuidado y de-
dicacién. En primer lugar, es necesario acordar con el equipo de
produccion la fecha, lugar y hora de la conferencia, a fin de poder
organizar la convocatoria por escrito y a través de l[lamadas perso-
nalizadas a los medios.

Posteriormente, deben hacerse las gestiones para conseguir el
lugar en la hora y fecha acordadas, indicando por escrito las
necesidades técnicas, como podium, personificadores, micréfonos,
nimero de sillas; en caso neces";rio, traduccion simultanea y green-

. room (una pequefa sala con café y agua, en donde los anfitriones y

artistas puedan descansar y prepararse mientras esperan para la
conferencia de prensa).

La conferencia puede llevarse a cabo en diversos lugares,
incluso restaurantes y bares, pero éstos no son del todo recomen-
dables, pues los asistentes tienden a distraerse del objetivo de la
reunion. Lo mejor es buscar un lugar accesible y agradable pero
neutro, donde |a atencion se centre en el espectaculo que se esta
promocionando. Ahora bien, en el momento de la conferencia se



puede convidar a los asistentes café y galletas, refrescos y
agua, entre otras cosas.

Para convocar a la conferencia de prensa habra de contarse con
directorios previamente actualizados de los diversos medios (prensa
escrita, radio, television, agencias de noticias y los diversos portales
y sitios culturales en internet), lo mas completos posible, a fin de ha-
cer una buena cobertura. En este punto, es importante ponerse de
acuerdo con la empresa o institucién productora, en caso de que
exista, respecto de quién sera el responsable de la convocatoria.

Una vez definido lo anterior, se manda la convocatoria a través
de fax o correo electronico, solicitando a los representantes de los
medios su confirmacion. Debe tomarse en cuenta que los diversos me-
dios reciben un sinnimero de invitaciones y convocatorias a confe-
rencias y eventos, por lo que, ademas de enviar por via electronica
la convocatoria, habra de hacerse una confirmacion telefonica para
tratar de despertar o alimentar su interés.

Es fundamental que la persona responsable registre a los asis-
tentes a la conferencia, y trate de recopilar tarjetas de presentacion
y datos de los mismos, con el fin de actualizar o ampliar el directo-
rio. En el momento de hacer el registro, se entregara la carpeta de
prensa a cada uno de los representantes de los medios.

Conviene contar con un anfitrién, que puede ser el mismo
responsable de la difusion, para:que haga la presentacion de los
participantes en orden de intervencion, y sefiale su actividad dentro
del espectaculo.

Una vez que ha tenido lugar la conferencia de prensa, es preciso
llevar a cabo un seguimiento, monitoreo y registro de las publicacio-
nes y emisiones emanadas de la misma, a fin de disponer de la
historia del espectaculo a partir del interés generado en los medios;
estas notas serviran para armar mas adelante el dossier de prensa,

que sera muy Gtil para los planes futuros, como las giras y la
participacion en festivales.

Casi siempre suele llevarse a cabo una funcion de prensa antes
del estreno, para lograr presencia en los medios y asi despertar el
interés en el publico. También puede invitarse a los medios a pre-
senciar los ensayos generales. Cuando se invite a los representantes
de los medios a los ensayos, funciones especiales, previews o estre-
no, habra que confirmar su asistencia bara darles atencion persona-
lizada ese dia, y reservar los asientos necesarios. Por lo general, los
fotografos y los operadores de camaras de television y video reciben
un trato diferenciado, pues ellos deben decidir su ubicacion para po-
der captar las mejores imagenes.

Convocatoria al estreno

La presentac}én de un espectaculo en los escenarios requiere una
preparacion previa del equipo de difusion, para “‘calentar” el ambien-
te y fomentar el interés. En el caso de un estreno, ya debe haber
presencia en los medios masivos de comunicacion, pero es preciso
hacerlo publico el mismo dia en que tendra lugar. Lo anterior se hace
mediante inserciones en los medios impresos, que pueden ser pagadas,
obtenidas por intercambio o donaciones. Otra opcién son las cartele-
ras que publican los medios impresos sin costo alguno.

El disefio de la insercion debe estar en concordancia con el resto
de los materiales impresos; en ella debe destacarse el dia del
estreno y, si se conoce, el periodo que abarcara la temporada.

Por otra parte, en la lista de invitados para el estreno hay que
tomar en cuenta a los invitados de los participantes en el espectacu-
lo (equipos artistico y creativo, y colaboradores), los compromisos que
tiene la institucién o el productor con grupos de socios, amigos y
personas clave en el medio, ademéas de los representantes de los
medios de comunicacion.

Gl



Una vez terminada, la lista de invitados habra de revisarse con
el director, la institucion y/o el productor para no olvidar ni dupli-
car a nadie. El nimero de invitaciones debe calcularse de acuerdo
con el cupo del foro, agregando un 20%, pues muchos de los
invitados no asisten al estreno. Se recomienda rotular las invitacio-
nes cotejando de nuevo la lista de los invitados.

En la reparticién de las invitaciones es importante coordinarse
con la institucién productora o presentadora (si es el caso), a fin
de sumar esfuerzos; también puede contratarse el servicio de
agencias especializadas, en cuyo caso habra que proporcionarles
los datos precisos de cada invitado, lo cual deberd hacerse en el
momento de elaborar el directorio, verificando calle, nimero,
colonia y cédigo postal, ademas de teléfono. Las invitaciones
deben enviarse con suficiente antelacién para que sean recibidas
por lo menos una semana antes del estreno, aunque lo mas reco-
mendable es que sean dos.

El dia del estreno, el equipo de difusion, en caso de que no
exista equipo de relaciones publicas, habra de colocar una mesa de
recepcion en un lugar estratégico a la entrada del recinto. Esta
mesa puede dividirse en dos secciones: una para los invitados en
general, y otra para los representantes de los medios; aqui se can-
jean las invitaciones por boletos, se asignan los lugares y se entrega
la carpeta de prensa a los medios.

Paralelamente, debe haber de dos a tres personas en la entrada
de la sala del foro para recibir a los invitados especiales y a los
representantes de los medios, e indicarles su lugar. Los invitados en
general seran atendidos por las acomodadoras del recinto. Es fun-
damental cerciorarse, dias antes, de que se cuenta con suficientes
programas de mano y todos los materiales necesarios que seran
distribuidos a los medios de comunicacion.
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Por lo general, al terminar la funcién se acostumbra ofrecer un
coctel a los asistentes, el cual habra de negociarse con anticipacion,
ya sea por compra, donacién, patrocinio o intercambio con las
empresas vinateras o productoras de bebidas alcohdlicas y de refres-
cos, como parte de su campana promocional; las empresas aceptan
hacerse cargo del coctel siempre y cuando se les permita colocar
publicidad en el recinto, o a cambio de otorgarles crédito y agrade-
cimientos en el programa de mano y otros impresos. No obstante,
las condiciones pueden variar de una empresa a otra. En ocasiones,
el coctel se acompana con algunos bocadillos, lo cual debe gestio-
narse por separado con las empresas de este ramo. El coctel es una
buena oportunidad para agradecer a los medios de difusién su colabo-
racion. En caso de que exista un equipo de relaciones publicas, éste
serd el encérgado de organizar el coctel en todos sus aspectos.

Recordemos que el estreno es el inicio de la temporada y que de
él dependera en gran parte el éxito de nuestro espectaculo, por lo
que debemos cuidar cada uno de los detalles para crear una buena
imagen en el pablico. Pero ello no significa que deberan descuidarse
las otras funciones: el equipo de difusion tendra que poner especial
cuidado en la segunda funcién del espectaculo y en el resto de la
temporada.

Actividades durante la temporada

Al inicio de la temporada es conveniente volver a invitar a los medios
de difusién que no asistieron a la conferencia de prensa ni al estreno.

Como ya se menciond, es importante que durante toda la tempo-
rada sigan apareciendo entrevistas en los diferentes medios (prensa
escrita, radio, televisién y portales en internet). En esta etapa deben
programarse entrevistas, incluyendo la participacién del autor, el
director e involucrados en el proyecto, de manera que se turnen, a
fin de mantener una presencia constante en los medios.



Para facilitar la tarea de la persona gque vende los boletos, se
recomienda preparar una hoja con las respuestas a las preguntas
mas habituales del pdblico, incluyendo los datos que permitan
localizar al equipo de difusion; igualmente es muy util una plantilla
con la ubicacién de las butacas para que el publico, en el caso de
que los asientos sean numerados, pueda elegir donde sentarse.

Durante la temporada, como parte de la promocion, puede
negociarse con el foro la colocacion en el vestibulo de una exposi-
cion con informacién, imagenes y fotografias del grupo y del espec-
taculo, asi como con criticas o entrevistas publicadas. Este medio
de promocidn es muy practico en el caso de las giras, ya que la
exposicion puede colocarse y desmontarse en cada sede. También
puede solicitarse el permiso para vender articulos relativos al espec-
taculo o al grupo (programa de lujo, playeras, botones o prendedo-
res, plumas, gorras, etcétera).

Otro medio son las cartas y circulares dirigidas a personas,
grupos, instituciones o empresas, en las que se ofrezcan ofertas
especiales y alguna otra informacion de interés. Entre estas promo-
ciones pueden considerarse los precios especiales a grupos de 10-20
personas, a estudiantes, maestros e investigadores, trabajadores y
clientes de los patrocinadores; bonos especiales para escuelas de
teatro, musica y danza; ofertas de 2 x 1 y 4 x 2; descuentos en
cenas en algunos restaurantes de la zona (concertados con anticipa-
cién); boletos para concursos y sorteos; un dia de la semana en el
que los boletos sean a mitad de precio, etcétera.

Dependiendo del proyecto, pueden programarse algunas activi-
dades paralelas a la representacion, que ayuden a promover el
espectaculo y a enriquecer la experiencia del publico. Por ejemplo,
ciclos de conferencias con el equipo artistico y creativo del especta-
culo para facilitar la comprensién de los espectadores, o platicas




introductorias antes de la representacion; convivencias con el grupo
después de la funcién; visitas didacticas y recorridos para mostrar el
foro y su funcionamiento interno, asi como cursos y talleres practicos
de profundizacién sobre el espectaculo y sus componentes (dramatur-
gia, montaje, escenografia, vestuario y maquillaje, entre otros).

Se sugiere que durante toda la temporada se evalte la campana
publicitaria, visitando periédicamente los lugares donde se distribu-
yeron los impresos para verificar que no les falte ninguno. Otro
sistema efectivo de evaluacion son las encuestas directas al publico.
En una hoja membretada se elabora un breve cuestionario en el que
se le pregunte como se entero del espectaculo, a través de qué medio
y en qué lugar, solicitando su opinién sobre las atenciones que
recibié en el momento de adquirir sus boletos, la recepcion que tuvo
en el recinto, algunos aspectos relacionados con la calidad del
espectaculo presenciado, al igual que sus sugerencias.

Las encuestas pueden ser por escrito, en cuyo caso se sugiere
repartirlas junto con el programa de mano; aqui hay que contar con
una urna o buzén visible en donde el piblico pueda depositarlas al
salir de la funcién. También pueden hacerse verbal y agilmente al fi-
nalizar la funcién, pero mediante esta via es dificil contar con un
registro de los comentarios del pablico.

Durante la temporada es necesario dar seguimiento a todos los
materiales publicados (anuncios, inserciones, promocionales, rese-
fas, criticas, entrevistas, reportajes, etcétera) en los diferentes
medios, desde el dia del estreno hasta el final de la temporada. Lo
mismo debe hacerse con las emisiones de spots de radio y television.
En el mercado existen servicios de sintesis informativa, que se dedican
al monitoreo y recopilacién de las publicaciones que aparecen en los
diferentes medios; en ocasiones, y si el presupuesto lo permite, conviene
contratar dichos servicios para poder disponer de la totalidad del
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material publicado. En el caso de que se cuente con una pagina web, es
necesario mantenerla actualizada e incluir en la seccion de prensa una
sintesis de las resenas, criticas, entrevistas y reportajes.

Actividades al finalizar la temporada

Con suficiente anticipacion al cierre de la temporada, el equipo de
difusién, ademas de reunir los materiales que se hayan generado a lo
largo de ella, debe realizar varigs.actividades en el nivel administrativo.

Durante todo el proceso del proyecto, el equipo de difusion tiene que
hacer un seguimiento cotidiano del presupuesto asignado y ejercido, a
través de una administracién organizada del mismo. Se recomienda
definir con el productor ejecutivo del proyecto el criterio para efectuar
la comprobacion de los gastos; aqui se sugiere la elaboracion de
cuadros o tablas con la informacién detallada de las cuentas, los cuales
son muy Gtiles para el registro de los movimientos efectuados.

Al organizar los documentos correspondientes (facturas, recibos,
notas y comprobantes de gastos), se recomienda pegarlos individual-
mente en hojas, ordenarlos cronolégicamente y numerarlos, ademas
de elaborar una relacion numerada con los datos del proveedor
(nombre, direccion y teléfono), la cantidad, la especificacion y monto
del producto o servicio adquirido o contratado, la partida especifi-
ca del presupuesto a la que se aplica, el nombre y la firma del
responsable de |a operacion y la fecha en que se realizo. Es importan-
te guardar una copia de dicha relacion, para que la firme el productor
ejecutivo en el momento de recibir y aprobar la comprobacién.

Por otro lado, se sugiere hacer un informe en el que se mencio-
nen de manera general las actividades realizadas a lo largo del
proyecto, asi como los logros, obstaculos y carencias de la campana,
anexando copia de la ruta critica publicitaria, el nimero de entrevis-
tas realizadas, las promociones especiales que se efectuaron y sus
resultados, la cobertura de los medios durante la conferencia



de prensa, el estreno y la temporada, al igual que copia de la pauta
publicitaria, entre otras cosas. En este informe se adjuntara tam-
bién el portafolio de fotografias rotuladas al reverso, el dossier del
proyecto con los originales de los impresos realizados (cartel,
volante, folleto, postal, invitacién al estreno, programa de mano),
la carpeta de prensa con los boletines, asi como todo el material
recopilado (inserciones, promocionales, carteleras, resefas, criticas
y entrevistas), organizado cronolégicamente y con una relacion al
frente que incluya el nombre del periddico o revista, del reportero y
la fecha de publicacion. Asimismo, en este informe se adjuntara el
video y, eventualmente, los cassettes de las entrevistas, al igual que
el material sonoro utilizado y los spots de radio y de television.

Finalmente, se recomienda enviar cartas de agradecimiento a
los medios de difusion que colaboraron durante el proceso del
proyecto, a quienes conviene mantener informados de las futuras
actividades.

Develacion de placa

Cuando un espectaculo escénico, en particular de danza y teatro,
llega a determinado ndmero de funciones o al fin de su temporada,
suele hacerse una ceremonia en la que se devela una placa conmemo-
rativa para celebrar y compartir con el publico el logro de una meta.

En este caso, el equipo de difusion, en coordinacion con el de
relaciones plblicas, debe solicitar el disefio y realizacion oportuna
tanto de la placa que quedard en las paredes del foro para la
memoria del espectaculo, como de las réplicas, en formato mas
pequefio, destinadas a todos los participantes en el espectaculo, los
anfitriones, patrocinadores y colaboradores especiales. Una vez que
se tiene el disefio de la placa, se hace la cotizacion.

En el disefio conviene conservar la misma imagen que se utiliz6
durante la temporada —tal como aparece en el programa de

mano—, agregando la fecha de develacién y los nombres de las
personalidades invitadas a develar la placa, ademés de los datos del
autor, del director, del elenco, de los creativos, de los técnicos, del per-
sonal del foro y de los patrocinadores y productores. En el caso de
los anfitriones, habra de considerarse a las personas idoneas para
develar la placa; aqui es importante coordinarse con el director y el
productor para tomar esa decision” No debe olvidarse que los
anfitriones tienen que ser invitados con suficiente anticipacién.

Para la develacion de la placa suele invitarse a las mismas
personas que acudieron al estreno, mas otras cuyo contacto y
conocimiento se haya abierto a lo largo de la temporada. También
es conveniente convocar a los medios de comunicacion y prensa
especializada, pues es una oportunidad para volver a ser objeto de
su interés y ocupar un sitio en el flujo de la informacion cultural.

A los anfitriones deben darseles lugares preferentes, a fin de facilitar
su acceso al escenario una vez que inicie la ceremonia de develacion.
Como en el estreno, es necesario reservar lugares para los invitados es-
peciales y los representantes de los medios de comunicacion.

Por otro lado, si el foro es muy grande, es necesario contar con
un equipo de sonido para apoyar la lectura de la placa. La ilumina-
cion, que habra de ser disefiada con tiempo, debera permitir la
perfecta visibilidad de las letras pequefas; aqui es importante
también la seleccion del lugar para la colocacion de la placa. Al
final de |la ceremonia, generalmente se invita a los asistentes a
compartir y departir en un coctel, el cual ha de ser organizado por
lo menos con un mes de anticipacion.

Después de la develacion de la placa, debe hacerse un segui-
miento y recopilacion de las notas emanadas del evento para inte-
grarlas al dossier, asi como de las grabaciones de entrevistas en
radio o television, previas o posteriores a la ceremonia.
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Anexo 2

Planeacion de la campana de difusion Evento: Director: Responsable de difusion:
Semana 8 Semana 7 Semana 6 Semana 5 Semana 4 Semana 3 Semana 2 Estreno Temporada
DISENO Proponer ideas. Contactar disefadores. Buscar, preparar Presentar disefios Disenar articulos Disefar placa Disenar carpeta
Definir cantidades. Solicitar presupuestos. y definir imagenes, preliminares de merchandising conmemorativa. promocional
Disefiar impresos, fotos, logos y dummy de y souvenirs. (dossier) y portafolio
inserciones, etc. y textos. programa de mano. fotografico.
Confirmar datos,
nombres, logos
y textos.
IMPRENTA Realizar estudio Solicitar presupuestos Definir fechas para Recopilar toda la Imprimir programas Imprimir pendones, Imprimir carpetas
de mercado. (minimo tres entregar material, informacion que de mano. plotters, y materiales promocionales.
Conocer fechas limite, cotizaci ) P va a imprenta. de difusion adicionales. Realizacién de placas
Definir condiciones condiciones de pago Imprimir carteles, Realizar articulos - conmemorativas.
y especificaciones. y de entrega. volantes, folletos de merchandising y . Imprimir materiales
y postales. souvenirs. de refuerzo.
Supervisar calidad de
la impresion.
DISTRIBUCION Definir lugares Buscar métodos Gestionar los permisos Definir y contratar Preparar paquetes Distribucion de Continta distribucién Continda distribucién Continda distribucién
y rutas, estrategias gratuitos. necesarios para a pegadores, de envios. impresos segin de impresos. de impresos. de impresos.
¥y recursos. Solicitar presupuestos colocar impresos, volanteros y Entregar materiales a estrategias y Seguimiento de imi de imi
Hacer calendario. aempresas la cantidad y la repartidores. los distribuidores de rutas acordadas. inserciones. inserciones. de inserciones.
especializadas y fecha de entrega. impresos. Envio de invitaciones Implementar
cotizaciones segin Lanzar anuncios ala conferencia de estrategias
las necesidades. preventivos, prensa y al estreno. de reforzamiento.
DIRECTORIOS Actualizar bases de Continta Definir grupos Rotular sobres Conciliar la base Conciliar la Actualizar las
datos: prensa, actualizacién e individuos. de envio de de datos con base de datos bases de datos
agencias de noticias, de bases de datos. para envios. materiales ¢ el registro con el registro de con la nueva
revistas, estaciones invitaciones a de asistentes a la asistentes al estreno. informacién adquirida
de radio, programas la conferencia de conferencia de prensa de nuevos contactos.
de television, sitios de prensa y al estreno.
internet, especialistas
y criticos.
PROMOCIONES Definir ofertas Elaborar plan Preparar ideas Definir con el foro Venta anticipada Venta anticipada Promocion Coordinar Continda la promocién
y promociones de precios de lanzamiento. y los patrocinadores de funciones a al publico en general de cortesias en con la taquilla de cortesias en
que se pueden ofrecer y estrategia las caracteristicas grupos de interés con descuentos programas de radio las cortesias programas de radio y
y puntos de venta. promocional. de las promociones. (escuelas, de preestreno. y television, promocionales. television.
empresas, etc.).
PATROCINIO Definir con el foro Preparar listas de Vender espacio Mostrar Envio de Confirmar Atender a Continta atencién
condiciones prospectos con interés en programas disefios a los invitaciones asistencia de patrocinadores e a patrocinadores

de participacion para el proyecto. de mano. patrocinadores. al estreno a los patrocinadores invitados especiales. durante |a temporada.
y fechas de entrega Preparar material Negociar condiciones patrocinadores. al estreno.
de materiales. informativo sobre el de patrocinio.
proyecto. Solicitar logos y textos
a incluir en impresos.
PUBLICIDAD Y Definir medios Solicitdr presupuestos. Elaborar ruta critica, Atender fechas Realizar spots Definir con los Solicitar los Atender las Registro en video.

DIFUSION (inserciones, Reservar fechas pauta publicitaria de entrega de de radio patrocinadores materiales necesidades Seguimiento
carteleras, y espacios. y ficha de informacién. materiales para ser y television. Su presencia publicitarios publicitarias de de anuncios.
desplegados, Contratar |os publicitados. Realizar estudio publicitaria durante a los patrocinadores. los patrocinadores Continta venta
transmision de spots, servicios definidos, Redactar guiones fotografico. el estrenoy la (colocacion de de souvenirs.
etc.). Investigar para spots de radic temporada. stands, mantas, etc.). Organizar

diciones, y television. Venta de souvenirs y develacion de placa.
especificaciones y merchandising.
fechas de entrega
de materiales.
PRENSA Directorio de medios. Confirmar nombre, Redactar materiales Preparar carpeta: Preparar plan Confirmar asistencia Confirmar la Monitoreo y

Contactos especificos. cargo,teléfono, para carpeta: boletin, curricula, de entrevistas. a la conferencia asistencia al estreno recopilacién

fax, e-mail, direccién.

boletin, curricula,
sinopsis, etc.

fotos, impresos, etc.
Coordinar con el lugar
de la conferencia

de prensa

las necesidades”
técnicas y logisticas.

de prensa.

Coordinar conferencia
de prensa:

registrar y atender a
los invitados, distribuir
carpetas, supervisar
coctel.

Coordinar entrevistas
exclusivas para medios
que soliciten.

de los medios

de difusion.

Prevenir ubicacién

de asistentes de prensa
y camaras el dia

del estreno.

Registro y atencion a
fos medios asistentes.

de publicacién
de inserciones,
carteleras,
criticas, etc.
Procurar la
realizacion de
entrevistas.




Evento:

Responsable de difusion:
Lugar del evento:

Fecha de lanzamiento:
Fecha de estreno:

Fecha de término:

Anexo 3
Ruta critica

Mes: Junio Julio Temporada Importe
Semana ) 2 6
¥ Actividad
Reuniones o

Gestiones con el foro

Recopilar informacién

Cotizaciones y presupuestos

Elaboracion de directorios

Patrocinadores

Disefios preliminares

Disefos definitivos

Souvenirs y merchandising

Imprenta entregar / recibir

Rutas de distribucion

Paquetes

Distribucién de impresos

Invitaciones distribucién

Marquesina

Guiones spots radioy TV

Realizacién de spots radioy TV

Sesion fotografica

Boletin de prensa

Carpeta de prensa

Conferencia de prensa

Entrevistas

Inserciones prensa

Desplegados

Carteleras

Revistas

Tiempo Libre

Elaboracién video

Placa conmemorativa

Carpeta promocional (dossier)

Portafolio fotografico

Qtros:




Anexo 4

Pauta publicitaria

Evento:

Lugar del evento:
Fecha de lanzamiento:
Fecha de estreno:
Fecha de término:

Estreno

Dia b

J

v

~C

o

10

11

12

13

15

16

18

Distribucién de impresos
eatros y Oficinas:

Cenart, CCB, CCH, UNAM

30 carteles
1500 folletos

Librerias y cafeterias:
Ghandi, El sétano, Parnaso

50 carteles
100 postales

Restaurantes:
Col. Condesa, Coyoacan

2000 postales
(80 x 25 rest.)

Cines:
Cineteca Nacional, UNAM

10 carteles
1000 folletos

Dia b

Emisién en medios

o~

~N =

10

11

C'-F

|5 =

16

18

Prensa

La Jornada

UnomasUno

Reforma

Crénica

Excelsior

E| Nacional

El Universal

El Financiero

Novedades

[><

[ ><

<

[><

><

><

><

Otras carteleras

Tiempo Libre

Proceso

Tiempo

Siempre

La Jornada

Reforma

Radio Educacion

Radio UNAM

Nicleo Radio Mil

Canal 11

Canal 22

Canal 13

Canal 40

MTV

Programas de Televisa

Conferencia de Prensa

XXX

La Jornada

Tiempo Libre

Reforma

Canal 22

Otros

10

11

13

14

15

16

18

Teatros*: Centro Nacional de las Artes, Centro Cultural del Bosque, Centro Cultural Helénico, UNAM



YO8N A

»

. 0asic

P f e d e e r r a t a s

viene de Documenta CITRU 2, nueva época, mayo de 2000, pp.90-115

/




Anexo 6

Ruta critica de produccién

Obra:
Director:
Productor ejecutivo:
Escenbgrafo:
Vestuario
Iluminador:
Sonido:
ETAPA Periodo Escena Vestuario Tluminacién Sonido Produccion Varios
Utileria Gestion y flujode $
SEMANA & 7-13 sep. Reuniones Reuniones definicion Reuniones definicién Reuniones definicion Permisos y registros Buscar lugar de
definicién del proyecto del proyecto del proyecto necesarios ensayos y acondicionario
del proyecto Elaborar disefios Reunién con Elaborar disefios Reuniones definicion $30,000.00
z Elaborar disefios escenografia / disefios del proyecto -
e Magueta
S I =2 —a - =
W SEMANA 5 14-20 sep. Diseio preliminar Disefio preliminar Disefia preliminar Disefio preliminar Seguimiento de las Inician ensayos
5 Presentacion Presentacion Presentacion Presentacion reuniones Libretos
- Ajustes Ajustes Ajustes Ajustes Elaborar presupuesto Disefio de imagen
a Aprobacién Aprobacion Aprobacién Aprobacién general Apoyo a la
Presupuesto gral. Presupuesto gral Presupuesto gral. Presupuesto gral. Directorios investigacién
Contratacién Contratacion Contratacion Contratacion $40,000.00
SEMANA 4 21-27 sep. Cotizacién Tomar medidas al elenco Reunidn con Preparacién de Reunidn con Seguimiento y
Ajuste de presupuesto Cotizacion vestuario efectos, grabacion Relaciones publicas necesidades de
Inicia realizacion Ajuste de presupuesto Sonido para ensayo Recopilar informacion cada ensayo
z Inicia realizacién difusién $120,000.00
o Control administrativo
o
o SEMANA 3 28 sep..-4 oct Seguimiento talleres, Seguimiento talleres, Revisién del equipo Revision del equipo Organizar estreno Preparar temporada
2 realizacién, compras realizacién, compras del teatro del teatro Sesion fotografica Prevenir giras
o gestion de rentas gestion de rentas Elaboracién ficha $80,000.00
& técnica y de foro
& . S
E SEMANA 2 5-11 oct. Segl talleres, Seguimiento talleres, Disefio definitivo y Disefio definitivo y Planificacion de Elaboracion ficha
realizacion, compras realizacion, compras quidn preliminar quion preliminar montaje por equipos de técnica para gira
gestion de rentas gestion de rentas trabajo y arreglos Solicitar ficha de foro
Planificar montaje con el teatro a las sedes
$125,000.00
DiA 7 12 oct. MONTAJE: Ensayos con parte MONTAJE MONTAJE Coordinar get-in Atender rueda de prensa
Transporte desde del vestuario montaje por equipos Confirmar invitados
talleres al teatro Elaboracion de al ensayo general y
B N 8 . B inventarios al estreno
DIA & 13 oct MONTAJE MONTAJE MONTAJE MONTAJE Coordinar montaje Presupuestar gira
Finiquitos
- o - L $100,000.00
DIA 5 14 oct. ENSAYO TECNICO ENSAYO TECNICO ENSAYO TECNICO ENSAYO TECNICO Coordinar ensayo Seguimiento de
istes Ajustes Ajustes Ajustes técnico presupuesto y
z » Notas del director a cierre de preproduccion
E h B ) cada equipo tering ensayos
=] . " £ 2
2 DIA 4 15 oct. ENSAYQ TECNICO ENSAYOQ TECNICO ENSAYO TECNICO ENSAYO TECNICO Libretos técnicos Posible sesion de
g Ajustes Ajustes Ajustes Ajustes definitives fotos para prensa
& Confirmar asistentes Carpetas de prensa
e uk al ensayo general $10,000.00
DIA 3 16 oct. ENSAYO GENERAL ENSAYO GENERAL ENSAYO GENERAL ENSAYD GENERAL Coordinar ensayo Lista de invitados de
con publico con publico con publico con publico general y atencion elenco y equipo
i fabt al publico ___ artistico
DIA 2 17 oct. ENSAYD GENERAL ENSAYO GENERAL ENSAYO GENERAL ENSAYO GENERAL Coordinar estreno Prevenir instalacion
con plblico c con publico con publico de coctel de estreno
$10,000.00
ESTRENO 18 OCTUBRE CELEBRAR CELEBRAR CELEBRAR CELEBRAR

Evaluar y solventar
problemas

Evaluar y solventar
problemas

Evaluar y solventar
problemas

Evaluar y solventar
problemas

g
5
s
5
g
&
]
b
2
]
-
5
5
2
%
y
&
<
s
7

resupuesto del proyecto por semana, a fin de contar con e

a ruta critica se debe considerar el




-
LR
S
o
-

Desglose del
presupuesto
Obra

D

Product

Presupuesto: $

Fecha:
horas de costo
unidad construccion elemento
escena elemento fuente material de medida precio unitario cantidad costo total o realizacién  (materiales)

Recamara 1,120

$ $
$ 2 3
$ 38 6
s 1 s
$ 4 $ 5
48 2
30
89 7,420.00
an detallarse e hizo con la recamara)

Mano de obray
haras
ateriales

x 8 hrs

al er

de mate

nateriales x 1.5 +

Las correcciones se indican con este tono de gris

Fotocopie y adapte estos cuadros a las necesidades particulares de su espectaculo




.m :- Resumen semanal de taquilla

A B
S:"fml y andlisis de taquilla Dia de Hora de 8n|e;n;7 General Importe Descuento
= funcién funcién __vendidos $50.00 $25.00

Resumen semanal de asistencia

Dia General Descuento Cortesias Invitados  Prensa
(nombre y medio)

Importe

Total

Ingreso (-10%)
__bruto derechos

% de aforo

(-X%) Ingreso % de aforo
impuestos _ neto




Guia para la difusion de espectaculos esceénicos

Anexo 5

Ficha de informacion

Nombre de la obra o espectéaculo

Tema, género y estilo

Duracion

Nimero de actos

Numero de intermedios

Autor

Director

Productor

Responsable de difusion

10. Relacién del reparto y de la actividad que cada participante realiza en el proyecto (ficha artistica)
11. Numero de participantes (actores, bailarines, musicos, asistentes, equipo creativo: iluminador, escenégrafo, coredgrafo, etc.)
12. Sinopsis curricular de los participantes

13. Directorio con nombres, direccién, teléfono, fax, e-mail y breve curriculum de cada uno de ellos
14. Dependencia o institucion responsable del foro

15. Créditos y logotipos

16. Lugar de ensayos (direccion, teléfono y horarios)

17. Foro de representacion

18. Direccion, teléfonos, fax, correo electrénico, pagina web

19. Fecha de estreno

20. Periodo de la temporada

21. Namero de funciones

22. Diasy horarios de funcién

23. Diasy horarios de taquilla

24. Costo del boleto (tabulador por secciones)

25. Aplicacion de descuentos

26. Numero de cortesias por dia

27. Informacion de la obra, antecedentes, objetivos de la puesta en escena, etc.

28. Sinopsis !
29. Datos del disefador de imagen e impresos

30. Imprenta

31. Cantidad de carteles, volantes, folletos, postales, invitaciones, programas de mano a imprimir

32. Patrocinador(es) del coctel y otros servicios

$OIC0: SU ERIA L0 IS

Nota: Los conceptos en negritas se utilizan como version simplificada de la informacién o bien ficha artistica.






Armando

Partida
i

panorama teatral de la Rusia postsoviética parecia haberse estancado a princi-
pios de los afios noventa, ante los cambios econdmicos, ‘politicos e ideoldgicos
sufridos.
Por principio de cuentas, la dramaturgia carecia de perspectivas, al haberse negado su fuente de
referencia: 1a realidad soviética, sin encontrar en ese-momento alguna otra que le brindara el
material necesario para su creacion; excepcion hecha de la irrupcion violenta de un capitalismo
primario y salvaje~del cual sélo unospocos estaban sacando provecho— gue habia encontrado
el terreno propicio para florecer entre las nuevas generaciones.

Por“otra parte, 105 repertorios en los que se exaltaban los valores pregonados por el
socialismo resultaron obsoletos de la noche a la mafnana, de manera que dejaron de interesar al
publico. Sin embargo, dos hechos importantisimos fueron las que llevaron al arte escénico a una
paralizacion: la incapacidad adquisitiva de un publico antafio constituido por profesionistas,
jubilados e intelectuales —seriamente afectados econémicamente—, ademas de la incapacidad de
éstos para entrar en la competencia del mercado libre; y el colapsa de los centros formativos y -
de difusion de la cultura —anteriormente privilegiades por el régimen socialista— al habérseles
retirado o disminuido los subsidios de los que habian gozado por décadas.

Durante nuestra ultima estancia de varias semanas en MoscU, nos dimos cuenta de que la
dramaturgia sigue sin encontrar temas, conflictos, personajes ni demas componentes drama-
tlrgicos aristotélicos que le puedan interesar al publico, pues los brotes iniciales de principios
de los noventa pasaron al olvido rapidamente, después de perder vigencia la actualidad a la
que se referian.

Por ello, los repertorios del momento se estén “renovando’ volviendo los ojos al pasado,
bien hacia una dramaturgia que muestra el espiritu, la naturaleza, del nacionalismo ruso, o
hacia la adaptacién de la narrativa patria. Para lo que sirve igualmente la produccion
extranjera, que constituye ya la herencia del patrimonio literario mundial.

£



Ya sea porque en 1999 fue el bicentena-
rio del nacimiento del escritor romantico
Alieksandr Sierguiéievich Pushkin; o por el
propio valor de su ebra poética, dramatirgi-
ca y narrativa, encontramos-a -este autor
repetidas veces en la cartelera‘durante nues-
tra estancia.

Una de las escenificaciones mas favoreci-
das ha sido.JL;\a Dama de Picas, ‘cuyo estreno
| marzo de 1996 en el Teatro
; sin embargo, debido al sistema
aun operante de repertorio, las funciones
brindadas desde entonces han sido pocas. La

puesta en na se debe a Piotr Fomienko,
uno de los directores mas destacados de en-
tre los. 0s0s de las décadas anteriores, a
quien arecer, pertenece la adaptacion

dramattirgica del relato de Pushkin.

ICAS

La concepcién escénica de este espectaculo probablemente resulte aburrida o poco intere-
sante para el publico occidental, desconocedor de la obra de Pushkin, por quien los rusos
tienen una veneracion atavica y cuya obra es conocida hasta por el mas lerdo escolar.

El espectaculo comienza abajo del escenario y a la orilla del proscenio, con una velada en
la que se cuenta la historia de la condesa, quien conoce el secreto de las tres cartas ganadoras.
A medida que el relato avanza, los personajes van entrando en accion sobre el escenario
giratorio, alrededor del cual se localizan los espacios en los que se iran desarrollando los
sucesos. Ademas de utilizar carros a la italiana que entran y salen por los extremos derecho e
izquierdo del proscenio, en la puesta en escena se aprovechan las escalerillas laterales
descendentes del escenario a la luneta, al igual que los pasillos de la sala para los sitios al aire
libre y para la entrada y salida de los grupos de espectadores a algin recinto cerrado
mencionado en el relato de Pushkin.

Esto permite, sin llegar a la simultaneidad de acciones, un tempo-ritmo musical y escénico
narrativo sostenido, en tanto el escenario giratorio se prepara para la siguiente escena.

Por otra parte, la direccién de actores y la actuacion fueron resueltas por medio de la
caracterizacion interna y externa de los personajes, sustentada en el virtuosismo actoral de los
ejecutantes; aqui destaca en particular la actriz Liudmila Maksakova, que interpreta a la
condesa siguiendo la tradicién de las companias teatrales de larga trayectoria.

De esta manera, la lectura del relato se torna accesible al nuevo piblico, que sin dolor alguno
ni aburrimiento goza y se hace participe de |a historia deesta obra, ya clasica, de Pushkin.

Direccion: Piotr Fomienko



Direccion: Piotr Fomienko

en el Teatro Vagtangov, que tan a contribui- ‘
es la puesta en escena de Biez tie, del
nte del siglo, XIX, ampliamen ) por La
un ejemplo de tragedia modern
on un “dramaturg”: Galina Si sigue |a

Otro de los espectaculos de
do a la fama actual de Piotr Fi
dramaturgo ruso A. N. Ostrov:
tormenta, considerada histéricam

Esta puesta en escena, que h
tendencia actual de utiliz
balcén del vestibulo pri
un costado de un vestibul
es conducido al salén del:
pacio original, reduciénd ) gt ‘

La accién se desarrol ] J ‘ ctangulo
constituido por las butac 0 espacio
se localizan varios ventar e en algunos
momentos juguetea Yeliel ado por otr
de las glorias de este Liudmila
Maksakova y Yurii Yak E: ruidosos y
efusivos aplausos, tanto ¢ es.

Magistrales, en el sé 0 a una compaiia
formada por reconocidas bilidades actorales,
su virtuosismo, borrandg los personajes, de

manera que nos encontra a sido desterram’

cualquier rasgo estilisticg




CA

Direccion: Valierii Bieliakovich

Si en lo'anterior encontramos plenamente
justificada |a validez de la escenificacion, lo
mismo podemos decir respecto de la puesta
en escena, los actores y todo el equipo del tea-
tro, que siguen [lamando la atencion del pu-
blico extranjero, en particular del japonés.

. :

En los afios ochenta, la fama de los teatro-estudios llegé a su ctspide en la Unién Soviética,
cuando la teatralidad anteriormente descrita fue rechazada del todo y los teatrofilos centraron
la atencién en los pequefios escenarios que, ademas de nuevos repertorios, brindaban propues-
tas escénicas y actorales innovadoras.

Uno de estos espacios, que sigue gozando de popularidad entre el nuevo publico,.es el
Moskovskii Teatr Na Yugo-Zapadie, fundado y dirigido por el director Valierii Bieliakovich,
quien en su vigésima tercera temporada presenta el estreno de Caligula, de A. Camus (junio de
1999), con duracion de tres horas.

Para muchos moscovitas, sin embargo, este teatro-estudio ya no presenta gran interés,
debido a que el estilo de su director no ha tenido evolucién alguna, pues en sus puestas en
escena utiliza los mismos recursos y efectos escénicos: escenograficos, luminotécnicos,
actorales y de direccion de actores y escena. !

A pesar de que ya conociamos el estilo de Bieliakovich, no dejé de impresionarnos Su
propuesta escénica y lectura de la obra de Camus. Algunas veces, nos ha surgido la duda sobre |a
validez. de la escenificacion de tal o cual obra, o de tal o cual autor. En este caso, el contenido
ideolégico, la esencia implicita del conflicto planteado por esta pieza y de la posicion filossfica
del pensador argelino-francés, responde al momento politico que se v;ive en Rusia, en particular
respecto de las cuestiones sobre el poder y la libertad. La obra parecia haber sido escrita el

mismo dia de la funcién, ya que correspondia del todo con las noticias de la prensa: el desempefio
gubernamental de la autoridades encabezadas por Yelsin, entonces, hoy por Putin.

(2l




Direccion: Kama Guinkas

DE
iCAIMEN!

Si Liev Dodin es el director innovador mas celebrado en el medio teatral de San Petersbur-
go, cuya fama ha trascendido las fronteras rusas, Kama Guinkas es la figura protagénica mas
reciente de la escena moscovita. Su puesta en escena de K. I. de jCrimen!, a partir de Crimen
y castigo de Dostoievskii, estrenada el 5 de noviembre de 1994, lo convirtié en el centro de
atencion de los teatrofilos y criticos locales, y lo lanzé a la fama internacional. Después de ob-
tener los premios Turandot de Cristal como mejor director de escena de la temporada
moscovita y el Nacional de Teatro Mascara de Oro por tres rubros, efectué giras por varios
paises europeos y se presenté en el Festival de Aviidn en 1997.

Guinkas, a diferencia de quienes se han arriesgado a escenificar esta magna novela, se
limité a contarnos un solo episodio, el correspondiente a Katierina Ivanovna Mermeladova. El
éxito mencionado se debe en gran parte a la interpretacion que del personaje hace la actriz
Oksana Misina, acompafada por tres adorables criaturas, sus hijos: Viera, Piotr y Séfia
Romanov, cuya participacion es cardinal para que Oksana sostenga la intensidad y el
dramatismo, como si siguiera una partitura que le permite al publico varios respiros entre
tensién y tension.

Es imposible para los espectadores distanciarse del drama de este personaje dostoievskiano:
sentados en un taburete, banca, silla o sillén, dispuestos en un reducido espacio del vestibulo del

tercer piso del Teatro del Joven Espectador,
en la primera parte de la puesta en escena no
pueden evitar ser tocados, palpados, rozados,
interpelados verbal y visualmente por Katieri-
na Ivanovna, quien apenas si puede desplazar-
se entre ellos. Al sentirse embestidos en su
individualidad y ante la impotencia de aliviar
la tragedia del personaje en su monélogo pos-
trero antes de morir, los espectadores tienen
que desviar la mirada.

Kama Guinkas, al igual que muchos de los
directores de escena rusos, ha recurrido a la
narrativa para la concepcion de sus escenifica-
ciones, haciendo de ello un acto de fe: “'Lo que
me importa a través del texto escrito es la
convencion de que lo que tiene lugar sobre el
escenario se abra paso en usted, para que en un
instante sienta la realidad, lo literal de lo que
acontece, sin aquiescencia artistica alguna”.

Esta concepcion se reafirma en la segunda
parte de esta puesta en escena, que se desarrolla
dentro de un salén de dimensiones regulares:
una mitad esta ocupada por gradas que acogen a
la limitada asistencia, y la otra sirve de escena-
rio en el nivel del piso; en un rincén se encuen-
tran los tres nifos, dos de los cuales no habian
estado presentes en la primera parte; en una
accién centrifuga que le permite brincar de un
pensamiento a otro dentro de su memoria per-
turbada, Katierina Ivanovna se desplaza del cen-
tro hacia los espectadores y hacia los nifios.

9



Al final, |a tension acumulada por el es- “En sus espectaculos cambia la seguridad psicolégica para el espectador. Al conocer y percibir
pectador es liberada por una metafora vi- la capacidad del hombre hacia la insensibilidad inminente, el director encuentra cada vez, con
sual: Katierina Ivanovna se escapa de la cierto instinto aterrador, un acercamiento teatral nuevo, preciso, expresivo, singularmente
realidad por una escalera que la conduce a teatral. En su obra el refinamiento profesional y la sinceridad personal van de la mano

las alturas. apoyandose y ayudandose sin tirar uno del otro. Y uno y otro son la prueba mas profunda de su
Algunos camentarios de la critica rusa sinceridad; Guinkas en este sentido, en el mundo del teatro, resulta una figura tnica, que no
muestran el gran entusiasmo que ha desper- conoce a nadie igual.” (Roman Dolyanskii, nota del programa de mano.)

tado este trabajo escénico de Kama Guinkas:
“No se antoja repetir las banalidades ya conocidas sobre la direccion y la actriz. Se puede
escribir sobre la comprobacion sorprendente de la direccion de Kama Guinkas o sobre la
maestria de-Oksana Misina, pero casi nada podra tener sentido junto a la vision obsesionante
de la mujer que gira una escalera en sus manos extenuadas, y terca se encarama hacia arriba,
exanglie hasta la tltima gota de sangre.” (Marina zaionts, idem.)

Guinkas no apela a la compasion, pero.obliga a sufrir un sacudimiento estético de tal fuerza, que
provoca un nudo en la garganta, en el que se percibe un dolor tras otro agudo y atormentador,
como una bendicion... De seguro ésta debe de ser la catarsis.” (Marina Davidova, idem.)

PUSHKIN.
.. EE AR e




IKama Guinkas ha encontrado su reducto
en el Teatro del Joven Espectador, dirigido
por Guenrietta Yanovskaya, una renombrada
directora de escena, en particular por su ya
legendaria escenificacion de Corazon de pe-
rro, a partir del relato de M. Bulgakov —un
texto narrativo mas— y, en fechas mas re-
cientes, por La tormenta, de A. Ostrovskii.

Tuvimos la suerte de presenciar una de
las primeras funciones de Pushkin. El duelo.
La muerte, puesta en escena sobre la cual
dice la nota de presentacion:

El Gltimo afio de la vida de Alieksandr
Sierguiéievich Pushkin encierra una
gran cantidad de enigmas, los cuales
hasta la fecha siguen inquietando a
cada ruso. Las peripecias tragicas y
farsicas de las relaciones mutuas de
Pushkin con amigos y enemigos, los
problemas de honor y amor, de dinero
y traiciéon, que lo atormentaban, la
lacerante y complicada historia-amo-
rosa del triangulo: Pushkin-Natali-
Dantes. En el espectaculo se escucha
musica de Olieg Karabaichuk. Los es-
pectaculos E/ gallo de oro 'y Pushkin.
El duelo. La muefte fueron vencedores
del Festival de Toda Rusia: Rusia: el
Primer Amor. Kama Guinkas fue de-

signado el mejor director del festival, Arina Niestierova la mgjor actriz del festival. (Nota

del programa de mano.)

La accion se desarrolla en un salon del tercer nivel del teatro, en el mismo espacio en el que

se representa la puesta en escena anteriormente resefiada. La escenografia se reduce a una

mesa rectangular cubierta con un mantel blanco, colocada en el centro, y unas sillas en torno a
ella también cubiertas con lienzos blancos. La iluminacién, al igual que en Katierina Ivanovna,
se logra con un par de cuarzos, pero aqui se ha agregado uno mas tras la ventana de la pared
del fondo que da al exterior.

Una serie de personajes vestidos a la usanza de la época, doce en total, incluyendo un
ayudante de cadmara, adoptan los papeles de los contemporaneos de Pushkin. En la primera
parte: Pushkin, se describe la personalidad del notable poeta romantico ruso y el ambiente que
lo rodeaba; en la segunda: E/ duelo, los sucesos que condujeron al desafio, y finalmente: en La
muerte se relata el hecho tragico y sus consecuencias. 3

A manera de una indagacion sobre los hechos entonces acontecidos, en la que se incluyen
documentos, relatos y chismes que corrieron ampliamente entre los labios de la sociedad
peterburguense y moscovita, en esta obra vemos a los amigos y enemigos de Pushkin, a los’
curiosos y chismosos deseosos de;?partici r en las conversaciones y discusiones que la
escenificacion presenta como si tuvie

El movimiento escénico es aj
tres, cuatro personajes que h
toria que se relata; de manera
gestualidad corporal y.
alguna que otra accion fisica de

de los lugares ocupados por los personajes.
El Unico que se desplaza libremente, en complicidad con los espectadores, es eI ayu ]

camara, quien, sin pronunciar una sola palabra, entra y sale del espacio escénico, se N =

entremezcla entre los personajes, sin que ellos reparen. ia, y acompana a alguno de
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ellos a salir del pequenisimo salén o a entrar en él. En la tltima parte, después del segundo intermedio, las sillas han sido desalojadas, el mantel
blanco que cubria la mesa ahora tiene cuatro incisiones, dos en cada extremo, y en el extremo opuesto al espectador se ha colocado la mascara
mortuoria del poeta. La accién sigue desarrollandose con los personajes de pie, y en ‘el climax de las discusiones y del relato escénico vemos
cémo comienzan a bajar del techo dos cadenas —en K. I. de jCrimen! era la escalera—, en tanto el ayudante de camara saca un anillo de cada
una de las incisiones del mantel y engancha la cadena a los extremos. Luego, solo en el escenario, cual conductor de orquesta, dirige el
levantamiento de la r;ﬁ‘esa, hasta que la mascara mortuoria queda diagonalmente frente al ptiblico, dominando la atencién. Aqui tienen lugar los
altimos: adega%ggﬁr% lo’ écurmdo ‘

"J.os ”hechos las referencnas histérico- Ilterarlas al lgual que lo que acontece en este pequeno escenario, pueden carecer de interés para un

Ei'i a la conve CI? pregonada por Guinkas se va imponiendo: Io importante son las emociones, los sentimientos y ES p05|bles
neaccuornes del ¢ es idor arﬁ 0s acontecimientos. Aqui, la reconstruccién de la tragedia es lo que determina el hilo y la accién dramaticos: tal
t@mo sucédier‘on las cosas y no la ordenacién dramatica de los hechos.

Una ‘férma de produccion diametralmente opuesta a la de Kama Guinkas es la del Teatro
'Sat|r|b§0n, ‘conocido en México por su espectaculo Las criadas de Jean Genet. Este tipo de
produccién; que sobrepasa a la que alguna vez tuvieron los teatros principales soviéticos,
corresponde mas a la de los grandes espectaculos de Broadway y del West-End londinense, sélo
que,%.»lmggg ;omedia§ musicales como La bella y la bestia, Starlight Express o Miss Saigon,
‘encontramos con La Opera de los tres centavos de Brecht, o Hamlet de Shakespeare.




LA OPEGA
TS
NTANOE

Esta obra, a la que se le ha agregado el subtitulo de komiks, fue escenificada a partir de la
“redaccion escénica” realizada por Olieg Antonov y Vladimir Mashkov, este Gltimo también
director de la obra. Ademas del trabajo de dramaturgia, La 6pera... cuenta con Un gran equipo
técnico, como el que podemos encontrar en las comedias musicales: coreografia, expresion
corporal, entrenamiento fisico para las peleas, ilusionismo, efectos pirotécnices y un gran
equipo de sonido, semejante al de los conciertos-espectaculo de las estrellas de rock.

El espiritu de tal concepcién escénica lo ha senalado el propio director en una nota del
lujoso programa:

Me gusta mucho el teatro de la agresion prolongada: cuando el espectador recibe desde
el primer segundo de la accién una gran carga de energia y participa con todo su
organismo en el transcurso de todo el espectaculo. Amo el teatro en el gue ho trabajan
los sesos sino los sentidos. Cuando siente miedo el espectador, cuando simpatiza,
experimenta momentos de felicidad. En una palabra, estoy a favor de un teatro que
asombra. Otro asunto es el de como provocar estos sentimientos en nuestro’ espectador,



acostumbrado a todo. De seguro sélo Ilevandolo a un estado de fiesta, perturbando las
emociones y, con lo mismo, obligando a abrir el alma a lo que sucede. Para mi, cualquier

pieza es s6lo un pretexto para un futuro espectaculo. La dpera de los tres centavos es un &
pretexto muy poderoso. Escrita hace casi setenta afios, hoy resulta extremadamente contem- Y
poranea. Esta seguira siendo contemporanea, mientras sigan existiendo las interrelaciones z

humanas. Ustedes mismos se convenceran de esto, después de ver nuestro espectaculo.

Direccion: Robert Sturua

P
s ; TR s Ak e r
Asimismo, Konstantin Raikin, director artistico del teatro y uno de los actores principales, nos - ‘ "W . 4
; . (S S
habla sobre el personaje que interpreta: . & o

Interpreto un papel con el que suele sofiar cualquier artista. Pero éste es, por supuesto, uno
de los grandes papeles. Este tiene lo principal: un enigma. Un detalle interesante mas: tengo
el personaje negativo. Cierto que en esta pieza no hay personajes positivos, pero de todos los
negativos, Makie Navaja provoca la mayor simpatia y compasion. Cuando lei las recomenda-
ciones de Brecht para este papel, me di cuenta —con gusto para mi— de que Makie Navaja,
no es para nada un héroe. Para Brecht es un hombre de baja estatura, calvo, con cabeza
semejante a un rabano. Un hombre no agraciado. Feo. Lo cual es muy agradable para mi.
Pero de alguna manera conquista a la mujer de la que esta enamorado. Este es el primer
espectaculo en el que yo... le temo a esta palabra... canto. En vivo, sin pista alguna. Ademas,
en este Show hay muchos bailes, y tuve que bailar de nuevo, después de una larga pausa. De
manera que para qué darle mas vueltas, éste es uno de los papeles mas eficaces del
repertorio mundial y yo lo interpreto.

Ambas declaraciones explican del todo la propuesta de este show espectacular que se desarrolla
escenografica y escénicamente sobre y bajo una reproduccién monumental del puente de la Torre
de Londres, con aditamentos escenograficos que funcionan al centavo y una maquinaria técnica
muy parecida a la que se utiliz6 en La bella y la bestia, que pudimos apreciar en México.

(El resultado? Una puesta en escena que cumple con creces lo prometido por el director.

™




Otro espectaculo con localidades agotadas y asientos adicionales,
es nada mas y nada menos que Hamlet, con puesta en escena de
Robert Sturua, conocido en México por la participacion del Teatro
Shota Rustaveli de Georgia en el Festival Internacional Cervantino.

Veamos lo que nos dice este director en el programa de mano,
respecto de su propuesta de puesta en escena para esta tragedia
shakespeareana:

Hay piezas sobre las cuales puede decirse, parafraseando la
sentencia latina: todo o nada. Lo méas honesto seria escoger lo
segundo. Mas, por otra parte, ;qué es lo que puede decir el
director cuando todo se encuentra sobre el escenario? Me
parece que en Hamlet los directores revisten al dramaturgo con
humorismo, y yo, como hombre seguro de si mismo, quise
proponer al espectador una tragicomedia. Quiera Dios que lo
haya logrado. Y después, como dice Hamlet, |la calma...

¢De qué manera Sturua lleva escénicamente a cabo tal lectura de

la tragedia de Shakespeare?
En primer lugar, el personaje de Hamlet padre ya no es un
espectro sino un espiritu chocarrero, que manipula a los personajes y
los acontecimientos. De hecho, escénicamente adquiere la personalidad
y el caracter de un clown, y también la de un alquimista, un-mago, un
prestidigitador. Hamlet, por su parte, es dominado por un comporta-
miento edipico, que nos recuerda al Hamlet del filme de Mel Gibson, en

tanto que Gertrudis aparece como una dama de la alta sociedad en
eterno coctel, para connotar su alcoholismo, mientras que Claudio
resulta un pusilanime, un titere dominado por la pasion y el delirio de
poder, un satrapa dispuesto a todo con tal de conservarlo.

Pero hete aqui, que al interpretar el mismo actor los personajes
del espectro y de Claudio, amén del tratamiento de ambos , Hamlet
se convierte en el narrador anecdético del relato escénico; por él nos
enteramos de que el pais se ha transformado en una verdadera
carcel, en la que domina el terror provocado por la represion y el
espionaje.

A tal degradacion de la tragedia personal del protagonista contri-
buyen la escenografia, el vestuario, la musica y la iluminacién,.a
cargo de Georgii Alieksi-Miesjishvili, Georgii Alieksi-Miesjishvili y
Yeliena Priedvoditieleiva, Guia Kancheli y Anatolii Kuznietsov, res-
pectivamente. Nuevamente nos encontramos con una superproduc-
cién: el enorme escenario fue convertido en una caverna gigantesca,
muy al estilo de las que hemos visto en las peliculas hollywoodenses.
El disefio de la produccion resulta estilisticamente expresionista, muy
a la moda de los anos treinta-cuarenta.

El tono cémico podemos observarlo en el espectro del padre de
Hamlet y, en algunos momentos, en los comportamientos de Polonio
(Alieksandr Filippienko, en esta funcién), Rosencranz, Guildensternm
y Claudio; el tono tragico, por su parte,, en Hamlet (Konstantin
Raikin), quien lo sostiene con gran intensidad de principio a fin,
contagiandoselo a Gertrudis (Lika Nifontova).

Hay algo que se nos ha escapado en ambas escenificaciones: la
resonancia de los acontecimientos politicos y sociales de los ultimos
afos en la Rusia actual, constante que podemos encontrar en la
lectura de las obras que hace Sturua en sus puestas en escena. Sin
embargo, consideramos que en esta ocasion, al no efectuar el des-
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mantelamiento ideoldégico de la obra de Shakespeare para luego resemantizarla, triunfaron los elementos espectaculares de |a puesta en escena,
de manera que los conflictos individuales de cada uno de los personajes, en particular los del protagonista, pasaron a un segundo término.

En nuestra opinidn, el énfasis puesto en los elementos espectaculares, tanto en Hamlet como en La dpera de los tres centavos, fue
determinante para que estas dos obras se sostengan con gran éxito de cartelera.

EL ANES ISSILIMPIO
SEPENTINAMENTE...

IMNIE, TvE POOH

o

Un gran respiro nos proporciond la encantadora escenificacién del “Espectaculo familiar

Anla basado en Winnie, the Pooh y todos, todos, todos”, de Alan A. Milne, dirigida por Yurii
Pogriebnichko, en el Teatro Moscovita Cercano a la Casa de Stanislavskii.

En este inmueble, antiguamente tintoreria, se encontraba el teatro-estudio de Spietzitsev,

BEA 5 autor conocido en México por su puesta en escena de Cien afos de soledad, de quien

recordamos gratamente su escenificacion de la novela de Valientin Rasputin: Adiés Matiora.

Hoy, este espacio esta ocupado por el grupo de Yurii Pogriebnichko, por cuyo patronimico se
Direccion: Yurii Pogriebnichko conoce este teatro-estudio. 5
- De dimensiones muy reducidas, la sala y el escenario constituyen un todo; con tres
apretadas filas de diez o doce asientos y un pequefio equipo de iluminacion y sonido, este
teatro resulta realmente mintsculo si lo comparamos con el Satirikon.

Desde la entrada a la sala nos Ilama la atencién el espacio escénico, con dos estrechas
salidas laterales, sin telén o afore alguno, que a primera vista parece un cuarto de trebejos:
adosados a |la pared o colgados de ella, vemos pequefios objetos de la mas variada naturaleza,
todo iluminado con la misma intensidad por algunos reflectores.







Cor&ms esta resefia con dos notas de la
prensa Sl@a, incluidas en el programa de

no, aparecidas d gira del grupo,
también percib

despierta es‘ ob@

Winnie, the Pooh @ Adi : g
o A VASIACIC
titulo muy larg ) un tema intencio- '

nadamente embrollado. Es una crea-
cion extraordinaria, atestada de hallaz-

Direccion: Yeliena Nievie

0 actores se sumer-
s aventuras de Win-
0 algunas personas se
ndo de las ilusiones

Otro estreno al que asistimos fue al de la obra Variaciones enigmaticas, del dramaturgo
francés Eric-Emmanuel Shmitt, escenificada por Yeliena Nievieyina, una joven djke
- un par de trabajos profesionales que han despertado el interés de la comuni
: moscovita
N 2 pieza escrita para dos perscna}es masculinos, recuerda en mucho la ¢
- dramatica de Arte: por un lado es evidente la intencion que busca el lucimientd
actores, y por el otro, el sujeto dramatico minimalista, no aristotéljco, aunque en
os, interpretados escenay en la direccion de actores Nievieyina recurre a un tratamiento aristotéli
da, una coreo- Por esta razén, su trabajo, al igual que el de los intérpretes (dos actores rec
afia demencial, itas cémicas, y compama del Teatro Mayakovski: Igor Kostolievskii y Mijail Filippov), no llega
versas cositas “‘clo 5", después de En el relato fue necesario inventar una serie de tareas escénicas para q
aber visto este espec queda un nhudo construyeran el caracter de los personajes, y con ello hacer evidente u
en la garganta, dan g reir y sollozar. naturaleza aristotélica. En consecuencia, los caracteres resultan demasiado
A uno lo invade u nto incomprensi- en tanto que la obra adquiere tonos banales y melodraméticos, traicionanda
ble de felicidad i ' naturaleza de la pieza:

-

cuatro mozalbe




ales y transnacaonates) qw: han vaﬁtda a sustituir o comple
a teatral, sobre todo la de las grandes producciones,
determinada por el gusto no demasiad gente Je los ™ constituidos en su mayotia por empresal i
empresas transnacionales que ganan e : ‘ : en
teatros, al igual que en el animo de los dire
e xpreSlbn escénica.







Miguel Angel Vasquez Meléndez
Grabados de José Guadalupe Posada

de las obras dramaticas es una de las multiples opciones para conocer el teatro; sin embargo, el tema de la publicacién y
circulacion de los textos dramaticos pocas veces ha sido abordado en la investigacion teatral, dejandose de lado las
implicaciones de las obras teatrales como una posibilidad en el amplio espectro literario y en los habitos de lectura. En este
trabajo intentaré un acercamiento al mercado de los libros, particularmente a las ofertas de textos dramaticos en el siglo XIX. Esto
permitira sugerir varios tipos de lectura y de puesta en escena, y conocer también un poco las costumbres cotidianas de los habitantes
de la ciudad de México en ese siglo.

Bajo costo y amplia oferta

En diversos estudios se ha analizado el auge del periodismo mexicano en el siglo XIX. Un nutrido grupo de publicaciones periddicas,
diarios, revistas, folletos y semanarios, brindé la oportunidad de difundir noticias, conocimientos practicos y cientificos, asi como toda
suerte de amenidades.

Los expendios de publicaciones regularmente funcionaban como sitios de intercambio de libros, imprenta y libreria a la vez, es decir,
en ellos se podia comprar, vender o manufacturar libros. Paralelamente a la expansion periodistica, el mercado librero crecié de tal
forma, que en las librerias se ofrecian voluminosos catalogos tematicos, algunos en varios idiomas y casi todos ellos con una seccién
especifica de literatura dramatica. <

Entre otros, el Catalogo General de la Libreria Mexicana contaba con diez titulos en francés, como se aprecia en la siguiente relacion:
Théatre complet du comte Alfred de Vigny, nouvelle édition. 1 vol. in 12... 2 pesos. ‘ » {
Théatre de Beaumarchais, précéde d’une notice sur sa vie et ses ouvrages par Auger. 1 vol. in 12 avec portrait... 2 pesos. :
Théatre complet de J. Racine. 1 vol. in 12... 2 pesos.

Théatre complet de Voltaire. 8 vols. in 8... 10 pesos.

Théatre de Clara Gazul, comédienne espagnole, par Mérimée. 1 vol. in 8... 1 peso.

Le méme, suivi de la Jacquerie, scénes féodales, et de la famille Carvajal. 1 vol. in 12... 2 pesos.

Théatre de J. de la Fontaine. 1 vol. in 18... 6 reales.

Théatre de Plaute, traduit por Naudet, avec le text latin. 4 vols. gd. in 18... 10 pesos.

Théatre de Victor Hugo. 2 vols. in 12... 4 pesos. g
Théatre Francais au moyen age, publié d'apres les manuscrits de la Bibliotheque du Roi, par Montmerque et Francis Michel. 1 vol. in 4...¢ e

a lectura




Théatre complet de Voltaire y Théatre de Plaute eran las ediciones mas caras y voluminosas; se ofrecian en 10 pesos y constaban de ocho y
cuatro volimenes, respectivamente. El precio del Théatre de J. de la Fontaine, en un solo volumen, era de 6 reales. La caracteristica principal
de las obras que conformaban este catalogo era precisamente su extension: de uno a ocho volimenes.

De esta primera relacion de obras se desprenden varios supuestos. En primer término, que estaban dirigidas a un publico lector culto, el
cual, ademas de manejar otro idioma, poseia un amplio conocimiento del teatro europeo: las obras de Racine y Plaute, en francés y en latin,
respectivamente, son una muestra de ello. Estos textos seguramente enriquecerian la biblioteca de este culto sector. Complementariamente,
se aprecia hasta cierta exquisitez en el hecho de incluir una obra procedente de la Bibliotheque du Roi. En segundo término, el precio de los
libros, salvo el caso de la obra que costaba apenas 6 reales, supone que quienes los adquirian debian contar con ingresos medios o altos, en
tanto que podian satisfacer, aparte de sus necesidades primarias, ciertos gustos, en este caso la lectura.

Mas modestas y menos voluminosas resultaban las “obras sueltas”, incluidas en otros catalogos. En 1848, el de la Libreria Mexicana
contaba con una centena de titulos cuyo costo iba de 1 peso a 2 reales. Entre los libros mas caros se encontraba Una reina y su favorito,
drama en cinco actos por Dumas, y entre los mas baratos: Al mal tiempo buena cara, La hora del centinela 'y La Serenata, todas ellas
comedias en un acto.? Tres afios después, en 1851, el catalogo incluia cerca de 66 obras, cuyos precios fluctuaban entre 4 y 2 reales.*

Por su parte, la Libreria Espafola tenia a la venta la seccién mas extensa de literatura dramatica, con cerca de 400 titulos de obras
sueltas, cuyo costo iba de 2 reales a 1 peso.®

! Las sugerencias de Eduardo Contreras Soto y su atenta lectura permitieron modificar algunos aspectos del presente articulo.
2 Catalogo General de la Libreria Mexicana, México, s.e., s.a.1, 20.

3 Catdlogo de libros selectos que se hallan en la Libreria Mexicana, México, s.e., 1848, pp. 9-10.

4 Catdlogo General de la Libreria Mexicana, México, Tipografia Rafael Vila, 1851, pp. 32-33.

5 Catdlogo General de las obras en Espariol, Francés, Inglés y Latin que se hallan de venta en México, México, s.e., s.a.2.

6 Aviso incluido al final de la obra de Alejandro Cuevas, Gotas de Rocio, México, Eusebio Sanchez, 1896.




La contraportada de algunos libros también se aprovechaba para anunciar la venta d
Dramas y Comedias de Venta.

Huelga de hijos, comedia en tres actos... $ 0.75.

Pobre Maria, monélogo por M. Echegaray... $ 0.25.

Un Drama Nuevo, drama en tres actos... $ 0.75.

El Chiflado, comedia en un acto... $ 0.25.

Después de la muerte, comedia en tres actos... $ 0.75.

Zaragieta, comedia en dos actos... $ 0.50.

Despertar en la Sombra, drama en tres actos... $ 0.75.

Champagne frappé, comedia en un acto... $ 0.25.

La Dolores, drama en tres actos y en verso... $ 0.75.

A orillas del mar, comedia en tres actos y un epilogo, en prosa, por D. José Echegarayﬂ,’

La de San Quentin, comedia en tres actos... $ 0.75.

Los demonios en el cuerpo, comedia en un acto... $ 0.25.

Los Martes de las de Gomez, caricatura en un acto y en prosa, por Mariano Barranco‘ I

Chifladuras, comedia en un acto, por Vital Aza... $ 0.30. "

La cuerda floja, comedia en un acto... $ 0.30.

El Hombre de Mundo, comedia en tres actos... $ 0.75.

Villa Tula, comedia en cuatro actos... $ 0.75.

jA vivir!, comedia en un acto y en verso... $ 0.30.

Fuego graneado, dialogo escénico en un acto... $ 0.30.

jComo se pasa la vida!, mondlogo en prosa... $ 0.18.

Mariana, drama en cuatro actos, por Don José Echegaray... $ 0.75.

Los de Ubeda, juguete comico en un acto... $ 0.30.

La flor del espino, drama en un acto, por Valentin Gémez... $ 0.30.

Miel de la Alcarria, drama en tres actos, por José Feliti y Codina... $ 0.75.

Mancha que limpia, drama tragico en cuatro actos, por José Echegaray... $ 0.75.

La Sanguinaria, drama en un acto y tres cuadros, por don Salvador Maria Granés...

La Rebotica, sainete en un acto, por Vital Aza... $ 0. 30.

Gotas de Rocio, mondlogo de Alejandro Cuevas... $ 0.18.¢




Estos anuncios hacen pensar en una estrategia comercial y de fomento a la lectura que incrementaba las posibilidades de circulacion de obras
dramaticas en el mercado librero.” Este tipo de listas, asi como las relaciones que conformaban los catalogos anteriormente referidos, permitian
también, como se expondra a continuacion, la lectura compartida y la escenificacion.

Elteatroenlacasa

La variedad, la cantidad y el precio de las “obras sueltas” sugieren un amplio espectro de lecturas, manifiesto en varias costumbres urbanas.

Las tertulias literarias conformaron una tradicion recreativa heredada de los tiempos coloniales, vigente ain en el primer siglo de vida
independiente. Se sabe que en este tipo de reuniones la lectura colectiva ocupd un lugar muy importante. Varios dramaturgos, ensayistas y
poetas mexicanos encontraron en las tertulias el escaparate inicial para mostrar sus obras ante el selecto grupo de amistades que compartian sus
aficiones. Quienes carecian del talento para crear sus propias obras y presentarlas ante los tertulianos, se conformaban con memorizar poemas
para después declamarlos en publico. Otra opcién mas practica y sencilla consistia en la lectura en voz alta de todo tipo de publicaciones, desde
notas periodisticas, articulos de los semanarios y boletines hasta fragmentos de novelas u obras de entretenimiento.? Aqui, precisamente, cabe
suponer que por su bajo costo y reducido volumen, las obras dramaticas se incluyeran entre las lecturas en voz alta, ya sea en las tertulias
literarias o en el ambito de las reuniones familiares.

Si bien la lectura en voz alta de breves piezas teatrales podria considerarse como una extension de la lectura individual, que daba vida al
‘texto frente a un atento plblico escucha, también puede pensarse que de este primer acercamiento surgiera la posibilidad de una representacion
“casera”, no profesional. Al respecto, conviene apuntar que en las ultimas paginas de algunas de las piezas dramaticas expendidas en las
librerfas se inclufan anuncios de accesorios para representaciones y actividades recreativas. En uno de ellos se lee:

iAtencion! jAtencion!

Se alquila un elegante, bonito y bien combinado foro y decoraciones, diversas, propias para diversiones en sala. Se arm

que se maltrate techo, piso, ni paredes.

Precio convencional.

Comodidad, buen gusto y puntualidad.

Para informes, en la Alacena de impresiones y tarjetas, 24 del Portal de Mercaderes.s —4 =
Como puede observarse, los aficionados a las representaciones podian contratar un foro sencillo, desarmable, de dimaﬁb#esrfedu das,
propio para la produccién de una obra dentro de la casa. El alquiler se realizaba justamente en una “Alacena”, local en donde Se Ve
también libros de literatura dramatica y “obras sueltas”, es decir, textos susceptibles de ser representados; aqui, age
aficionados podian adquirir los textos y los accesorios minimos para la representacion; el director y los actores s
familia, y su domicilio particular se convertiria momentaneamente en un teatro para la puesta en escena de las obras

-

i




Y si en los programas teatrales profesionales se inclufa, junto con las representaciones dramaticas, otro tipo de atracciones, en el ambito
de la casa el programa también podia ser variado. Para ello los avisos ofrecian:
En la alacena del Portal de Mercaderes, donde se hacen impresiones y tarjetas, se halla de venta lo siguiente:
El nifio prestidigitador, colecciéon de mas de cuarenta suertes de prestidigitacion... 12 cvs.
El Brujo de los salones, manipulacion de baraja... 6 cvs.
El Diablo de colores, diversidad de combinaciones agradables... 6 cvs.
El Duende suelto, juegos de escamoteo y monedas... 6 cvs. -
Los Misterios de la magia, suertes ilustradas con grabados, divididas en tres partes, las tres... 25 cvs.
Los Misterios de la magia, 1a., 2a. o 3a. parte... 10 cvs.
Arte de explicar el porvenir por medio de los suefios que se han tenido, interesante cuaderno... 12 cvs.
Coleccion divertida de juegos de prendas, para toda clase de tertulias familiares... 12 cvs.*®
Salvo el cuaderno del Arte de explicar el porvenir..., el resto de los articulos que se vendian en la misma “‘Alacena’” podian ser utilizados
tanto en una simple tertulia familiar como en una representacion casera. Ademas, debe considerarse que en la misma representacion podrian
ejecutarse breves piezas musicales, declamaciones e incluso danzas. '

7 Esta estrategia de circulacion de textos dramaticos se interrelacionaba con la venta de libretos en los mismos
teatros. Asi, hacia fines de enero y principios de febrero de 1851, cuando se represent6 la obra La vuelta al mundo,
en la cartelera se consignaba: “El drama La vuelta la mundo se hallara de venta al precio de cuatro reales ejemplar,
en las puertas del teatro, la noche de la representacion”. El Siglo XIX, 27 de enero de 1851, p. 108. De esta manera,
el publico podia asistir a la representacion y adquirir el texto para leerlo en su casa, ampliandose con ello la
relacion entre el teatro y el espectador-lector.

Respecto de los habitos de lectura en la primera mitad del siglo XIX, Anne Staples afirma: “nuestro hombre del siglo
XIX podia leer el periodico con fruicién durante toda la tarde, comentar las noticias en el café, entregarse a los
placeres de una novela o, si era hombre de familia, compartir su lectura, haciéndola en voz alta, con la parentela,
no necesariamente alfabeta como éI". Anne Staples, “La lectura y los lectores en los primeros afios de vida
independiente”, en Historia de la lectura en México, México, Ediciones del Ermitafio/El Colegio de México, 1988, p.
97.

9 Aviso incluido al final de la obra de Agustin M. Orel, Mujer caprichosa, México, s.e., 1883.

10 1dem. L

[




El montaje de una zarzuela

La familia de Concepcion Lombardo de Miramén constituye un caso especifico de aficion teatral y conocimiento de obras dramaticas.**

Desde su infancia, Concepcion Lombardo realizaba funciones teatrales en su casa, valiéndose de un pequefio foro, decorado e iluminado
por sus sirvientes y amigos. La nifia lograba reunir a su familia en sus breves y frecuentes representaciones. Afios mas tarde, acostumbraba
asistir a los teatros capitalinos en compaiia de su familia o de amigos cercanos. Esta aficion la Ilevé posteriormente a la representacion de
una zarzuela, como parte de las costumbres familiares.

Tras un rompimiento sentimental, Concepcion Lombardo empezé a frecuentar la casa de su abuela, donde a menudo se realizaban
tertulias; ahi conocié a un masico, y junto con él empez6 a planear la representacion de la zarzuela E/ tio Canillitas. Se formé un grupo de
musicos y cantantes, que ensay6 durante varias semanas hasta que el montaje quedd listo. Se dispuso entonces un escenario en el salén de la
casa de la abuela, y la funcion se llevé a cabo con tanto éxito, que hubo de repetirse.*?

La representacion de esta zarzuela permite constatar varios aspectos de los montajes en el seno familiar. La pieza en cuestion fue
escogida por los protagonistas, de entre una serie de libretos de su propiedad. Es decir, los amigos de la familia Lombardo contaban con un
conjunto de piezas adquiridas en las librerias, alacenas o imprentas. La “compaiiia” se formé con amigos y familiares, distribuyéndose los
papeles y las actividades de acuerdo con las habilidades de cada quien. La direccién recayé en un maestro de piano; el papel protagénico lo
ejecuté un amigo del mismo maestro, y el resto de los papeles se asignaron a la propia Concepcion Lombardo, a sus tias y a otros familiares
y amigos. A pesar de ciertos contratiempos iniciales, para todos resultaba factible la representacion, en tanto que eran asiduos concurrentes
a la veladas familiares, en las que se acostumbraba interpretar piezas musicales. Finalmente, los tios de la sefiorita Lombardo se ocuparon
de la formacion de un tablado, con escenografia e iluminacion. De esta manera se instalé un foro dentro de la casa y se representd una obra,
todo ello dentro del ambito familiar y gracias a la aficion por el teatro y al conocimiento previo de la literatura dramatica que se adquiria en
las librerias y en otros expendios de publicaciones.

'Concepcion Lombardo de Miramon fue esposa de Miguel Miramén, militar conserva-
dor fusilado junto con el emperador Maximiliano. La representacion de la zarzuela
referida ejemplifica las puestas en escena “caseras”, tema que ofrece multiples
posibilidades para la investigacion teatral.

12Concepcion Lombardo de Miramon, Memorias (preliminar y notas de Felipe Teixi-
dor), México, Porrua, 1989, pp. 93-100.
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Vida familiar: lectura y teatro

Las tareas de organizacion para realizar una funcién de teatro suponen el esfuerzo y el
trabajo de varios miembros de la familia, e incluso de su circulo de amistades. Los
preparativos de la representacion teatral supondrian, entonces, el fortalecimiento de los
vinculos familiares a partir de una actividad fuera del ambito doméstico. La aficién teatral
propiciaba un ambiente lGdico que cohesionaba a la familia y le daba prestigio dentro de su
comunidad.

Gracias a la lectura colectiva, en voz alta, y a su representacion en el entorno familiar,
las obras dramaticas adquieren un mayor dinamismo: traspasan la barrera de la letra
escrita para llegar al espacio teatral. Asi, el gusto por la lectura de la dramaturgia permite
pasar de la palabra a la accién.
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Preludio
- El Recinto de los Dioses

una plaza con un trono en el centro. En un extremo, los
dioses custodian la Joya de Mael. Los diez comandos que
forman la Legion de los Enanos estan colocados en fila
frente al escenario. Detras de cada uno de los comandos se
forman grupos de 40 nifos, todos frente al escenario. Entra
Galahad y hace sonar un gong, y los dioses comienzan a
incorporarse.

GALAHAD

La leyenda dice: En un tiempo muy lejano, del que ya nadie
puede acordarse, se decia, se referia, que existio la edad de
Urgon. Asi fue llamada la tierra de los urgos, porque Urgoén
significa: Quinta Edad del Sol. La edad de Urgon fue creada por
los dioses originarios. Con sus divinas palmas de las manos,
dieron el fuego y la vida a los urgos, noble raza dotada de
fuerza e inteligencia superiores. Mas ese fue el gran error: al
cabo de un tiempo, los urgos exigieron a los dioses mayor
poder y riqueza, exigieron mas fuerza. Hasta que un dia, los
creadores fueron olvidados. Comenzé entonces un tiempo 0s-
curo. El tiempo en el que los hermanos se matan entre herma-
nos, el tiempo en el que sobre el cielo se encienden grandes
bocanadas de fuego. El tiempo en el que comenzo6 la destruc-
cion de-la Quinta Edad del Sol.

M



Se escucha un fuerte sonido; a espaldas de los comandos entra
Bulloch, el Serior de la Guerra, seguido por sus huestes.
BULLOCH
He vuelto Galahad... ;Aun me reconoces?
GALAHAD
Si, eres Bulloch, Sefior de la Guerra. ;Qué oscuras razones te
guiaron hasta aqui?
BULLOCH
He venido en nombre de la Muerte, he venido a destruir todo lo
creado... He llegado hasta aqui para construir mi oscuro reino.
GALAHAD
No podrias..., la Joya de Mael atin esta en manos de los dioses.
COMANDOS (GRITANDO)
jAquilio!
De la fila de comandos sale Aquilio, quien se dirige hacia el
trono y se sienta.
COMANDO GADDO 7-70
jAquilio, termina con el sombrio Bulloch!
COMANDO GANDALF 1-20
iAquilio, el Grande!
COMANDO DRACO 24-F
ijAquilio, el Guerrero!
COMANDO LEICA 54
iAquilio, el Esperado!
BULLOCH
iAquilio, el Derrotado!
AQUILIO
No recuerdo de donde, pero reconozco tu rostro.
BULLOCH
Me reconoces, porque soy tu propio rostro... Existo porque
existes, nuestro destino es que siempre estaremos en continua
lucha. Pero solo uno sera el vencedor. jLa paz o la guerra!

&

AQUILIO (INCORPORANDOSE)
Sé que mis hermanos se han levantado unos contra otros, sé
que por eso te han llamado, pero no permitiré que sean destrui-
dos. Triunfaré sobre ti, Bulloch. Aln no tienes en tus manos la
Joya de Mael.
Bulloch intenta ir hacia la Joya, pero Aquilio lo enfrenta.
AQUILIO (SOMBRIO)
¢Cual es tu verdadero rostro?
BULLOCH
jiLa guerra!!
La lucha: Se enfrenta un secuaz de Bulloch contra un comando
de la Legion de los Enanos.
El legionario es vencido.
AQUILIO
No has vencido, Bulloch. Todavia queda una esperanza.
BULLOCH
Te equivocas, joven Aquilio. (Prepara su arco.) Tu historia ha
terminado.
Lanza una flecha al héroe. Aprovechando el desconcierto, Bulloch
roba la Joya de Mael, mientras que sus huestes detienen a los
legionarios. Luego, huyen.
AQUILIO (HERIDO)
iMis ojos! Mis ojos se estan quemando!
iMis ojos no ven mas que inmensas llamas!
(A donde se fueron los dioses y qué se hizo tanta gente?
iGalahad, no me dejes aqui, perdido en este mar de viboras
de ojos!
GALAHAD
A dénde vas, Aquilio, enceguecido por tus suefos, sin timén
que te domine ni destino que te aguarde?
AQUILIO
No permitiré que mi raza sea destruida por la guerra.



GALAHAD

Demasiado tarde, asi esta escrito en la leyenda. Mira, el hori-
zonte se ha oscurecido y tu raza ha comenzado a morir.

AQUILIO

No, auin existe una legion, una legion capaz de recuperar la Joya.
(Dirigiéndose al publico.) jAun permanece viva esta honorable
legion! jLA LEGION DE LOS ENANOS! Los llamo a ustedes, a los
de suenios vivos, los defensores del juego, los guardianes de los sue-
fos... jConvoco a todos aquellos que erigen sus templos en el
interior de sus canicas, a los que se lanzan a altamar en sus
barcos de papel, a las doncellas en cuyas trenzas aguardan
poderosos duendes, a los que alcanzan las estrellas con sus
manos! Los nombro: jCaballeros de la Legion de los Enanos!

Suena un trompeta y los tambores percuten; los legionarios en-
tonan un himno, mientras que los comandos y sus pequenos
legionarios —nirios del publico— son ordenados Caballeros.

AQUILIO

jAdelante, nobles legionarios! jAhora no es tiempo de un solo
héroe, ahora es tiempo de que todos seamos héroes! jRecuperen
la Joya de las manos de Bulloch! El primero que la encuentre
hara sonar una alarma como ésta. (Se escucha una fuerte alar-
ma.) jAdelante, Honorable Legion! El curso de la leyenda debe
cambiar!

Los comandos rompen la formacion e inician la busqueda,
tomando distintas rutas cada uno de ellos.

COMANDOS (CADA COMANDO A SU GRUPO)

El tiempo inicia su marcha: solo tenemos una hora para recupe-
rar la Joya de Mael. Buscaremos las pistas que nos lleven hacia

el lugar donde el sombrio Bulloch esconde la Joya. Tendremos

que mantenernos unidos y no intentar apartarnos del grupo.
Este universo esta lleno de peligros. ;Estan dispuestos a conti-
nuar? Nuestro comando tendrd esta contrasefia (nombre del
comando que todo el grupo deberd aprender). No la olviden; si
por alguna razoén alguno de ustedes se pierde en el camino,
debera gritar la contrasefa y lo encontraremos. Tenemos que
apresurarnos, de lo contrario nunca llegaremos... Tomaremos la
ruta de (cada comando menciona el espacio al que se dirigira).

1. COMANDO CUYO PRIMER ESPACIO
ES EL LABERINTO DONDE HASTA LAS PAREDES OYEN

Comenzamos a adentrarnos en zonas de alta tension, en donde
hay orejas invisibles que estan dispuestas a triturarnos si
hacemos un ruido que las moleste... Son un poco neuréticas,
por lo que sera mejor que hablemos en voz baja... Nuestro
siguiente punto es el Laberinto donde hasta las Paredes Oyen.
Alli debemos buscar a Mara; ella podra guiarnos en nuestro
camino. Hay que tener cuidado, porque hay trampas por todos
lados y podriamos perdernos para siempre en el siniestro
laberinto. jVamonos!

2. COMANDO CUYO PRIMER ESPACIO
ES LOS SAGRADOS LIBROS DEL DOMADOR DE GUSANOS

Segun el mapa, nuestra ruta nos lleva hacia un tesoro muy
antiguo, que pertenecié a nuestros antepasados. Un tratado
muy especial, que contiene los Sagrados Libros del Domador de
Gusanos. Si Bulloch atin no los ha destruido, porque le horrori-
za leer, los encontraremos en donde Mael los escondié hace
muchas-Lunas. Vayamos a ver qué nos revelan esos viejos
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escntos Ojala éncontremqs una plsta para seguir adelante
.Adelante' I
3. COMANDO, cuvo PRIMER EspAcio
ESLA CAVERNA DE LOS ANCESTROS % 'u
A la dlstancla se VIS}umbra la Caverna de los Ancestros un
suave viento' I;rae u;ia cancion marina: "Hay un lugaren mgdlo
del mar, donde ‘ guardan silenciosas las criaturas que $e fue-
- que-brota—dtsdv‘susademrbs—
puede ser que alli encontremos como llegar a nuestro destmo
iEn marcha!
_ 4.COMANDO CUYO PRIMER ESPACIO
.. ES EL RINCON DONDE LAS PALABRAS CANTAN -~ !
L"-Debemos estar uy atentos parapoder dlstmgum el sonido de

'_ iento de su trompeta Cuando se
escucha su ‘musi a,.es porque Casplan nos Cuenta y nos canta
~sus recuerdos #}ues Bulloch acabo con su pueblo Pero al
hacerlo no se pone triste, sino que cam,a hasta que las tristezas
", sevan. jAll se ercucha una trompetaL .Adelante legionarios!
9‘ COMANDO CUYO PRIMER ESPACIO
ES P.L VALLE DEL CAOS | ‘
) Aunque la esperanza y los suenos nos protegen, debemos
"“4-,tene'r cuidado dé no pisar las minas contaminadoras, ya que
pueden pulvenzarnos y convertirnos en sombras... Este es-
pacio., es pelxgreso avancemos con cautela para atravesar
esta zoha ‘de basura radioactiva. Mas adelante se encuentra
el terrible’ Valle k:lel Caos, guarida de Bulloch y sus secuaces.
Avancemos lenmmente
6. COMANDO CUYO PRIMER ESPACIO
ES EL ESCONDRIJO DE TODO LO PERDIDO
Escuchen nobles legionarios, las hojitas revelan que estas son
las huellas de Brumilda. Debemos encontrarla en el Escondrijo
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de Todo lo Perdido; alli es donde ella guarda los colores de las
cosas, que Bulloch ha ensombrecido. Ella nos dira como prote-
gernos de los peligros que encontraremos en el camino. Siga-
mos el rastro; ojala no sea una trampa. {Vamos!

7. EOMANDO CUYO PRIMER ESPACIO ES LA REGION DEL PIE LIGERO
Le‘gjonarlos sigamos esta ruta. Debemos encontrar a Nira; ella
conoce una danza secreta que nos ayudara en nuestro camino.

“’Haymre“abrlr bien los ojos para descubrir el gran Estandarte de
la Esperanza, que es con el que Nira se identifica con la Legion
d_e-‘lbs Enanos. jAdelante!

_“FUNCIONAMIENTO
Cada comando recorrerd una ruta distinta, de modo que habra
varias maneras de contar la historia. En su recorrido, cada
comando se internard en cuatro espacios escénicos, de los siete
que existen: el Laberinto donde hasta las Paredes Oyen, los Sa-
grados Libros del Domador de Gusanos, la Caverna de los
Ancestros, el Rincon donde las Palabras Cantan, el Valle del Caos,
el Escondrijo de Todo lo Perdido y la Region del Pie Ligero. Cada
escena y su enlace tendra una duracion de 15 minutos, aproxi-
madamente, por lo que cada recorrido durara 1 hora.
En estos espacios, grupos de actores, marionetistas, cantantes o
bailarines contardn distintos momentos de la historia y ofrece-
rdn pistas que conduciran a la recuperacion de la preciada joya.
Cada una de estas escenas se repetird cuatro veces, ya que es
visitada por cuatro equipos; esta repeticion dard la atmosfera de
pesadilla dantesca.
Durante el recorrido de un espacio a otro, el comando de cada
grupo debera mantener constantemente la ficcion. Todos mane-
Jjaran un mismo codigo de informacion y hardn improvisaciones
que permitan seguir la linea dramadtica de la obra. Algunos de
los cédigos son:



—Encuentro de un comando con otro; se identificardan con su clave.
—Aplicacion de elementos aprendidos en escenas anteriores, por
ejemplo: la contrasenia de la Danza del dedo del pie, el Estandar-
te de la Esperanza, la cancion de Caspian, etcétera.

—Aun cuando un equipo no entre en un espacio, el comando
mencionara brevemente lo que sucede dentro.

—Algunos de los espacios serdn exclusivamente para nifios, es
decir, que los adultos no podran entrar. Los nifios no contaran lo
que alli sucede, por tratarse de una actividad exclusiva para los
pequerios legionarios. Espacios: la Caverna de los Ancestros, los Sa-
grados Libros del Domador de Gusanos y el Laberinto donde
hasta las Paredes Oyen.

ESPACIOS ESCENICOS (LA AVENTURA)

El Laberinto donde hasta las Paredes Oyen

COMANDO
Esta es la region de Mara, la reina que con su canto guia. jMaral,
iMara!, gritaban los caminantes; déjanos entrar en el caracol de
tu oido para invocar tu hermoso canto. Mas los caminantes ya no
vienen a estas puertas a tocar. Quiza vagan perdidos en el leja-
no valle, quiza vengan perdidos entre el rumor de la terrible guerra.
Llamaremos al guardian del laberinto, pero como este lugar
esta lleno de impostores, probaremos si es el auténtico guar-
dian. El sonido de los contaminadores Ozono 14 lo delatara. Si
es un impostor, el sonido no le afectara. Yo agitaré el bote de
aerosol y ustedes hacen el sonido del contaminante gas. (Se
acercan a la oreja y realizan la accion mencionada.)

GALIO, EL GUARDIAN DEL LABERINTO (TOSIENDO, SALE DE LA OREJA)
(Eh? ;Quién vive detras del caracol del oido?

COMANDO
La honorable Legion de los Enanos. Venimos de la devastada
region de Urgon, somos urgos. ;Quién eres?

GALIO, EL GUARDIAN DEL LABERINTO
Soy Galio, el Guardian del Laberinto donde hasta las Paredes
Oyen. ;A donde dirigen sus pasos?

COMANDO
Queremos invocar a Mara para que guie nuestro camino...
Vamos en busca de la Joya de Mael.

GALIO, EL GUARDIAN DEL LABERINTO
Entonces tendran que seguir los pasos de Bulloch, porque él la
tiene en su poder...

COMANDO
Déjanos entrar, nos queda poco tiempo.

GALIO, EL GUARDIAN DEL LABERINTO
Puedo ver a través del corazon de tu legion: son criaturas que
aun conservan la memoria de los suefos; sélo por eso podran
entrar, pero antes tienen que darme la contrasena.
El comando y su legion dan su contrasena.

GALIO, EL GUARDIAN DEL LABERINTO
Pasen, nobles caballeros, y que Mara tenga a bien guiarlos.
Ingresan en el laberinto por una pequena puerta. Encuentran
a Jonads, el Visionario, que custodia un pequefio monticulo de
manos cortadas de otros guerreros, victimas de Bulloch.

JONAS, EL VISIONARIO
Hace cuatro Lunas que espero su llegada.

COMANDO
;Qué haces? ;Quién eres?




JONAS, EL VISIONARIO
Soy Jonas, el Visionario. Mantengo encendida la llama que
ilumina a los que cayeron en su lucha contra el sombrio
Bulloch... Aqui estan uno a uno los caminantes que intentaron
desafiarlo y se quedaron a mitad del camino... Diganme,
;viene con ustedes Aquilio el Grande?

COMANDO
No, Aquilio tomo otra ruta, pero nosotros venimos en su nom-
bre para recuperar la Joya de Mael.

JONAS, EL VISIONARIO
Si su tarea quieren lograr, en la voz de las cartas deberan
confiar: con dos te miro, con tres el destino marco, con ésta
pido consejo para llegar a viejo. Si a salvo quieren llegar, a
Mara deberdn invocar. Tomaré las sagradas piedras del Cuarto
Sol; su sonido llamara a Mara, la que guia con su canto; ella les
despejara el camino. (Cantando.) Mara! jMara! jDéjanos entrar
en el caracol de tu oido!

COMANDO Y SU LEGION
iMara! jMara! jDéjanos entrar en el caracol de tu oido!

JONAS, EL VISIONARIO
iDéjanos oir tu dulce canto, guia nuestro caminar!

COMANDO Y SU LEGION
iDéjanos oir tu dulce canto, guia nuestro caminar!
Se escucha el hermoso canto de Mara (aria de “Orlando” de
Hdndel).

JONAS, EL VISIONARIO
Alli su voz se escucha, alli su voz los llama. jAdelante, nobles
urgos, sigan el canto legendario de la reina Mara!
El comando sigue la voz de Mara hasta encontrarla. De pronto
aparece Orlac, un soldado de las huestes de Bulloch, tratando de se-
ducir a Mara (aria “La ci daren la mano” de Don Giovanni de
Mozart). Otro soldado de Bulloch, Argadn, entra con una amena-
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zadora jeringa. Se inicia una lucha en la que finalmente Mara es
sujetada, y los soldados le colocan un tapoén en la boca.

ORLAC i )

Ah, por fin puedo ver tu rostro, Mara... Hace tiempo que
escucho tu horrible cantar... Me envenenal... Mas.debo comuni-
carte que los guerreros que guiaste a este lugar, nunca lograran
pasar mas alla de las trincheras. s

ARGAON , boh g

Fueron conducidos hacia el desierto radioactivo de'donde no
podran regresar. (Mara trata de escapar.) i

ORLAC
iNo intentes escapar!

ARGAON B
Esta vez eres prisionera de las huestes de Bulloch, y tengo
ordenes de aplicarte el veneno contaminador... (Acenéa amena-
zadoramente la jeringa a la garganta de Mara para enmudecer-
la, pero de pronto es defendida por el comando.)

COMANDO :
iMomento! Esa no es manera de tratar a una reina.

ORLAC
;Y quién eres t para-daruna orden?

COMANDO i o
El capitan del comando, (nombre del comando).

ORLAC ‘
iUrgos! ;Qué no estan muy ocupados-en destruirse unos a
otros? 1

COMANDO !

Si, en nuestra tierra hay guerras y destruccion, pero’esta es la
Legion de los Enanos. Es la Unica legién que podra salvar a
nuestra raza. Vamos a liberar la Joya de Mael.

ORLAC
iUrgos ingenuos! iNo lo lograran! (Sefialando a Mara.) La envene-




naré con desechos radioactivos... Morira, y ustedeés-se perderan
como los demas comandos que han pasado por aqui.

Cuando los soldados estdn-a-punto de inyectarle el-desecho
radioactivo, Mara lanza un tremendo grite-con_el-que arroja el
tapon (aria "La Reina. de la Noche™de La-flauta mdgica de
Mozart). Su canto tortura a los soldados, que inmediatamente
contraatacan arremeddndola como si fueran gallinas. Luego
escriben una carta a Mara, quien al leerla se entristece. Llora
con el aria “Lasciatemi morire” de El Lamento de‘Ariadna de
Monteverdi. Los soldados se burlan de su dolor, aullando como
lobos. Preparan un canon para acabar con Mara, pero la unica
detonacion que obtienen es un hediondo- pedo, el icual deja
mareada a Mara; ella inicia la cancién Alabama song-de Kurt
Weill. Mientras, los soldados realizan la coreogradfia de "Los
gases enlatados"; recuperados, se abalanzan nuevamente sobre
Mara, que esta vez logra adormecerlos con la cancion de.cuna
Caro mio, ven. Mara aprovecha el momento para dar un mensa-
Jje al comando, quien rdpidamente sale con sus legionarios del
siniestro laberinto.

Los Sagrados libros del Domador de Gusanos
COMANDO

Nuestra ruta sigue hacia el lugar donde se encuentra un tesoro
muy antiguo, que pertenecio a los Viejos Sabios. Es un tratado muy
especial, que contiene los Sagrados Libros del Domador dé
Gusanos. Bulloch no los ha destruido porque le harroriza.leer;
los encontraremos en el lugar donde Mael los escondi¢ hace
muchas Lunas, en la noche de los tiempos. Debemos conocer-el
contenido de los libros para poder entender ntestra historia y
encontrar una pista para seguir adelante.

Sobre una mesa estan colocados los Sagrados Libros' del Doma-
dor de Gusanos.

COMANDO

Eled, Domador de Gusanos, hacerse rico jur6
a una montafa sobre un barranco subio

y al llegar a la cumbre lo tinico que vio

fue el barranco, al gusano Miguel y a un servidor.
Hace mucho tiempo, existié entre los urgos una criatura llama-
da Eled, el Domador de Gusanos. El histérico Eled levanto el
famoso circo de los gusanos en la-Edad Alta y Media de Urgén.
Todavia se narran algunas suertes y prodigiosos numeros que
se realizaron en aquel circo.

(Primer libro: El Circo de los Gusanos.) Una crénica cuenta
como 60 gusanos se mantenian en equilibrio, uno sobre otro
hasta formar una torre perfectamente equilibrada, cuya ctuspide
se perdia entre las nubes. En otra ocasion, el propio Eled luché
contra un enorme gusano de casi 20 metros de largo, con
dientes.muy afilados, que podia dejar adormecidas a sus victi-
mas recitandoles largos e interminables poemas: “Yo no me
moriré, ta si te moriras”... Otro de los prodigios que se le
atribuyen a Eled es el amaestramiento de los gusanos para que
levantaran objetos de metal muy pesados; los gusanos obede-
cieron, con-el pequeno detalle de que, inevitablemente, uno a
uno-quedaron aplastados, por lo que Eled se qued6 sin gusanos
y el €irco se'vino abajo. (Se cierra el libro.)

(Segundo libro: La Montana de las Manos Ciegas.) Al cabo de un
tiempo, Eled decidi6 salir en busca de otro equipo de gusanos
que fueran mas fuertes y resistentes, por lo que subi6 a la
Montafia de las Manos Ciegas a cavar agujeros para buscarlos.
He aqui, que sin proponérselo, Eled se convirtié en una impor-
tante pieza dentro de la historia de los urgos, ya que en uno de
esos agujeros encontro la Joya de Mael. Mael, el padre de Aqui-
lio, la habia escondido alli para que Bulloch no la robara. Pero
Eled, tentado por el gusano de la ambicion y la avaricia, quiso
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sacar provecho de la Joya, y durante cinco dias, con sus no-
ches, la escondio en el nido de una paloma, cercano a su casa.
Una manana, Eled se dirigio al nido para tomar la Joya, pues
Bulloch se la compraria en 10,500 lingotes de oro con los que
podria levantar hasta 100 circos de gusanos que anduvieran
por toda la comarca; pero, para su sorpresa, la preciada Joya ya
no estaba alli; habia volado porque la paloma la tomé como un
huevo y la guard6 entre sus plumas, y al reanudar su vuelo se
la llevo. Desesperado, el pobre Eled busco entre todas las
palomas que volaban por lo aires, pero, para su desgracia, eran
tan parecidas que no pudo distinguir unas de otras... Por las
tardes se le veia mirando las parvadas de palomas, como
queriendo atraparlas con los o0jos.

(Tercer libro: La Selva de la Locura.) Vencido, huyo6 hacia la
Selva de la Locura, ya que el terrible Bulloch lo perseguia hasta
en sus pesadillas. Asi terminé la historia de Eled, porque jamas
nadie volvio a saber de él, ni de ningun circo de gusanos.
Respecto de aquella paloma que se llevo la Joya, nadie supo de
su paradero, pero en las crénicas antiguas se lee que volo a las
altas montanas donde habitan los Viejos Sabios.

(Cuarto libro: Los Viejos Sabios.) Alli, entre las manos de los
sabios, fue a acurrucarse la paloma para proteger la Joya, y que
no estuviera al alcance del temible Bulloch y de cualquier otra
criatura ambiciosa. Por eso, cada vez que se ve cruzar una pa-
loma por los aires, siempre nos quedara la duda de si sera la
paloma que protege con sus alas la legendaria Joya de Mael.

Esa es la historia de los Sagrados Libros del Domador de
Gusanos, que se han abierto para nosotros en esta especial
ocasion para darnos mas conocimientos y asi seguir adelante...
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La Caverna de los Ancestros

COMANDO
Esta es la Caverna de los Ancestros. Aqui se han guardado las
historias perdidas en la oscura noche de los tiempos... Si
logramos entrar, puede ser que encontremos una pista; hay que
decir nuestra contrasefa, para ver si la puerta ancestral se abre
a nuestro paso.
El comando y su legion dicen su contraseria y su clave. Detrds de
la puerta les contestan igual, hasta que la puerta se abre
bruscamente. Aparece el capitan Pata Negra.

PATA NEGRA
iPor las barbas de Neptuno! ;Quién se atreve a interrumpir la
tranquilidad de la Caverna de los Ancestros?

COMANDO
Somos el comando (nombre) y seguimos el rastro del terrible
Bulloch.

PATA NEGRA
;Qué? ;Bulloch has dicho? jEl mas cruel de todos los piratas!
Serd mejor que cambien su rumbo y se vayan. No quiero tener
problemas.

COMANDO
;Quién eres tu?

PATA NEGRA
;Como que quién soy? ;Qué nunca han leido el Tratado Oculto
de los Siete Mares? Soy el capitan Pata Negra, buscador de mares.
Buscador de olas y caracolas. Conozco todas las historias de
altamar. (Triste.) Pero desde que los mares son contaminados
con explosiones nucleares y todo tipo de desechos, ya no hay
mas historias que contar... Se acabaron... Se han ido... Sélo
quedan playas oscurecidas por el aceite. (El perico picotea a Pata
Negra.) Quieto, Ernesto, quieto. Como les decia, mi nave... Mi
barquito de papel... (Cambia de actitud.) ;Qué buscan aqui?
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COMANDO

Queremos recuperar la Joya de Mael, para que Bulloch no siga
haciendo de las suyas en nuestro planeta. Para que los mares
recuperen su claridad y la espuma del mar vuelva a tener su
sonrisa blanca.

PATA NEGRA

(A su perico.) Parece que estas personas son amigables (A la legion.)
iAbran las puertas de la Caverna de los Ancestros! jDejad pasar a los
nobles legionarios! (El comando y los legionarios entran.) {Tengan
cuidado, Bulloch y sus secuaces han colocado sensores radioacti-
vos con los que pueden descubrirnos... Si lo hacen, puede ser que
se nos caiga el pelo, que los huesos dejen de sostenernos, que se
nos caigan los dientes...

Interior de la caverna. Los legionarios entran en la Caverna. Apare-
ce Altazor, una pequeria criatura victima de la vadioactividad.
Altazor agoniza en un lugar cubierto de manchas radioactivas.

ALTAZOR

Hoy el mar esta cansado, pues de manchas negras lo han
llenado. Hoy el mar canta muy quedito, como si estuviera llo-
rando. Oigan el mar, viene como suspirando. (Sefiala las puer-
tas de un armario.) Atras del armario, el mar salado. (Altazor
cae.)

El comando y su legion cruzan las puertas del armario, y un
rayo de luz los deslumbra. Entran; la luz desaparece. En medio
de una niebla espesa, se distingue al capitdn Pata Negra.

PATA NEGRA

Hay un lugar

en medio del mar

donde aguardan, silenciosas

las criaturas que se fueron...

iBienvenidos a mi nao, la nao de papel de china, del capitan
Pata Negra! Juntos nos haremos a la mar y buscaremos a
Bulloch. jTodos a cubierta! jEleven anclas! jlcen velas! Y tu,
cocinero, prepara una olla de frijoles, pues tenemos invitados
especiales. jAl abordaje, mis valientes marineros! jA los remos,
remadores!

Se levantan unas velas de barco, que servirdn para el teatro de
sombras. Se desarrollan escenas de la vida marina. De pronto,
aparecen naves enemigas y se inicia el combate.

COMANDO

iCapitan Pata Negra! {Se acercan naves enemigas!

PATA NEGRA

iTodos a cubierta! jListos para el abordaje! (Las naves se enfren-
tan en una feroz batalla.)

BULLOCH

Sal, Pata Negra, y rindete ante mi. ;Dénde estds, cobarde?

PATA NEGRA

Aqui, Bulloch. No te temo, ni a ti-ni a tu sable contaminador.
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Ven y pelea. Nada detendra a los valientes enanos, y aqui esta
Pata Negra para ayudarlos en su importante tarea. No destrui-
ras la Joya de Mael.

BULLOCH
Te haré probar el sabor de mi sable, rata miserable.

PATA NEGRA ',
Sabandija inmunda, jtoma!
Se enfrentan en'su sangriento duelo. Cuando estd a punto de
triunfar Pata Negra, Bulloch hace trampa y lo hiere. Pata Negra
se duele, y Bulloch aprovecha para huir.

PATA NEGRA
Bulloch ha huido. Deben seguirlo para quitarle la Joya-(A uno
de los pequerios legionarios le coloca solemnewniente-el sable en el
hombro.) Te nombro ‘Caballero-Supremo de este valiente' co’
mando. Tt guiarés a la‘fegion-hacia la salida. jAhora salgan, no
se detengan! Por ninglin motivo-volteen hacia atras, escuchén
lo que escuchen, porque podrian convertirse en estatuas:de sal.
iAdelante! (El comando y su legion salen rdpidamente. de la
Caverna de los Ancestros.)

El Valle del Caos

COMANDO :
Es el momento de entrar en el Valle del Caos, puede ser que
encontremos a Bulloch. Si llegan a atacarnos, nos defendere-
mos utilizando los conductos sonoros Zeta 45 (objetos sonoros);

se cree que estos conductos sonoros ensordecen a Bulloch,

causandole terribles dolores de cabeza. Yo les daré la sefal y

los activaran para evitar ser atrapados. Ahi esta Galahad, for-

memos el gran circulo para poder entrar.
GALAHAD

Ya vienen los guerreros de mirada clara y de manos llenas de

sueios... (El comando se acerca a Galahad, y juntos forman el
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“con un cuchillito

circulo de energia.) ;Bulloch, estas ahi? Puedo oler tu sombra.
;Dénde comienzas a sembrar las raices de tu reino? jSal de
donde estés! (Galahad toca un bote de metal. Aparecen Bulloch
y sus dos acompanantes, dando inicio a su danza macabra: Las
flores del mal.)

BULLOCH

iLa hora de la destrucciéon ha llegado! (Maquiavélico.) Con mi
ufia magica y venenosa haré explotar el planeta, y todos queda-
ran hechos polvito. Alguien debe pagar los platos rotos, y te ha
tocado a ti. (Sarcdstico.) No me mires asi. Te cantaré una can-
cioncilla de cuna para que te duermas y no te duela tanto.
(Cantando.)

Cuchito Cuchito
mato a su mujer

del tamaro de él
le'saco las tripas
y las fue a vender
mercaran tripitas
de mala mujer...
En-medio del juego, Bulloch arroja la Joya hacia arriba y
Galahad.la atrapa. »

GALAHAD

Y mientras:Bulloch jugaba con la Joya, los dioses mandaron un
viento muy'fuerte que se la llevo. Ahora Bulloch la busca, la
busca y la busca por todos los rincones. El Macabro Jinete ya no

tarda en pedirle cuentas.

Entra.el-Macabro Jinete —la Muerte— con una gran capa negra
y sobre zancos.



LA MUERTE
iBulloch! jSefior de la Guerra! He venido a presenciar la destruc-
cion de la Joya; mis manos ya quieren arafiar la Tierra y llenarla
toda de agujeros! jHazlo ya Bulloch!

BULLOCH
(Desesperado.) Es que..., todavia no es tiempo...

LA MUERTE
;Qué esperas para hacerla volar en mil pedazos?

BULLOCH
Aun no se cumple la hora final...

LA MUERTE
(Acosdndolo.) Entonces, jdime cuando alzaras tu oscuro canto!
iCuando estremeceremos la Tierra con nuestros pasos y cuando
la llenaremos con todo nuestro espanto! jCuando, Bulloch!

BULLOCH
(Enfrentando a los legionarios.) jAhora es el momento!

COMANDO
iNo lo permitiremos! Hemos venido a salvar nuestro planeta,
nuestra mas preciada joya.

BULLOCH
Y a ustedes..., ;quién les ha permitido la entrada al Valle del
Caos? (Dirigiéndose a Galahad.) Maldito Galahad, sabes bien
que no puedes tomar partido en esta historia... (Prepara su arco.)

COMANDO ’

(Defendiendo a Galahad.) El no fue quien nos dejo pasar. Nues-
tra esperanza de paz nos hace fuertes.

BULLOCH
iPobre legion, cargados de suefios inttiles en lugar de armas!

COMANDO
jAbrimos la puerta con nuestro poder!

BULLOCH
Entonces... Guerra entre hermanos!

LA MUERTE
iGuerra para la aniquilacion!
LOS DOS SECUACES
iGuerra para la destruccion!
BULLOCH ‘ ‘
iSobre ellos! (Bulloch y sus secuaces atacan. Los Iegionaiios se ')
defienden con los conductos sonoros Zeta 45, y huyen.) - |

El Rincén donde las Palabras Cantan | g
CASPIAN "
Cuando brilla la Luna
en lo alto del silencioso alunal
se distinguen las huellas
de los que muy lejos, muy lejos se van.
Contraseria sonora con el comando.
CASPIAN
De lo que yo me acuerdo, es que un dia todos se fueron: me
desperté, me puse los zapatos al revés, y cuando me di cuenta,
nadie me dijo que se me estaba haciendo tarde; tampoco son6
el timbre de la escuela, ni mi jugo de naranja estaba en la mesa
como todas las mafanas. De lo que yo me acuerdo, es que me
quedé sin canicas. Que me quedé sin cuadernos y sin historias,
porque mis amigos no se sentaron mas en la banqueta para
escuchar lo que a escondidas me contaban mis suefos. Mis
amigos, todos, se habian ido. De lo que yo me acuerdo muy
bien, es que nunca volvi a contar las estrellas con Aquilio, mi
mejor amigo... Por mas que lo busqué y lo busqué..., no estaba.
COMANDO
Una, dos, tres.
JA que no me ves?




CASPIAN

Una, dos, tres, cuatro.

iA que si, estas en el cuarto!
COMANDO

Una, dos, tres, cuatro.

mucho, y Aquilio ya no estaba para apretar mi mano, como
lo hacia cada vez que yo tenia miedo...
COMANDO
Cinco, cuatro, tres.
iEl tiempo corre al revés!

No. Estoy en el retrato. CASPIAN
CASPIAN jAquilio! jAquilio, aqui estoy!
Shhh... Una... dos... tres... ;No me ves?
Y el silencio otra vez. COMANDO
Pero lo que si me quedoé de ese dia, es ese sonido fuerte, fuerte, No, no te veo.
que sacudié mis orejas, se me metié en la cabeza y salté luego CASPIAN
hasta mis ojos; por eso no pude ver casi nada; ni siquiera vi en Entonces cuenta del uno al cero...
donde se escondié Aquilio... Entonces si que me dieron ganas COMANDO
de llorar un poquito, pero no lloré porque me dio la tos, pues Cuatro, tres, dos una.
todo se llen6 de un polvo muy negro. iQuieren apagar la Luna!
COMANDO Una... dos... tres...
iCinco, seis, siete, diez! CASPIAN
CASPIAN Y no lo volvi a ver.
(A donde se fueron tus descalzos pies? De esas cosas me acuerdo cuando era asi de chiquito... Pero yo
COMANDO todavia las cuento y las seguiré contando, tocando y cantando
Una, dos, tres, cuatro. hasta que Aquilio escuche mis sonidos-suefios y otra vez jugue-
Estoy aqui en el cuarto. mos juntos a la una, dos, tres... jSer nifios otra vez!
CASPIAN COMANDO
No, aqui so6lo esta un gato. Caspian, queremos saber si nos puedes ayudar en nuestra
Una, dos, tres... busqueda de la Joya de Mael.
Y ya no lo volvi a ver. CASPIAN

Luego, all4, arribita de mi, oi un avién grande, que hacia
ruidos muy fuertes. No era como con los que Aquilio y yo
jugabamos, porque éste si era de adeveras. Yo tenia los
ojos bien abiertos, porque el techo tenia un gran agujero;
lo sé porque se veia toda la noche afuera. Después vinie-
ron mas y mas ruidos, y mas y mas polvo, y yo tosia
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Enfrentarse a Bulloch es una tarea dificil. Pero conozco un plan
que les dara fortaleza para seguir adelante. Vamos a ver, los de
este lado haran ruiditos con la boca; los del centro acompana-
ran con palmadas sobre las piernas, y los de aca llevaran el
ritmo con las manos. Vamos a ver. Muy bien. Ahora repitan
conmigo:



Solamente, cantando vamos a avanzar.

Solamente, cantando lo vamos a lograr.

Muy bien, honorable legion, cuando sientan que todo esta
perdido, canten y el valor volvera a ustedes. Ahora, adelante y
recuperen la hermosa Joya.

(Los legionarios salen mientras Caspian se queda cantando.)

Los castillos se quedaron solos

sin princesas ni caballeros.

Suefian, suefian las armaduras

el mas terrible de los suefios.

Los castillos se quedaron solos

entre musgos, sombras y silencios...

La Region del Pie Ligero
El comando se dirige hacia el lugar donde Nira realiza una
danza con el Estandarte.

COMANDO

ser una impostora. Esperen aqui, iré a ver si se 1dent1f1ca_,con la/ !
clave secreta. (El comando realiza una pequena danza. con Nira;‘
en la que se reconocen.) Nira! ;Me reconoces? Soy. #lombre dgl
comando); nos encontramos en la ultima conJun.cfon de Saturno
y Jupiter. Desde aquel dia, nunca mas volvlmos a verte.. QF"or

qué te fuiste? _ AN

NIRA

Después de que los urgos llamarmﬂ—BﬁHﬁh—kaaW&hv—{Mrehef%——&—“—-———'

Guerra, los campos fueron plsoteados y la tierra comenzo a
llenarse de agujeros. Mis pies comenzaron a endurecerse como
piedras y no pude danzar mas. Hasta que llegue aqui, a la S,
Region del Pie Ligero, y recordé la Danza del dedo del pie, que
es una danza que nos quita los miedos y nos ayuda a seguir
adelante.

,‘ COMANDO
iEse debe ser el Estandarte! Pero hay que tener cuidado, podrfa ’,

COMANDO
Queremos encontrar la Joya de Mael. Pero mas adelante se
encuentra el dragon Kus Kus custodiando el Pantano Putrefacto.
Quisiéramos pasar volando, para no enfrentarnos a sus saliva-
zos de lumbre.

NIRA
En la noche de los tiempos, quiza fuimos pajaros... Es un
recuerdo que esta muy guardaditd en la memoria, por eso ya lo
olvidamos.

COMANDO
;Como lo sabes?

NIRA
Porque cuando bailamos parece que estuviéramos volando. Les
diré un secreto. (A los legionarios.) Miren su dedo meifique
(senalando desde el dedo menique hasta la espalda); pues esto

El Sefor de loswPaJaros ; | k%
NIRA I f
£l nos‘_dié estos hermosos b;'a;zos, que al levantarl_o‘é y mover-
los,_,p‘a'vrecen alas. Cuando bailamos, nue}stro cueppo se vuelve
ta’h ligero como una pluma que ée mece |en el aire; el baile nos
" permite cruzar senderos que nos pa.rec1an peljérosos.
COMANDO

Podriamos crear nuestro propio vueld, pafa cruzar el Pantano

Ga;_o que pueden crear su propio vuelo.
del ﬁ‘re.glejarén toda la tristeza y los m
% camino a'ehgn aprender la danza. Asi g
. desempolvar'hugstras alas-brazos. )
"'-{.\Iira extiende sué"b{gzos. Hara que log hjifos desarrollen una”

Con la Danza del dedo
edos. Para aligerar su
ue empezaremos por

(
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serie de movimientos, que servirdn como un primer acercamien-
to a la danza. Luego, al comenzar la danza, desarrollard un
trabajo coreogrdfico con los nifos.

NIRA
iEsta es la Danza del dedo del pie! Esta es la danza olvidada. Si
la recuerdas, la bailas. Kus Kus no te hara nada.
iEsta es la Danza del dedo del pie! La danza de los abuelos. Si la
recuerdas, la bailas. Venceras peligrosos senderos.

COMANDO
Nira, volando llegaremos a nuestro destino. jAdelante, legiona-
rios!
Se alejan. Mds adelante cruzardn por un drea donde el comando
dird que es el Pantano Putrefacto y bailardn la danza. También
podrdn hacer la danza en otras escenas, por ejemplo: para salir
del Valle del Caos. Cuando se encuentren con otro comando,
igualmente pueden ensefdrsela para aligerar su camino.

El Escondrijo de Todo lo Perdido
COMANDO
Estas son las sefiales que Brumilda va dejando en el camino
para no perderse, pues es muy desorientada. Si las hojas
apuntan para alla, el camino es del lado contrario. Estamos
cerca del Escondrijo de Todo lo Perdido; ella debe tener escon-
dido alglin secreto que nos sera util en nuestra empresa. jAhi
esta Brumilda!
BRUMILDA
Hace 182 Lunas, cuando tenia la edad de 8 afos, yo tenia dos
largas trenzas y un par de pecas en cada mejilla. Todos los dias
venia la tia Wences a comer a mi casa, y cuando me veia
sentada frente al enorme plato de sopa, decia:
COMANDO (TiA)
“iUyyy, pero que niia tan rara!”

[

BRUMILDA
Y todos se veian y comentaban:
COMANDO (TiA)
“Si, es una nifia muy rara.”
BRUMILDA
En esos tiempos en que yo era nifia, el mundo y las cosas, las
flores y los arboles no tenian color. Porque todo, todo, era gris.
COMANDO
Era un tiempo en el que Bulloch habia quitado los colores a las
cosas.
BRUMILDA
Yo era una nifia con dos largas trenzas y un par de pecas en
cada mejilla. Y podia ver los colores, y cada mafiana miraba al
Sol despertarse alargando sus rayos amarillos, veia los arboles
con sus frutos de colores, y el color del cielo y de las nubes
cuando iba a llover. También podia ver el color de Micifuz, mi
gato. A veces, casi sin hacer ruido, se acercaban algunas perso-
nas y, a escondidas, me preguntaban:
COMANDO
“Dinos, Brumilda, ;de qué color es ese gato que maulla en tus
orejas?”
BRUMILDA
Yo les decia: “Es blanco como la espuma del mar que corre
entre tus pies, y sus 0jos son tan azules como tus ojos, con los
que no quieres ver”. Luego me miraban sin entender nada y
decian:
COMANDO
“Si, eres una nifia muy rara.”
BRUMILDA
Y se alejaban de mi, porque no querian ver nada. Pero todos
querian saber como veia yo de bonito. Era un tiempo triste,
porque hasta las personas eran grises. Mi abuelo me conté que




un dia vino Bulloch y se robo los colores y los suefos. Les hizo
creer a todos que ni los suefios ni los colores eran importantes
y oscurecio todo, haciéndolos usar esas gafas. Yo creo que a mi
no, porque cuando todo eso pasd, aun no nacia. Pero todos
decian que yo habia venido de otro planeta, porque empecé a
guardar todo lo que estaba perdido. Asi que cada vez que
alguien perdia algo, venia conmigo y yo se lo regresaba. Un dia,
dofia Vero perdié a su hijo Andrés y no lo encontraba. Lo
anduvimos buscando y no lo encontramos. Luego nos entera-
mos de que el hediondo Lengua Negra lo habia vendido a
Bulloch. Pero pudimos recuperarlo.

COMANDO
Brumilda, ti que encuentras todo lo perdido, dinos donde
podemos encontrar la Joya de Mael.

BRUMILDA
En el siniestro Valle del Caos, donde habita Bulloch.

COMANDO
Ayudanos a recuperarla.

BRUMILDA
Necesitamos la fuerza de Niquen Briquen.

COMANDO
;Niquen Briquen, quién es ese guerrero?

BRUMILDA
No es ningun guerrero. Niquen Briquen es el duende que da
color a las cosas. El dia que encontré a Niquen Briquen estaba
triste, porque habia perdido su pincel magico y su cajita de
colores. Pero al ver mis ojos se puso feliz y dijo:

COMANDO (NIQUEN BRIQUEN)
“Por fin encuentro a la nifia de dos largas trenzas, un par de
pecas en cada mejilla y ojos de color..."

BRUMILDA
“...Verde, mis ojos son de color verde claro”, le dije.

COMANDO (NIQUEN BRIQUEN) ’
“Entonces hagamos de nuevo tedos los colores como:ta los
ves, y a cada uno le daremos un nombre; a cambio yo pintaré
de nuevo todas las cosas.’ : ¥
BRUMILDA o
Acepté el trato. Al cabo de algin tiempo, la cajita‘dé Niquen
Briquen se llené de colores, y con un mechon de ina de mis
trenzas hizo un nuevo pincel, con el que:todavia se la- -pasa
pintando.
COMANDO
Brumilda, protégenos para poder llegar al Valle del Caos.
BRUMILDA
Para que tengamos fuerza en nuestro camino, pintaremos en
nuestra cara los simbolos magicos de Niquen Briquen. (Ferman
un circulo, y el comando y Brumilda van pintando los rostros.de
los nifios.) Ahora pintaremos una bandera que sera nuestra
proteccion para seguir adelante. Sera nuestro salvoconducto
para ingresar en otras regiones.
Brumilda reparte entre los nifos pinceles y pinturas con los que
pintardan una bandera. Brumilda pedira a los nifios que pinten
algo sobre algiin acontecimiento actual que afecte la vida del
planeta: las pruebas nucleares, la extincion de las ballenas,
etcétera. Sobre el concepto plastico podrdn desarrollarse dife-
rentes estilos, de acuerdo con la idea que el comando quiera dar
de su equipo. Como sociedad secreta, puede tener simbolos
totémicqs o plantas que dan poder, etcétera.
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Variacion para el comando de Aquilio,

cuyo destino final es el Recinto de los Dioses

BRUMILDA
Si mis ojos no me enganan, en el viento se dibuja un mensaje:
Un comando lanzara un par de bengalas, a manera de serial. Es
importante que el comando esté observando la escena para que
la seAal coincida con el momento en que pinten las banderas e
interrumpa la accion. El comando justificara el lanzamiento de
las bengalas con una idea distinta; tendrd que ser un comando
que esté en un espacio cercano al Escondrijo de Todo lo Perdido.

BRUMILDA
En el siniestro Valle del Caos, Bulloch jugaba con la Joya,
cuando un viento se la llevé por los aires. En su vuelo, la Joya
fue atrapada por unas palomas que la llevaron a los Sagrados
Libros del Domador de Gusanos. Aquilio, ve por ella y regresen
al Recinto de los Dioses y hagan sonar la alarma. El Estandarte
les dara fuerza en el camino. jApresurense!

Recinto de los Dioses
Aquilio suena la alarma, en sefal de que la Joya ha sido recupe-
rada.
COMANDOS
iLa sefial! jLa Joya ha sido recuperada! jDebemos regresar al
Recinto de los Dioses! jLa Joya de Mael ha sido recuperada!
Los comandos y sus legiones, asi como todos los personajes de la
obra —excepto Bulloch y sus secuaces—, deberdn regresar de
inmediato al Recinto de los Dioses.
AQUILIO (LEVANTANDO LA JOYA DE MAEL)
He aqui nuestro mas preciado tesoro, la paz ha triunfado.
TODOS
iViva!
De pronto, entra Bulloch seguido por sus secuaces.
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BULLOCH (DERROTADO)
Aquilio, el poder de la esperanza y los suefios triunfaron. Has
vencido. Mira, ahora vengo en nombre de la paz.

AQUILIO
Te desconozco, Bulloch; ti no puedes cambiar tan facilmente.
;Qué es lo que tramas?

BULLOCH
Nada... S6lo quiero demostrarte mi amistad. (Extiende su mano.)
Aquilio duda en estrechar la mano de Bulloch, pero finalmente
lo hace. Con un movimiento brusco, Bulloch cambia de actitud y
Aquilio es sometido.

BULLOCH
La rueda del tiempo vuelve a girar a mi favor. Mi poder es
invencible; mirame, estoy pegado a las raices de sus arboles.
iEntrégame la Joya de Mael!

AQUILIO
No puedo...

BULLOCH
¢No te das cuenta de que ti y yo juntos podemos compartir el
mundo? No te engafes, Aquilio, ya no es tiempo de construir
sino de destruir. Ya nada tiene sentido... Entrégame la Joya.
iAhora mismo! "
Aquilio titubea, y en el momento en que estd a punto de ser
vencido por Bulloch, reacciona y lo arroja al suelo.

AQUILIO
Casi me convences, Bulloch, pero ni tus oscuros sortilegios son
tan poderosos como un mar de suefnos juntos. jTriunfamos,
Bulloch!

BULLOCH (CON AMARGURA)
Solo por esta vez... Me voy, Aquilio. (Se incorpora y serala al
publico.) Pero recuerda que ellos me invocaron: jLlenaron el
cielo de grandes bocanadas de humo y crearon mi aliento!



iEnsombrecieron sus suefios, han creado mi propio suefio!
iAlzaron grandes montafias de basura radioactiva y sobre ellas
he querido levantar mi oscuro reino! iVolveré, Aquilio... (Diri-
giéndose al publico.) {Volveré! (Sale.)

AQUILIO (DIRIGIENDOSE AL PUBLICO)
Bulloch ha surgido gracias a nosotros, pero él nada puede hacer
contra un mar de suefios juntos jPor ahora triunfamos! {Triunfé
la paz!
Comienza a escucharse el Tanhauser de Wagner.

GALAHAD
Sea pues, nobles caballeros. Ahora comienza la historia que
muy pronto sera contada por ustedes, porque desde este mo-
mento ustedes seran los mensajeros y los guardianes de esta
legendaria consigna: i{No permitamos que nadie nos arranque
nuestros suefios, que nadie nuble los universos de nuestras
canicas, que nunca se hundan nuestros barcos de papel y que
de las trenzas de las doncellas no desaparezca ningin duende.
Porque asi, s6lo asi, habremos de cuidar nuestro planeta, nues-
tra casa. jAdelante, caballeros; adelante, doncellas; adelante,
guardianes de la paz! jQue viva la Joya de Mael!

TELON







Sylvia Macias
Fotos: José Jorge Carredn

as actividades realizadas durante las sesiones de este seminario obedecen a la voluntad de in-
vestigacion que se geherd a partir del interés de enlace con el Instituto Hemisférico de
Performance y Politica.
Decidimos tomar como punto de partida un acercamiento a la practica actual de los artistas
escénicos en México. Dado que existe la necesidad de abrir el espectro de la investigacion en el
CITRU hacia la busqueda de modelos que permitan la vinculacion de la academia con la practica
escénica, este proyecto tomé el cauce de un encuentro entre académicos y artistas para reflexionar
conjuntamente sobre el cuerpo en escena.
De manera un tanto intuitiva —como suele suceder en los procesos de investigacion y de creacion—
nuestro interés se dirigié hacia los artistas escénicos cuyo trabajo en México dificilmente puede
encasillarse dentro de los esquemas convencionales de la representacion. Asi es como Ilegamos a
organizar esta manifestacion y a llamarla Primer Ciclo de la Escena Alternativa. Se concibe como
un ciclo, porque queremos que se establezca como un espacio de reflexion permanente sobre
diversos elementos de un fenémeno. Empezamos por el Cuerpo Escénico por dos razones fundamen-
tales que convergen: la prifnera de ellas es la observacion de una tendencia, que por supuesto no es
nueva en México ni en el resto del mundo, a reivindicar el papel del cuerpo en todo lo amplio y
profundo del trabajo del artista escénico. Con caracteristicas particulares de este momento en la
historia y la sociedad, implicita o explicitamente, el discurso corporal esta hoy presente tanto en
la dimension creativa como formativa de las artes escénicas. Lo anterior nos remite directamente
a la segunda razén: revisar, o re-lanzar, el principio teérico que coloca al cuerpo en el centro del
dispositivo —o fenémeno— escénico.




Bajo esta Gltima premisa llama ain mas la atencién una tendencia hacia el “Teatro del
Cuerpo”. ;Nos sugiere tal vez la recuperacion de una evidencia? La recuperacion del “Teatro
del Cuerpo”, iserd como la recuperacién —marcada sobre todo a partir de los ochenta, en
Europa— del “Teatro de la Palabra”? (ya no del texto, ni de la tesis). Resulta muy sugestivo
analizar esta relacion si entendemos la “palabra” (parole), a la manera de los linglistas
modernos, como un “‘acto de habla” (denominado, ademas, dentro de este particular metalen-
guaje como “‘performance’). La palabra-accién de Michel Vinaver, desde una perspectiva mas
antropoldgica, podria convertirse en la "palabra-acto”. El agente de esa accion no puede ser
mas que el actor en completa conciencia y expansién de su corporeidad. De manera que nos
propusimos investigar los puntos en comin de las manifestaciones artisticas reunidas de
alguna manera bajo el distintivo de “optar” a favor de una evidencia fundadora: la importan-
cia del trabajo del cuerpo para el proceso creativo. Finalmente, preguntarnos sobre los supuestos
y los motivos de esa “‘opci6n” nos lleva una vez méas al punto de partida: ;de qué manera el optar
por una forma de hacer teatro, se relaciona con la esfera de lo politico? La iniciativa tedrica podria
plantearse, entonces, como la invitacién a jugar con el tejido de relaciones entre conceptos como:
accién, poder, ideologia, ética, estética, y politica.

Como lo sefiala muy atinadamente Patrice Pavis en su Analisis de los espectaculos, actual-
mente podemos, sin demasiado temor a la palabra, volver a hablar de ideologia. Con el ya
tan consabido fin del Gran Discurso, podemos aventurarnos a buscar el nuevo sustento
—u origen— de la accion politica, frente a frente con el individuo. Parece ser que esta especie
de “nueva ilustracién” que sucede al marasmo posmoderno, manifestada, de hecho, estética-
mente, en una serie de “neos” (new age, neodadda, neobarroco) nos lleva de manera mas
organica de regreso a una bisqueda de la imagen/origen, al didlogo interno y al cuerpo. El
deseo y la necesidad, cuya sede devolvemos ante todo al cuerpo consciente, nos impele a la
accion. Esta intima y vital expansién de una actividad expresiva y creativa camina de la mano
con toda una serie de manifestaciones y replanteamientos holisticos o alternativos en diversas



areas de la actividad humana. Ya decia con verdad Alphonse de Waelhens en su Fenomeno-
logia del cuerpo, que éste es, finalmente, |la expresion del existir, del “ser en el mundo”. Este
concepto, que pretende destruir el mito cartesiano que separa la materia del espiritu, la
mente del cuerpo, la materialidad de la subjetividad, etcétera, forma parte de toda una
cadena de interpretaciones filosoficas sobre la realidad del cuerpo, que pasan por Bergson,
Husserl, Sartre y Marleau Ponty.

Sea como sea, ese ser inacabado, perfectible, ser social y politico abierto al otro, es el ser
que actla, que organiza la accién y es consciente de ella. Es un ser simbélico que crea y da
forma (poética), y busca expresar su propia naturaleza: la naturaleza humana dual,
trinitaria, holistica o dionisiaca, que transmite su verdad en escena. A lo largo de la historia,
en muy diversas disciplinas y areas, hablar sobre el cuerpo siempre ha sido dificil. Mas
delicado atin se vuelve este tema cuando se relaciona con la ciencia politica. Como ejemplo,
baste mencionar el caso de Wilhem Reich, que, haciendo una critica, segtn algunos autores
mas marxiana que marxista, a la psicologia de Freud, fue expulsado, en el mismo afio, tanto
de la Asociacion Internacional de Psicoanalisis como del Partido Comunista Aleman. Esta
discusion es propia del siglo XX, pero aparece ya en el trabajo del actor de Decroux
(visionario y marginado durante mucho tiempo, hasta que sus ideas empiezan a adquirir
legitimidad y difusion al encuentro de un sustento intelectual y teérico de gran importancia),
en la antropologia teatral de Grotowski y, mas adelante, en la de Eugenio Barba.

Dispuestos entonces a adentrarnos en el terreno de lo tedrico, de lo politico —o si se prefiere
ideolégico— a partir de lo artistico, iniciamos este Primer Ciclo de la Escena Alternativa, en
donde, a través de las presentaciones o demostraciones practicas y el trabajo de talleres,
tuvimos la oportunidad de dialogar e intercambiar puntos de vista como una forma de hacer
investigacion en el seno mismo de la comunidad artistica. Nuestro deseo fue despertar la
conciencia de la utilidad de este trabajo comun, cuyo desarrollo estda Ileno de ricas
perspectivas.




El Primer Ciclo de la Escena Alternativa: El Cuerpo Escénico se llevé a cabo del 17 de
agosto al 14 de septiembre de 2001 en el Foro de las Artes del Centro Nacional de las
Artes, con el auspicio del Programa de Apoyo a la Docencia, la Investigacion y la
Difusion de las Artes.

La agenda y la coordinacién académica estuvieron a cargo de Raquel Araujo, Sylvia
Macias y Angélica Garcia.

La memoria de este seminario se puede consultar en la direccion
www.cnca.gob.mx/cuerpoe/elcuerpo
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de Teatro, realizado en Gua

el Encuentro Nacional de Mujeres
| 17 de noviembre de 2001.
Fotos: Raquel Araujo

rear una red implica tejer fino para hacer posible una utopia. Las mujeres de teatro necesitamos

una red porque hacer teatro es un camino que esta lleno de utopias. Ustedes ya han creado
una buena urdimbre para configurar esa red. Gracias a ese esfuerzo que trenza brazos,
cerebros y corazones, y un sinnimero de energias en movimiento hoy estamos aqui en Guadalaja-
ra, en el marco de esta Muestra Nacional de Teatro que cobija por segunda vez su esfuerzo.

Una red es un espacio propio, donde es posible tejer suenos, proyectos y complicidades, donde
reconocer y aprender del otro es fortalecerse a si misma. Ahi es posible compartir vivencias,
experiencias y conocimientos con el fin de dar cauce a la creacion y al disfrute teatral. El teatro
nos permite reparar el mundo, descomponerio, burlarnos de él, recrear la sorpresa y la emocion.
Crear felicidad, sonrisas, burla, critica y dar vida hasta a lo imposible, a lo que reta a la razon.
Por eso el teatro es un lugar de utopias.

Una red es un espacio que se teje colectivamente, aunque cada una de las mujeres avance desde
su propia individualidad y a partir de su propio entorno. Por eso las redes toman las mas diversas
formas de funcionamiento, porque se adaptan al cuerpo que les da vida. Este cuerpo, el de las
teatristas mexicanas es vital y se mueve en multiples direcciones. Su diversidad es su riqueza. Por
eso la red que estan tejiendo habra de propiciar que multiples rios inunden el teatro mexicano en
varias direcciones.

La red promueve el trabajo horizontal, la participacion, el respeto y la
igualdad, en lugar de relaciones verticales y autoritarias. Es un espacio que
genera multiples centros, que a su vez inyectan energia y crean sinergias.

 meavyie




Una red es un respaldo al trabajo de sus integrantes, un sitio tangible aunque no sea fisico,
donde se da para recibir y donde el hecho de estar juntas aleja la frustracién, la angustia, el
olvido y el aislamiento. Es un lugar para aprender, un sitio donde la autoexigencia de calidad
se acompaia con la busqueda conjunta del aprendizaje, la critica libre, sana, respetuosa y a la
vez comprometida.

Como la Luna alumbra a la Tierra en el anochecer, la Red Nacional de Mujeres de Teatro
puede alumbrar el nacimiento de una nueva época para las teatristas mexicanas, donde el
reconocimiento, la recuperacion de la palabra, la busqueda de calidad y de enriquecimiento
mutuo sean premisas fundamentales.

Crear y hacer crecer una red es también un gran reto. Muchas redes murieron en el intento
de nacer. La capacidad de gestién, de auto-organizacion y de trabajo con los demas es
fundamental. A partir del trabajo de la red, el teatro hecho por mujeres habra de tener mayor
presencia en los escenarios y en los imaginarios de los diversos publicos.
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