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EDITORIAL

EI Boletin CITRU se propone dar a conocer sus
actividades, asi como el avance en los trabajos de
investigacion y el contenido de su acervo
documental, ademds de comentar las actividades
mds relevantes del quehacer escénico del INB4 y del
teatro nacional.

En esta segunda entrega presentamos un
reportaje sobre la Muestra de Teatro Espariol
—uno de los eventos mds interesantes en la vida
teatral en lo que va del afio, organizada entre otras
instituciones por el INBA:

Dedicamos nuestra seccion Teatro Vivo a
Ludwik Margules, director de escena, quien
ademds de una brillante trayectoria en escenarios
mexicanos, actualmente prepara un montaje para
el Centro de Experimentacion Teatral del INBA.

Parte fundamental de este boletin lo constituye
el material preparado a raiz de la participacion de
Meéxico en el xu Congreso del Instituto
Internacional de Teatro, y el 1 Encuentro de
Teatristas de la América Latina y el Caribe,
celebrados ambos en la Habana, Cuba, durante el
mes de junio pasado.




CITRU

El CITRU presente en el IIl Encuentro
de Teatristas de América Latina y el
Caribe, y en el XXII Congreso del ITI

ocorro Merlin, directora del Centro de Investigacion y Docu-

mentacion Teatral Rodolfo Usigli (cITrU), asistio al 1 Encuen-

tro de Teatristas de América Latina y el Caribe, que ha-
biéndose realizado de finales de mayo al 6 de junio, sirvié de mar-
co para la realizacion del xxi1 Congreso del Instituto Internacio-
nal del Teatro, que celebrado en La Habana, Cuba, conto con la pre-
sencia del 51 Centros Nacionales mas 7 asociados y 11 paises
observadores.

Formando parte del Comité Mexicano del Instituto Internacional
del Teatro, la propia Socorro Merlin hace una semblanza de este
organismo que depende de la UNESco, complementando ésta con
las declaraciones finales del encuentro y el congreso citados.

Semblanza del ITI en México

Socorro Merlin

El Centro Mexicano del 111 tiene sus origenes en 1948 cuando el Insti-
tuto Internacional del Teatro / UNESco invita al Instituto Nacional de
Bellas Artes para colaborar en su creacidn. En esa ocasion el presidente
del naciente centro fue Salvador Novo. En 1953 cambié el comité ejecu-
tivo presidiéndolo en esa fecha Celestino Gorostiza. En 1957, fungié como
secretario general Antonio Magafia Esquivel. En 1964 cambi6 el Comité
Ejecutivo presidiéndolo entonces Rodolfo Landa. De 1968 a 1979, se da
un periodo en el que el 111 no tuvo actividades. A partir de 1979, se re-
toma la idea, se reestructura el Centro Mexicano del ITI y se organizan
los otros centros que tenian una actividad escasa o nula reagrupandose
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con dicho centro bajo la presidencia del Dr. Francisco Monterde. Suce-
di6 al Dr. Monterde —después de su muerte— el maestro José Solé. Di-
chos centros son: La uNiMA, (Unién Internacional de Marionetistas); As-
GITEJ, ‘(Asociacién Internacional de Teatro para Nifios y Jévenes); AITa,
(Asoc1ac§én Internacional de Teatrologia y Critica); oISTT, (Organizacion
Jnternacional de Teatro Amateur); aicT, (Asociacién Internacional de
TeatrOI(?gl'a} y Critica); o1sTT, (Organizacién Internacional de Escendgra-
fos y Técnicos Teatrales); urtu, (Unioén Internacional de Teatros Univer-
sitarios). Todas pertenecientes a la UNESCO.

De esta manera, el 111 unifica criterios con relacién a objetivos y pro-
gramas de accion para evitar la dispersién de esfuerzos y acciones. Los
estatutps de cada una de estas asociaciones, especifican sus objetivos y
prop6s1t9s, mismos que llevan a efecto por medio de sus numerosos miem-
bros, quienes son profesionales no solo del teatro, sino de 4reas cone-
xas; dll'?Ct’OI'eS, actores y autores de teatro, escendgrafos, técnicos, maes-
tros, psicélogos, terapeutas, socidlogos, psiquiatras, etc. forman parte
de este numeroso grupo; también los estudiantes de diversos niveles que
se€ agrupan en la urtu (Unién Internacional de Teatro Universitario) y
los obreros‘, trabajadores de empresas y estudiantes que se afilian a la
AITA (Asociacién de Teatro Amateur).

El 111 como sus afiliados, son asociaciones no gubernamentales que
pertenecen a la uNesco. Debido a las caracteristicas econémicas y cul-
turales de nuestro pais, los mencionados centros no sobreviven por si
sOlOS,.para su efecto operativo cuentan con el apoyo de instituciones y
organismos oficiales quienes aprovechan los recursos humanos que ge-
peran es}as asociaciones y centros, aportando a las acciones planteadas
en comun, recursos materiales. De esta manera ambos se retroalimen-
tan y apoyan logrando metas comunes. Las instituciones oficiales, por
otra parte, respetan la autonomia de los centros y de sus integrantes.

El pago de.los socios, cuota simbdlica, ha sido siempre irregular,
de ahi que lg Ylda economica de las asociaciones sea precaria; sin em-
bargq Su actividad es muy amplia, no sélo en el Distrito Federal sino
también en el interior de la republica donde se han formado centros re-
gionales afiljados a ASSITEJ, UNIMA, UITU y AITA. La organizacion del
Centro quwano del 171, fue expuesta por su Secretario General en la
Conferencia de Politicas Culturales de la UNESCO celebrada en México
en 1982 como un modelo de organizacion, mismo que ha inspirado a
Ja Central Internacional para promover una cooperacion mas estrecha
entre las diferentes organizaciones internacionales y el propio ITI.

Los objetivos del 11 son promover e intercambiar conocimientos y
practicas sobre el arte del teatro con el propésito de consolidar la paz
y la hermandad entre los pueblos. Reforzar los lazos de comprensién
mutua e incrementar la cooperacién en el dominio creativo entre toda
]la gente de teatro.

Los programas para el futuro se han estructurado en funcién de la
consolidacidn de las acciones que se desarrollan actualmente, y preten-
den lograr un intercambio de ideas a nivel nacional e internacional que
conduzca a la revaloracién del teatro como un lenguaje integrador de
multiples expresiones y cuyos recursos aplicados al arte y a la educacion
contribuyan a la formacion de seres analiticos, criticos y creadores.

IIT Encuentro 'de teatristas de la América
Latina y el Caribe.
Declaracion Final

La América Latina y el Caribe vienen de una historia colonial y de un
violento choque de culturas y entran, después de las luchas de indepen-
dencia del siglo x1x, en formas de neocolonialismo, dependencia y sub-
desarrollo; todo ello agravado en la actualidad por problemas como la
deuda externa, los efectos del proteccionismo, la baja de nuestros pro-
ductos de exportacion, y, en el campo politico, la gran lucha por las li-
bertades civiles, por la libertad de expresién y por los derechos huma-
nos, contra las tiranias y la represidon que defienden los intereses de las
oligarquias criollas y las transnacionales. A todo lo cual se suman los
intentos de eliminacion del derecho de los pueblos a darse sus propias
formas de gobierno, y, en ultima instancia, a la defensa de su sobera-
nia, en el mas amplio sentido de la palabra.

Asi, la América Latina y el Caribe entran en la escena mundial como
una realidad de gran magnitud, haciendo mas urgente la necesidad de
un Nuevo Orden Econdmico Internacional y un Nuevo Orden de la In-
formacion defendidos por las Naciones Unidas y la unesco. El auge de
la literatura, el cine, la plastica, el arte en general, y el desarrollo del
teatro latinoamericano en la actualidad, que hemos constatado en este
Encuentro, hacen parte de esa presencia.

En esta lucha, en este proceso, la identidad latinoamericana ha ido
haciéndose cada vez mas tangible; la hemos ido descubriendo, la hemos
ido compartiendo, la hemos ido constatando como la forma fundamen-
tal de supervivencia. Han ido cayendo prejuicios tradicionales acerca de
nuestra condicion que tendian a separarnos, y hemos ido descubriendo
al mismo tiempo la variedad y la esencia de nuestra identidad.

Hemos aludido a este marco contextual no como algo formal sino
porque el teatro que realizamos estd influido por este contexto de ma-
nera directa, y nosotros asumimos esa influencia. Por ello el teatro mas




vivo de nuestro continente estd ligado a la lucha por la libertad y por
la transformacion de nuestras duras realidades. El teatro es una rela-
cion viva y siempre presente entre los actores y los espectadores, y, por
eso, lo vivimos, mas que como un oficio, como una forma de asumir
la vida. La identidad para nosotros es el derecho a producir la sintesis
de nuestras historias y de nuestros contrastes culturales, a fin de definir
nuestros aportes a la cultura universal.

Por todo lo que hemos planteado aqui este Encuentro demanda, en
primer lugar, la libertad de creacion y expresion artisticas, el derecho
que tiene el teatro a producir imagenes complejas y criticas de la socie-
dad en la cual se realiza. En segundo lugar demandamos, en los paises
donde existen formas de libertad de creacion y expresidn, la participa-
cion directa de los creadores del arte y de los sectores populares en la
definicién y aplicacion de politicas culturales que permitan, a los artis-
tas, dedicar sus esfuerzos fundamentales a la creacién y a la difusion
de su arte en los mas amplios sectores, y a éstos, incorporarse al proce-
so de creacion como activos participantes. Solicitamos también que los
gobiernos faciliten el intercambio de productos artisticos y de artistas
entre los pueblos de América Latina y el Caribe.

Finalmente, nos exigimos, nosotros mismos, los creadores, los or-
ganizadores, los investigadores:

Una elevacion de la conciencia de los cambios que se estdn dando
en el teatro latinoamericano, en el sentido de estar cada vez més ligado
al desarrollo de una dramaturgia continental que dé cuenta de la com-
plejidad y de la importancia de este momento histdrico.

Nos exigimos, una conciencia mas licida de la necesidad de organi-
zaciones nacionales que aglutine a los movimientos teatrales, y de su coor-
dinacidn continental, con el fin de lograr una mayor eficacia en el inter-
cambio de materiales analiticos e informativos, de espectaculos y de
artistas.

Nos exigimos, un debate que, partiendo de la pluralidad de formas
de acercamiento al fendmeno teatral, plantee problemas capitales, como
los modos de produccidn del espectaculo, la revalorizacion de las for-
mas populares y tradicionales, las relaciones: entre teatro profesional
y aficionado, la relacion con el contexto social, politico y cultural, y con
los sectores populares.

Nos exigimos, una elevacion del nivel cultural y de la conciencia so-
cial y politica de los integrantes de nuestras organizaciones teatrales ‘y
unas relaciones mas organicas con los creadores, organizadores e inves-
tigadores de otras disciplinas artisticas, asi como de las ciencias socia-
les, las cuales constituyen un apoyo fundamental para el desarrollo ar-
tistico.

Nos exigimos, finalmente, una relacion no menos orgénica, entre la
formacion teatral y el teatro vivo, el que estéd respondiendo a las urgen-
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cias de la lucha social y de la vida en general.

Para terminar, expresamos nuestra solidaridad con los pueblos que
enfrentan hoy una lucha crucial contra las tiranias y contra la interven-
cién imperialista que trata de acabar con nuestra autonomia y nuestra
identidad; y con los trabajadores del teatro que, en esas circunstancias
terribles, siguen ejerciendo la funcién esencial de nuestra vocacién, la
de mantener la razén y el placer en medio de la lucha.

La Habana, 28 de mayo de 1987

CASA DE LAS AMERICAS

XXII Congreso del Instituto Internacional
del Teatro
Declaracion Final

El xx11 Congreso del Instituto Internacional del Teatro, reunido en La
Habana, Cuba, del 1o. al 6 de junio de 1987, con la presencia de repre-
sentantes de 51 Centros Nacionales y Asociados de todo el mundo y de
11 paises observadores de Asia, Africa, América Latina y el Caribe
declara:

Los debates sobre el tema ‘El teatro por la identidad cultural y el
desarrollo’” han constituido un aporte de indiscutible relevancia al per-
manente intercambio de ideas que constituye principio esencial de la ins-
titucion y un prélogo que converge con los objetivos generales de la
UNEScO en el marco del Decenio Mundial para el Desarrollo Cultural.
Las contribuciones escritas y el animado didlogo aqui iniciado deben pro-
seguir.

El placer artistico es cada dia menos buscado en el aislamiento y por
ello la afirmacién de la identidad es universal. Juntas, culturas prove-
nientes de una herencia comun,permiten la interaccion e influencia mu-
tuas. Aisladas, las culturas mueren. La dominacidn, la imposicién de
valores ajenos, los intentos de suprimir y reemplazar, dominar y suplantar
solo pueden producir la destruccién de una cultura. Negar una cultura
es empobrecer el mundo. La idea de que el teatro en particular es un
componente basico del proceso de desarrollo ha cobrado fuerza entre
nosotros porque actuar y representar es la celebracién vital de la vida
de una comunidad.

Como consecuencia de amplios y fructiferos debates acerca del fu-
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turo de una organizacién que incorpora nuevas ideas para ser genuina-
mente renovada, en La Habana, capital de un pais de los que pertenece-
mos a un mundo llamado tercero, se proclama la creacién del Foro por
la Identidad Cultural y el Desarrollo como forma de enriquecimiento
de la accidn concreta del Instituo Internacional del Teatro al responsa-
bilizarse con experiencias y proyectos regionales. A pesar de que actual-
mente la mayoria de los centros del uT se encuentran en paises en vias
de desarrollo, el Instituto, a través del Foro serd un estimulo a variadas
iniciativas y propdsitos y, en especial a la incorporacion creciente de los
paises en vias de desarrollo al quehacer cotidiano del uT.

Pero la cultura y la identidad sélo pueden ser preservadas en un mun-
do de paz. Pensemos en este Congreso como un acto de amor y alegria
pero, también, como una responsabilidad con el presente y un compro-
miso con el futuro.
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TEATRO EN ESPANA

La Muestra de Teatro Espariol en México

D el 20 de marzo al 12 de abril se realizé en México la Muestra
de Teatro Espafiol, organizada en Espaifia por el Instituto Nacional
de las Artes Escénicas y de la Miusica que dirige José Manuel Ga-
rrido Guzman —dependiente del Ministerio de Cultura, y por la
Direccion de Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes, cuyo ti-
tular es German Castillo— Muestra que teniendo como coordina-
dor general a Ramiro Osorio, conto con el apoyo del DDF, la uNaM
y diversas entidades particulares.

Durante la misma, se presentaron la Compaiiia Nacmnal de Tea-
tro Clasico con Los locos de Valencia de Lope de Vega y con El mé-
dico de su honra de Pedro Calderdn de la Barca, ambos montajes
dirigidos por Adolfo Marcillac, titular de la cNTC, y el Centro Dra-
matico Nacional con Luces de Bohemia, bajo la direccion de Lluis
Pasqual; los grupos independientes (compaifiias autogestionarias)
Comediants con Dimonis y Alé, y La Fura dels Baus con Accions,
elencos ambos de Catalufia. En lo que respecta al drea musical nos
visité Amancio Prada, quien presentd Sonetos de amor y otras can-
ciones.

Teniendo como sede principal el D.F. y subsedes a Monterrey
(Nuevo Leon) y Villahermosa (Tabasco), la Muestra de Teatro Es-
pafiol se significo ya no por ser una influencia definitiva como hu-
biese sucedido en otros tiempos, sino por ser como el abrazo fraterno
de dos seres que después de muchos afios de no verse se tocan mu-
tuamente el rostro para sentir las huellas que les ha dejado el paso
de los dificiles y dulces dias.

El boletin informativo del Centro de Investigacion Teatral Ro-
dolfo Usigli (cITRU) presenta sendas entrevistas con Marcel. Li An-
tinez, de La Fura dels Baus, y con Lluis Pasqual, responsable del
segundo montaje que en Espaifia se ha hecho de Luces de Bohemia,
asi como un breve ensayo de Moisés Pérez Coterillo, con el que en
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su papel de director del Centro de Documentacion Teatral abri6 los
trabajos del encuentro “La escritura teatral a debate”, que celebra-
do en 1986 fue promovido por el Centro Nacional de Nuevas Ten-
dencias Escénicas, cuyo director es Guillermo Heras. Las primeras
profundizan sobre las puestas en escena citadas mientras que el se-
gundo es una reflexion sobre el estado actual de la dramaturgia es-
paiiola.

Miguel Angel Pineda

Entrevistas con Marcel: Li Antinez y con
Lluis Pasqual

Armando Lamadrid
Jaime Chabaud Magnus

Durante cuatro siglos, tres de la colonia y uno ya como nacion inde-
pendiente, México vio el desarrollo de su teatro totalmente delimitado
por los canones estéticos de la peninsula hispanica. En el siglo xx sur-
gen balbuceos nacionalistas de dramaturgos que enfocaron su lente para
retratar costumbres mexicanas. Sin embargo, corrientes como el roman-
ticismo —por ejemplo— nos llegaban como influencia francesa, si, pe-
ro via Espafia. El gran rompimiento con el arte dramatico espaiiol se da
a partir de la primera década de este siglo. En ese sentido, y después de
que el teatro espaifiol vivié un letargo en su evolucion por el franquismo,
es interesante contemplar los diversos caminos que han recorrido estos
dos teatros tan afines y a la vez tan distantes el uno del otro.

Para acercarnos a lo que el panorama escénico de la Muestra de Tea-
tro Espafiol en México nos ofrecid, tomamos dos paradigmas distintos,
dos formas distintas de hacer teatro: la del teatro de texto y la del tea-
trosin texto. Como ejemplo del primero: Luces de Bohemia de Ramdn
del Valle-Inclan. El segundo caso Accions, espectaculo creado por La
Fura Dels Baus. Fijaremos pues nuestra atencidn en este dltimo, al cual
definen los mismos miembros del grupo como “una alteracién fisica de
su espacio, un juego sin normas, un pelotazo en toda la cara, un estruen-
do,una descarga de luz y pirotécnica; es la mejor manera de reventar un
automovil, un golpe seco, una brutal sucesion de martillazos sobre una
estructura metalica; es una ejecucion sonora, una cadena de situaciones
limite, es una transformacién plastica en un terreno inusual”.

Las siguientes entrevistas son con Marcel. Li Antiinez Roca —miem-
bro de La Fura Dels Baus— y con el director del Centro Dramdtico Na-
cional, Lluis Pasqual.

—¢Podrias decirnos qué es La Fura Dels Baus, qué lo caracteriza?

—Lo unico que nos caracteriza como grupo es nuestro trabajo. La
Fura nace en 1983, luego de una fase de cinco afios de labor un tanto
informal y con una estética muy distinta de la que estamos usando aho-
ra; digamos que antes nos podriamos encasillar un poco dentro del tea-
tro de calle o festivo.

—¢Coémo funcionan creativa y organizativamente? ;Existe un direc-
tor, un cordinador o es colectivo el proceso?

—Nosotros lo llamamos creacién colectiva pero el término se presta
a bastantes confusiones. La nuestra es una metodologia muy extrafia y
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por tanto dificil de categorizar. Cada vez se articula de distinta manera,
varia segin el montaje. Partimos de una idea llamémosla colectiva, pero
no en el sentido de que a diez se nos ocurra al mismo tiempo. A lo mejor
la idea es de una sola persona y si se acepta entonces la enriquecemos
con nuevas opiniones o proposiciones. El trabajo, conforme se va ensa-
yando, va creciendo y se divide, poco antes del estreno, por especializa-
ciones; cada uno de los integrantes desempefiamos una funcién especifica.

—Y alguien coordina el montaje en especial?

—Si, siempre hay un coordinador o varios, depende del trabajo que
sea. Ademas, hasta cierto punto existe un caos porque el sentido de coor-
dinacién no es impositivo. Nos dividimos generalmente en distintos gru-
pos de trabajo y los coordinadores sirven como un mecanismo de
informacidn entre ellos. La metodologia que utilizamos es por completo
sui géneris y casi imposible de definir. Nos cuesta trabajo definir a no-
sotros mismos esta forma de trabajar.

—Muchos de los criticos mexicanos han coincidido en ponerle a su
espectaculo la etiqueta de “estética de la violencia”. ;Estas de acuerdo
con eso?

—Creo que hay un malentendido. Hablan de la gran violencia impe-
rante en Accions y, no es por nada, pero cualquier filme que se estd pro-
duciendo en Hollywood es superlativamente mds fuerte. En todo caso
nuestro trabajo violenta al publico. Yo definiria nuestra estética como
del “accidente” o “realista” aunque estos términos sean también raros
y equivocos. La Fura dels Baus derrumba una serie de cédigos que cual-
quier espectador tiene al enfrentarse a una poética escénica comun, ha-
bitual: la gente entra al teatro, se encuentra con un sinnumero de butacas
y se somete al espectaculo, digamos bajo un orden ya establecido y muy
concreto; eso de alguna manera le da una seguridad y una posibilidad
cotidiana de entender un espectaculo. Nosotros en Accions transgredi-
mos toda esta seguridad del publico y logramos que se violente interior-
mente. Proponemos nuevos codigos para la comprensiéon de un montaje
escénico. Usamos el plano horizontal pero sin formar un espacio defini-
do que debamos ocupar los actores y otro a ocupar por los espectado-
res. Los actores se mueven entre estos ultimos. El texto desaparece por
completo y la musica cobra una relevancia, asi como la plastica, impor-
tantisima. Los efectos de fuegos artificiales y demds cosas son muy rea-
les y todo este conjunto genera un estado psicoldgico en las personas que
bien puede darle una sensacién mucho maés violenta que si estuviera sen-
tado en una butaca viendo como descuartizan a una persona en la pan-
talla cinematografica.

—Dramaticamente, ;como construye La Fura dels Baus este tipo de
espectaculos?

—Hemos hablado mucho aqui en México de cdmo se ha desarrolla-
do sociolégicamente nuestra labor y anotamos también el caracter re-
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vulsivo dentro de un contexto especifico: el espafiol. En mi pais no seria
necesario explicar nada porque nuestro publico vive al igual que noso-
tros una tensién y una serie de situaciones casi cotidianas que explican
de alguna manera un espectaculo de esta indole. En México hemos que-
rido hacer hincapié para que el trabajo sea comprendido en su contexto
dado que su situacion histérica y econémico-social es distinta de la nues-
tra. Nuestro planteamiento tiene una base conceptual y unos fines que
muchas veces se van perfilando, definiendo conforme los vamos desa-
rrollando. En este sentido, cuando llegamos a esa etapa, el trabajo entra
a un proceso de friccién y a la vez de depuracion. Solemos hacer un aco-
pio de material, primero, para después pasar a las intensas jornadas de
ensayos, las cuales llegan a ser de hasta doce o catorce horas.

Marcel. Li Antunez explica que muchas veces presentan sus espectacu-
los al publico antes de estar totalmente terminados, arriesgando la cali-
dad del mismo y asumiendo, asimismo, fracasos rotundos. De esta
manera, La Fura Dels Baus corrige posibles errores para entonces poder
hacer un estreno en forma.

—¢Existen en Espafia otros grupos que sigan, mas o menos, las li-
neas estéticas y de trabajo que propone La Fura? Queremos decir, ;no
hay una corriente dentro de tu pais que tenga por bases busquedas si-
milares?

—Nosotros nacemos como un fenémeno desde un punto cero; den-
tro de Espafia, antes de la Fura dels Baus no hay un precedente similar.
Ahora que algunos otros grupos intentan propuestas —no alineadas a
las nuestras— con ciertos rasgos en comun, la prensa los ha tildado con
el adjetivo “furor” o de “parecido a La Fura dels Baus”. No se ha gene
rado una escuela ni una corriente alrededor de los planteamientos de nues-
tra organizacion porque seria contradictorio. No buscamos educar ni ad-
herir a otros creadores a nuestro planteamiento conceptual y de
investigacion. Aunque nos imitaran en cuanto a materiales que emplea-
mos o al tipo de actuacion, serian siempre sus resultados diferentes. Hasta
cierto punto La Fura les lleva una gran ventaja a muchos otros grupos
simplemente por su antigiiedad y porque tiene ya una estructura empre-
sarial montada.

LA FURA DELS BAUS NO ES UN FENOMENO SOCIAL, NO ES UN GRUPO, NO ES
UN COLECTIVO POLITICO, NO ES UN CIRCULO DE AMISTADES AFINES, NO ES UNA
ORGANIZACION POR ALGUNA CAUSA.

—Hemos notado en las diversas puestas en escena que vinieron a la
Muestra de Teatro Espaiiol un interés inusitado por lo visual. ;Es una
constante en el teatro espaiiol actual?

—Es un rasgo general no s6lo del teatro sino de las artes en esta dé-
cada. Un ejemplo que de inmediato se me viene a la cabeza es el invento
del video-clip. Hasta el inicio de los 80’s no encontrabas imagenes pro-
mocionales de la misica. Ahora estd inundado el mercado musical y es
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iconcebible vender una cancién si no se acompaiia de una imagen. Es
curioso observar como el campo de las artes plasticas hacia finales de
los 60’s y principios de los 70’s, se caracterizo por un claro predominio
del arte conceptual; es decir, un arte que negaba muchas veces la ima-
gen, que se manifestaba s6lo por escrito con reproducciones de peque-
fias imagenes de poca calidad. En los 80’s surge un movimiento que
reivindica la expresidn visual: la transvanguardia italiana, los nuevos sal-
vajes alemanes, los nuevos expresionistas espaiioles; que estan, como ya
dije, reivindicando el poder de la imagen y eso, por supuesto, se refleja
en el teatro pero no soélo en el espaifiol. El italiano, por ejemplo, esta ain
mas apegado que el espafiol a lo visual aunque se observa un vacio en
las puestas en escena.

LA FURA DELS BAUS SE APROXIMA MAS A LA DEFINICION DE FAUNA QUE A
LA DE CIUDADANO.

—En la conferencia de prensa y en la mesa redonda —realizada esta
dltima en el teatro El Galeon— afirmaban que su trabajo se podria ubi-
car en el limite de la teatralidad, de las artes plasticas, de la musica, que
su trabajo estd en la parateatralidad. ;Podrias aclararnos este punto?

—Es una definicion un tanto confusa. Nuestra teoria se mueve en
un campo turbio en el sentido de que avanzamos en un camino de tinie-
blas. Es decir, antes de La Fura dels Baus no existen antecedentes que
expliquen el surgimiento de una organizaciéon como ésta. Han colgado
a nuestro trabajo la fécil etiqueta de “happening” y me parece un error
mayusculo puesto que el nuestro no es un espectaculo para elites ni im-
provisado. Accions esta perfectamente estructurado y va dirigido al gran
publico. En una de las ultimas presentaciones que hicimos en el Audito-
rio Nacional vimos una clase de espectador que generalmente no asiste
al teatro: jovenes de 15, 16, 17 afios, ansiosos de ver un espectaculo dis-
tinto y generador de emociones diversas. Estamos viviendo el fin de si-
glo, estamos a 13 afios del siglo xx1 y esto nos sitia, al menos a las
nuevas generaciones frente a una perspectiva muy diferente a la que pue-
dan tener los creadores que hoy cumplen 35, 40 6 45 afios. Nosotros so-
mos la primera generacion que llegara al mismo tiempo al afio dos mil
y a los 40. Por todo esto es dificil también juzgar a la obra de arte sin
con templarla desde todos los puntos de vista posibles. No es posible se-
guir englobando el trabajo artistico sin comprenderlo en su terreno es-
pecifico. La Fura Dels Baus ubica su trabajo al margen del discurso
econOmico del mundo. Decimos que estamos en el limite de la teatrali-
dad no porque no hagamos teatro. Al igual en la musica: de alguna ma-
nera estamos creando musica. Necesitamos una nueva metodologia y una
nueva terminologia.
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(LA FURA DELS BAUS EXPERIMENTA EN VIVO. CADA ACCION REPRESENTA UN
EJERCICIO PRACTICO, UNA ACTUACION AGRESIVA CONTRA LA PASIVIDAD DEL
ESPECTADOR, UNA INTERVENCION DE IMPACTO PARA ALTERAR LA RELACION DE
ESTE CON EL ESPECTACULO).

Hemos transcrito las opiniones de un grupo que hice teatro sin tex-
to dramdtico. Ahora, nos iremos al lado opuesto con Lluis Pasqual del
Centro Dramadtico Nacional quien trajo a nuestro paii el montaje escé-
nico de una obra maestra de don Ramoén Maria del Valle-Inclan
(18661936): Luces de Bohemia, que ‘‘es una obra de uo de los dos mas
grandes dramaturgos espafioles del siglo xx”, como nossubraya Pasqual.

—¢Por qué precisamente esta obra de Valle-Incla?

—Bueno, Valle-Inclan pese a ser menos conocido jue Federico Gar-
cia Lorca, por ser éste mucho mas popular, no es per ni tampoco es
mejor que el autor de La casa de Bernarda Alba. Son:normemente dis-
tintos el uno del otro y representan una manera de er y de sentir del
pueblo espaiiol. Luces de Bohemia es lo que llamame “el texto”. Es el
texto mitico de Espaiia. Esta fue durante mucho tiempo la obra de resis-
tencia. Después de El ingenioso hidalgo don Quijotede la Mancha de
Cervantes, éste es el segundo gran texto de mi patria. Luces de Bohemia
es de esa especie de libros que uno tiene en casa aunq no lo haya leido.
Es un titulo mégico que aparece siempre, que surge e la escuela, en la
universidad, estd en todos lados y parece que te aconpaifia teniéndolo,
al igual que E/ Quijote, en casa. Yo todavia no era drector del Centro
Dramaético Nacional cuando en Paris me preguntaronqué texto pondria
para el primer afio del encuentro Teatro de Europa en licha ciudad. Res-
pondi inmediatamente, sin reflexionar siquiera: Lucts de Bohemia.

Lluis Pasqual opina que valdria la pena que cad: generacion se re-
planteara el montaje escénico de obras de importanci: tan fundamental
como Luces. . . “Cada cinco o diez afios —continiia— deberian hacerse
nuevas visiones y revisiones de este teatro. Hacia quince afios que no se
habia reestrenado una obra que tuvo tanta significacion para la resisten-
cia antifranquista. Por ello el quererla llevar a escena stra vez provocaba
muchos miedos porque Valle-Inclan es un monstruo y Zuces. . . es el fresco
donde se cuenta nuestra manera de ser y de comportanos y —como to-
do gran texto dramético— nuestra forma de hacer teitro. Hubo el mie-
do de que después de que fue tan representativo par: el publico, ya no
le dijera nada luego de tan diversos acontecimientos como la muerte de
Francisco Franco. No obstante no resultd asi, fue totalmente opuesta la
reaccion. Cuando se escenificé hace quince afios existié una gran ten-
sién en la sala porque habia una serie de simbolos —sin cambiar en lo
mds minimo el texto— que la gente aplicaba al momento franquista.

Luces de Bohemia cumplio ya cuatro afios representandose en giras
por el interior y exterior de Espafia. Cumplié tambin una temporada
de seis meses en el teatro Maria Guerrero después delos cuales se daba
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por terminado el ciclo del montaje. Sin embargo, se reanudé por la inu-
sitada cantidad de cartas que mando el publico solicitdndolo asi.

—El lenguaje de Valle-Incldn es —sostiene Lluis Pasqual— pura al-
quimia. En Espaifia se ha creado un habla valleinclanezca y se comenta
sobre una situacion esperpéntica que no es mas que un choque con la
realidad cotidiana, es decir: son los contrastes de todos los dias. Nadie
sabe bien a bien explicar esta ‘“situacion esperpéntica”.

—¢Cbmo se plante6 Pasqual el montaje de Luces de Bohemia, diri-
giendo al Centro Dramatico Nacional?

—Intentando ver la obra —lo que voy a decir parece una falacia des-
de el afio 1983, ni antes ni después. En las dramaturgias nacionales siempre
hay unas leyendas, unos topicos —barreras— que se necesitan salvar. Adol-
fo Marsillach —director de la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico—
ya habrd expuesto ante ustedes la teoria de que cuando se desea poner
en escena a un cldsico se prende una bombilla de peligro que dice “ver-
s0”; se habla entonces de la tradicion perdida y de como se tiene que
decir el verso. En el caso de Valle-Inclan existe el mito de las acotacio-
nes. He llegado a contemplar cosas que me parecen degeneradas —lo
siento— como leer las acotaciones en el escenario. Si, son muy bellas,
tanto como las propias escenas. Y sin embargo, siguen siendo acotacio-
nes aunque parezcan mas ricas literariamente. Importan esas acotacio-
nes porque sefialan el clima en que el autor de Divinas Palabras quiere
situar sus obras. Por ejemplo, una de las cosas técnicas que nunca olvi-
da es la luz. El mismo titulo de Luces de Bohemia posee una gran carga
de significados en este sentido. El didlogo, el lenguaje en Valle-Inclan
no es realista y los cambios de una escena a otra llevan un ritmo cinema-
tografico —caracteristica que dificulta su representacién— por ello in-
tenté que el discurso escénico fuese unitario tanto pldsticamente como
a nivel del didlogo.

El joven director dice en sintesis: “Valle-Incldn es un mito viviente”.
Pero ¢quién es Lluis Pasqual?, le preguntamos.

—Yo soy de una pequefia ciudad de la provincia de Catalufia. Entré
al medio teatral casi por error. Me llamé un dia un amigo para que le
ayudara en un trabajo y acepté sin imaginarme de lo que se trataba (Yo
iba para letras). Cuando por fin me enteré de lo que se trataba acepté
sin meditarlo y debuté con una obra escrita y dirigida por mi. Imaginen
ustedes qué osadia. Primero trabajé como actor pero era malisimo. De-
cidi entonces ser asistente de direccién de gente de quien pudiera apren-
der de sus trabajos. Me fui a Alemania, luego al Piccolo de Mildn, a
Francia y después regresé a Espaiia.

—¢Nos podrias hablar del Lliure?

—ESs algo muy importante para mi. Participé en él desde su funda-
cién junto con Fabia Puigserver (el escenégrafo de Luces de Bohemia)
en el 76. Es la inica compaifia independiente que se ha mantenido como
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tal durante mas de diez afios. En ese lapso hemos hecho veintiséis pro-
ducciones; la ultima de ellas fue Madame De Sade de Yukio Mishima.
Contamos con nuestro propio edificio y se sigue trabajando. Tuve que
dejar el Lliure para tomar bajo mi direccién el Centro Dramatico Na-
cional.

—Este mismo centro monto para conmemorar el cincuentenario de
la muerte de Federido Garcia Lorca varios espectaculos, entre ellos: Los
sonetos del Amor Oscuro con Amancio Prada. ;Por qué surgio la idea
de realizarlo?

—Amancio tenia desde hacia mucho tiempo la idea de musicalizar
y escenificar los sonetos y a mi me parecio interesante el llevar a escena
esa otra fraccién de Lorca. Yo me concreté a hacer una determinada am-
bientacion; quise recrear uno de esos bares en donde se toca jazz de Nueva
York que tanto le gustaban a Garcia Lorca.

—Y en relacion a El Publico, del mismo Lorca, ;qué fue lo que te
interesé del texto?

—Lorca escribe El Piblico desde una posicién de vanguardia y a cin-
cuenta afios de haberlo creado, muchas de las imdgenes —en su momem-
to fuertisimas— se diluyen. Ha cambiado el mundo y la sociedad o al
menos se ha vuelto més permisiva o menos hipécrita. La tension interna
de Garcia Lorca en relacion a su sexualidad hoy no representa el proble-
ma que representd en su €poca y que le valié represiones de diversas
indoles.

—Pero la obra no so6lo aborda esa problematica.

—Seria reducir las cualidades de la obra si dijéramos que solamente
trata de la homosexualidad de Lorca. En El Publico se habla de dos enex-
gias y hay en ella una bisqueda de la verdad sobre el amor y el teatro.
Puede no gustar que se desdibuje un poco el tema de la sexualidad, pero
eso es tan sélo producto de la evolucion social. También me sucedié al-
go similar con respecto a Luces de Bohemia. Se me criticé que no respe-
tase la teoria del esperpento pero yo quisiera que alguno de esos “‘criticos”
me aportara algo sobre el esperpento mas alld de lo que aparece en la
escena duodécima de la obra. El esperpento, como tal, no es una mane-
ra de interpretar ni tampoco una teoria teatral. Es algo que se produce
por el puro contraste en el escenario y, sobre todo, por confrontaciéGn
con el espectador. Por eso he decidido olvidarme del esperpento, de la
teoria. Me he concentrado en la idea de que si algo puede traducirse po«-
ticamente del teatro de Valle-Incldn sobre un escenario, esto se produce,
justamente, por contraste.
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La escritura teatral: marco para un debate

Desde hace afios, de forma opor-
tuna o impertinente, numerosa
gente de teatro hemos invocado los
dos proyectos de renovacién tea-
tral mas importantes que se han
producido en Espaiia en las ulti-
mas décadas: el que esbozaron
desde su creacion los llamados
«teatros independientes» y el que
podria rastrearse en bastantes tex-
tos de autores teatrales, cuyo nor-
mal acceso a los escenarios se ha
visto aplazado de manera siste-
matica.

Seguramente, por el analisis,
la valoracidn, la discusion y la cri-
tica de aquellos esbozos de utopia
pasa cualquier propésito serio de
politica teatral que pretenda la re-
novacion, la modernizacion y la
presencia activa de la creacién tea-
tral en nuestra sociedad.

. Pero también es cierto que los
mejores proyectos, los mas since-
ros propdsitos, los planes mas am-
biciosos se pudren en las carpetas
y que, con el paso irremisible de
los afios, vamos acumulando un
cementerio de imposibles a nues-
tras espaldas. Seamos optimistas
0 no sobre el futuro de nuestro
teatro, estemos o no de acuerdo
con el trato que las instituciones

* Tomado del libro Nuevas tendencias
Escénicas: (La escritura teatral a debate), edi-
tado por el Instituto Nacional de las Artes Es-
cénicas y de la musica, de Espafia.

Moisés Pérez Coterillo

democréticas dispensan a nuestro
oficio, me parece percibir una im-
presidn coincidente en numerosa
gente de teatro. Algo asi como un
«ahora o nuncay. La sensacion de
que es imprescindible avanzar hoy
soluciones que mafiana ya no se-
rén posibles, sencillamente porque
no vendran tiempos mejores. Por-
que perder esta ocasion puede ser
también perder el dltimo tren de
la renovacion; dejar escapar defi-
nitivamente el cable que reanude
el didlogo con las nuevas genera-
ciones de espectadores; olvidar en
via muerta los balbuceos de un
nuevo idioma escénico que se co-
rresponde también con una nue-
va sensibilidad

Es imprescindible que sepa-
mos forzar un didlogo en distin-
tas direcciones —nosotros que es-
tamos ya tan cansados de hablar-
nos y escucharnos, de interrum-
pirnos y de replicarnos—. Es im-
prescindible un didlogo que res-
ponda al buen talante de interlo-
cucion de que hoy hacen uso los
politicos, y nos permita conven-
cerles de que el asunto del teatro
no es un cultivo intensivo de re-
sultados cotizables en el mercado
electoral, sino que obedecen a le-
yes de mds terca y caprichosa na-
turaleza que la politica. Que pre-
cisa de un acto de fe y de genero-
sidad a mdas largo plazo. Que
agradece que no le conviertan en
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producto etiquetado con membre-
te oficial. Que precisa de groseras
condiciones de supervivencia y
que, aun asi, son impredecibles
sus resultados, los econdmicos y
los artisticos. Pero que ese acto de
fe puede devolver un dia a la so-
ciedad un instrumento para en-
contrarse y entenderse a si mismo
como nunca lo tendra de otro
modo. |

Es imprescindible también
abrir un didlogo con la propia so-
ciedad. Se dice, y no sin razén a
mi cuenta, que buena parte de la
neurosis del teatro viene de su vo-
luntario enclaustramiento, de una
enfermiza tendencia intrauterina
que le hace reducto impracticable
y escaso en interés de puertas a
fuera. La propia nocion de crisis,
la vivencia quejumbrosa de unas
dificiles condiciones de subsisten-
cia termina por convertirse en un
argumento de disuasién para
quien se acerca desde fuera. Un
fendmeno semejante explicaria, al
menos en parte, por qué resulta
tan dificil y laborioso que un he-
cho teatral llegue a ser noticiable.

Pocos espectaculos tan deso-
ladores como una representacion
teatral obligada a cumplirse delan-
te de un publico diezmado. Y re-
conozcamos que se trata de una si-
tuacion harto frecuente, una situa-
cién a la que parecen condenados,
salvo contadas excepciones, los es-
pectaculos hasta ahora estrenados
por los llamados «nuevos auto-
res». Seria suicida convenir que la
responsabilidad se encuentra sélo
de parte de los programadores; del
hecho de arrinconar estos estrenos

contra el final de temporada, que
es, tradicionalmente, la que me-
nos espectadores lleva los teatros;
o a la falta de condiciones de apo-
yO, por muy justamente que pue-
da razonarse el hecho de su pro-
gramacion, al menos en los teatros
publicos, como una coartada de
la mala conciencia de sus gestores;
0, en fin, como consecuencia de
la cerrilidad y ensafiamiento con-
tra todo lo que es novedoso por
parte de la critica mas influyente.

Buena parte de ese teatro esta
lejos de provocar un verdadero in-
terés, ni por su temadtica ni por su
lenguaje. Dificilmente conecta con
lo que constituye el ambito de in-
terés de los ciudadanos; anda es-
caso de audacia, de riesgo, de
transgresion; repite y consume
féormulas plagiadas, mas que di-
rigidas, de fendmenos teatrales
que se aprenden de forma libres-
ca, casi nunca en la practica es-
cénica.

No se entiendan estas palabras
como una invitacion a moldes tea-
trales cuyo éxito pueda diagnos-
ticarse como resultado de una
prospeccion de mercado o una ex-
ploracién del todopoderoso «mar-
keting». No se entiendan tampo-
co como la peticién de un teatro
de las mayorias, uniforme, con-
sensuado y previsible. Antes bien,
como una urgencia por objetivar
el proceso de creacidn, por hacer
que responda, precisamente, a las
grandes fracturas, a las crisis por
donde se adivina el cambio social,
la transformacién de los modos de
convivencia, las quiebras del len-
guaje y de la comunicacion.
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Un teatro que rechace esa ta-
rea de intervencion, en el mas am-
plio sentido del término, esta con-
denado al subjetivismo. Asumir
ese didlogo con la sociedad impli-
ca también asumir el riesgo que
impone el hecho teatral el impe-
rativo de su convivencia con otros
medios, que se han hecho todopo-
derosos con el desarrollo de las
tecnologias de este siglo.

Un didlogo imprescindible,
inaplazable, debiera establecerse
hacia dentro de la propia practi-
ca teatral. El celo por conducir la
iniciativa de la creacion; es decir,
por capitalizar la autoria de un es-
pectaculo, posiblemente est4 pro-
vocando hoy en el teatro que se
hace en Espafia una compartimen-
tacion, una falta de interrelacion
y dependencia, que se traduce, a
la postre, en una extensa medio-
cridad y que frecuentemente se
disculpa por la falta de medios,
por la ausencia de condiciones,
por el vacio de una politica teatral
inexistente. Razones que, por mas
que sean ciertas, no explican sa-
tisfactoriamente las cosas. Se pue-
de decir que el teatro de los ulti-
mos veinte afios, y no sélo en Es-
pafia, sino también fuera, se
caracteriza por el rapto de la auto-
ria teatral, entidad como iniciati-
va del proceso de creacion, por
parte de los directores de escena
y en contra de los escritores de tex-
tos dramaticos. El rapto viene
agravado por el hecho de que tam-
bién la iniciativa de la produccién
de los espectaculos (y la misma
propiedad de los medios de dicha
produccién) recae frecuentemen-

te en los directores de escena. En
consecuencia, el escritor teatral,
por mas que conste su disconfor-
midad, se ha recluido en su labo-
ratorio doméstico, ha trasladado
a los paréntesis de ocio que le per-
mite su ocupacion fundamental y
remunerada la escritura teatral,
entendida como un «hobby»,
practica el deporte de la compe-
tencia en los premios teatrales y
tarde, mal o nunca asiste al resul-
tado en escena de un proceso que
él puso en marcha, poco menos en
calidad de motor inmévil, pero al
que no asiste y frente a cuyo re-
sultado se encuentra ajeno o im-
potente las mas de las veces.

Decia al comienzo de esta in-
tervencion que los dos proyectos
de renovacién mas importantes
que se han producido en los ulti-
mos afios en Espafia eran rastrea-
bles en la practica de los lla-
mados «teatros independientes» y
en la escritura de los también lla-
mados «nuevos autores». En mi
opinién, el mayor fracaso de esos
procesos radica en su falta de co-
nexion, en su mutua ignorancia,
cuando no rechazo, en su practi-
ca incomunicacion, en su divorcio
dentro del proceso teatral.

Los ‘‘teatros independientes’’,
aceptando bajo este término la ini-
ciativa teatral que surge al margen
de la estructura mercantil hereda-
da de la posguerra y del entonces
teatro oficial, ensayan férmulas
de organizaciéon que permiten un
nuevo modo de entender la crea-
cion; abren una dindamica fluida
que, de forma suficientemente
anarquica e imprevisible, asegura
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la continuidad de un proceso y ter-
mina por definir los rasgos perso-
nales de los colectivos més inno-
vadores. En ellos se practica de
forma a veces autodidacta y per-
sonal, una forma de dramaturgia
diferente a la concebida tradicio-
nalmente por el autor aislado, y
aunque solo al final del proceso
pueda, no sin esfuerzo, fijarse un
dialogo escrito o narrarse unas ac-
ciones, nadie puede poner en duda
que se trata de una verdadera
autoria teatral, bien pertenezca al
colectivo, bien al conductor del
proceso.

En otras ocasiones, esa dra-
maturgia se realiza sobre textos,
teatrales o no, de autores ajenos,
en la opinién de que su maleabi-
lidad permite una mejor acomo-
dacién al proceso.

El éxito de aquella aventura,
con ser notable, no puede medir-
se exclusivamente por la sobrevi-
vencia de algunos colectivos du-
rante cinco, ocho, diez, quince o
veinte afios, como ocurre con las
mas veteranas formaciones teatra-
les independientes: Els Joglars,
Comediants, La Cuadra, Adria
Gual, Tei-TEC, Tabano, Dagoll
Dagom, Esperpento, Ribera,
Margen, Akelarre, Circo, Lliu-
re. . ., sino por su paralela 6smo-
sis con formas teatrales de empre-
sa y posteriormente sobre todo
por su infiltracién, generalmente
a titulo individual en los teatros
publicos, tanto como actores, es-
cenograficos, directores, gestores,
animadores. . ., piezas clave en la
incipiente politica teatral de la Ad-
ministracién, tanto central, muni-

cipal como autondémica. Nadie
podré explicar los quince ultimos
afios de la vida teatral en Espafia
sin valorar este fendmeno. Nadie
podra explicar el renacimiento de
movimientos teatrales, como el
cataldn, por poner el mejor ejem-
plo, con una fuerza, una capaci-
dad de convocatoria y un grado de
profesionalidad tan alto, sin tener
en cuenta el surgimiento de los
‘‘teatros independientes’’. Su re-
percusién alcanzaba, ademas del
propio proceso de creacion a te-
rrenos de animacion, aceptacion
de nuevos publicos, descentraliza-
cion, defensa de la propia cultu-
ra y de la lengua, recapitulacién
de su patrimonio como colectivi-
dad, conexion y colaboracion con
organizaciones politicas y sindica-
les de signo democratico, repre-
sentacion en el exterior del teatro
que se hacia en Espaiia. . .

De forma paralela, a veces son
un simple tabique, por toda dis-
tancia, creyendo en idénticos pos-
tulados de renovacidn teatral, en
ocasiones colaborando estrecha-
mente con los propios colectivos,
pero sélo excepcionalmente teni-
dos en cuenta en funcién de su es-
pecialidad, han convivido con los
grupos los escritores teatrales. En
contadas ocasiones, las obras de
estos autores terminaban siendo
materia de trabajo para los gru-
pos y, mas excepcionalmente aun,
eran invitados a ejercer su especia-
lidad de escritores en el proceso de
creacion emprendido por los gru-
pos. Podria pensarse que estos
autores escribian un teatro ‘‘im-
posible’’ para el obligado tramite
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de la censura administrativa, pero
la tardia desaparicion de la censu-
ra tampoco alterd los términos de
esta desconexion. El rechazo o el
desconocimiento de una nueva es-
critura escénica se producia lo
mismo en el teatro mercantil como
en el llamado independiente. Dos
ejemplos entre muchos que po-
drian encontrarse. En el Teatro de
la Comedia se importa, como es
costumbre, de otras capitales
europeas O americanas, un mon-
taje de éxito titulado Drdcula. En
esas fechas lleva dos afios edita-
do un texto de Francisco Nieva,
de tematica semejante y que aun
permanece sin estrenar, Nosfera-
tu, aquelarre y noche loca de, que
hubiese servido, al menos en teo-
ria, para afiadir una creacién pro-
pia y personal a la entonces moda
““wamp’’ o de terror. Por no sa-
lir del mismo teatro de La Come-
dia en marzo de 1979, ¢l teatro Es-
table Castellano TEC estrena Don
Carlos, Infante de Esparia, ver-
sién de la obra de Friedrich Schi-
ller. La Tragicomedia del sereni-
simo principe don Carlos, de Mu-
fiiz, se habia publicado en 1975 y
se estrenaria afio y medio después
de la versidén de Schiller.
Toémense los ejemplos como
sintomas, no como un proceso de
intenciones. Nadie pretende negar
a un colectivo su real libertad de
eleccién de aquellos textos que
mejor le plazcan, el derecho de ha-
cer versiones de autores extranje-
ros, tomando o no en considera-
cién lo que autores propios hayan
dicho sobre el tema. Se trata, sim-
plemente, de subrayar un hecho

evidente: la desconexion entre la
escritura dramaética practicada por
los autores y la practica teatral de
los grupos y compaiiias.

Un seguido argumento que
pudiera justificar este desencuen-
tro cabria buscarlo en supuestos
abismos estéticos que mediaran
entre algunos textos relevantes de
los autores y el estilo, lenguaje y
forma de entender la relacion con
el publico de los principales colec-
tivos. Pero ese supuesto abismo
no soélo no existe, sino que las di-
ficultades que entrafian algunos de
€s0s textos para una manera con-
vencional de entender el hecho
teatral, serian un reto moderado,
una simple prueba de aplicacion
para el grupo. También podrian
adelantarse ejemplos, a modo de
futuribles, pero- me perdonaran
que no lo haga, por mds que des-
de la subjetividad de un simple es-
pectador teatral —los criticos ya
lo han hecho por su parte, pero
mas vale no mentar la cuerda en
casa del ahorcado— uno podria
concluir que determinadas involu-
ciones, reiteraciones o traspiés,
cometidos en el preciso terreno de
la dramaturgia de los ultimos es-
pectaculos de nuestros mejores co-
lectivos, quiza no hubieran exis-
tido de haber trabajado de otro
modo, acaso con un dramaturgo,
0 sobre un texto ajeno al propio
colectivo.

O para formularlo de una ma-
nera positiva: que al menos sobre
el papel uno estaria dispuesto a
asegurar que quienes mejor enten-
derian los textos de nuestros auto-
res mas renovadores, quienes me-
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jor pueden resolver los problemas
que su puesta en escena conlleva;
quienes pueden prestarles el aval
de su reconocimiento y de su pres-
tigio para conectar con el publi-
co, son, sin lugar a dudas, los mas
veteranos 'y crecidos colectivos
teatrales.

Las cosas no son asi, eviden-
temente. Tomando como indica-
tivos los datos referentes a grupos
y compaiiias teatrales que apare-
cen censados en la cartelera de ‘‘El
Publico’’ del mes de mayo ultimo,
tendriamos un cuadro aproxima-
do de la realidad en los siguientes
términos: Aparecen censados 470
colectivos (autocalificados profe-
sionales, 292; semiprofesionales,
30, y aficionados, 148), con un to-
tal de 687 titulos (el 72% de ellos
perteneciente a autores espaiioles
y el resto a extranjeros). El des-
glose por autores de los titulos re-
seflados ofrece este resultado (cua-
dro 6). :

Referidos a los espectaculos
de grupos y compaiiias profesio-
nales, el 44,67% de los titulos co-
rresponde a espectaculos con dra-
maturgia colectiva o del propio di-
rector de escena, mientras el
17,92% pertenece a autores espa-
fioles vivos.

Creo que no puede seguir afir-
mandose con verdad que no exis-
tan autores espaifioles. Otra cosa
es que su calidad, la ambicion de
sus textos, su lenguaje o los temas
de sus argumentos susciten por
igual el entusiasmo o la aproba-

cion. Sin querer entrar en valora-
ciones para las que sdlo serian va-
lidos los argumentos personales y
subjetivos, quiero afirmar al me-
nos que existen dramaturgias de
una poderosa originalidad y de
una enorme entidad dramatica a
las que no parece esperarles me-
jor destino que al legado teatral de
dos de nuestros dramaturgos ma-
yores, Valle-Inclan o Garcia Lor-
ca, que siguen sin tener en Espa-
fia (como sus autores homologos
en paises de Europa) centros y la-
boratorios teatrales dedicados a
investigar en su obra y compaiiias
a mantenerlas en su repertorio
(Ilbsen, Chejov, Strindberg. . .).
Al lado de grandes ¢ indiscutibles
dramaturgos, otros autores que
verian multiplicada la eficiencia de
su escritura si pudieran confron-
tar su trabajo con la practica es-
cénica y hacer de lo que hoy es una
actividad marginal, el ejercicio de
una profesion remunerada y reco-
nocida por el publico.

Estas jornadas habrian alcan-
zado su principal objetivo si per-
mitieran abrir un primer debate,
sin ahorrarse pasion ni inteligen-
cia, en busca de las formulas que
permitan una presencia activa e
interpelante del autor teatral —en
las amplias acepciones del térmi-
no, tal como se convoca y preten-
de en este seminario— en los pro-
cesos de creacion de los especta-
culos, que es tanto como decir en
la vida y en el destino de la so-
ciedad.
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Cuadro 1
Compaiiias y Colectivos Censados en la Cartelera de El publico Mayo 1984
Autocalificacion Niimero Porcentaje
Profesionales.: . ;o5 11 1 smoannmimes 5 63 5 3 8 5 passeasreesens al ¢ 292 62,12
SeMIPFOTESIONALES!, . G . « « coromiostBonimainnto 3 5.4 08 5 LT RI 5 B.8 30 6,38
ATIGIONAA0S:: « « 5 5 s s K v 5 snovomaduoioreRivndloy § 8B 8 3 0 volie ol B b o203 148 31,40
Total < ; ; « i vonmming skl 26 dems i e bod 5% 5 470 —
Cuadro II
Titulos en programacién
Autores Autores Autor
Companiias/colectivos  espafioles Porcentaje extranjeros Porcentaje no identif. Totales
Profesionales......... 310 71,75 112 25,92 10 432
Semiprofesionales. . .. . 31 72,09 12 27,90 — 43
Aficionados.......... 153 72,16 51 24,00 8 212
Totales . . ... 494 71,90 175 25,47 18 687

Cuadro III
Autoria de los titulos producidos por grupos y compaiiias profesionales
Niimero

Autoria titulos Porcentaje
Altores (Clasicos espaNOles. | ... . . L i saiss = ms an o nn s 13 3,00
Anutores clasicos extranjeros. ... il e e el i c e 25 5,78
Autores espafioles siglo XX, ya desaparecidos............... 30 6,94
Autores extranjeros siglo XX ya desaparecidos. .............. 54 12,50
Altores s pafoles AV0S . e i e A e T T 5 74 17;12
AUtores, ExEranieros. VIV0S. .. . s0) ool oniiinm skt bl b Salihs | 33 7,63
Autoria colectiva 103 23,84
Autoria del director del espectaculo 90 20,80
NOiCONSEA AUEORTAL cofidia roibists s 4 478 i N Lt S M e L T 10 12,31

oAl 5 55 5 i o Trs At el 5 % 3 5% o 3 L maroR s b 432
Cuadro IV
Autoria de los titulos producidos por colectivos semiprofesionales
Niimero

Autoria titulos Porcentaje
AUtores: ClASIOS  BSPAMOLES. ... v si 55 55 pwamsvmmee s s 45564 4 9,30
AUtores’ CHASICOS: EXIIATIETOS. « v« & s 3% s « v wriiorsialoia o « » <A 2 4,65
Autores espafioles siglo XX, ya desaparecidos............... 4 9,30
Autores extranjeros siglo XX ya desaparecidos............... 6 13,95
Autores’'espafioles Vivos.. . Bt 0L T N ERE LIS 8 18,60
AULOres  EXUrAMIerOS - VIVOS. 5 % vivo v s s v o owm ot srasasudiontai & 4 9,30
Autoria colectiva 10 23,25
Autoria del director del espectdculo 5 11,62

FOtE] cocvanig 55555 1 L8 RaremmmEn R S AE § 48 S S 43
20




Cuadro V
Autoria de los titulos producidos por grupos aficionados
Niimero
Autoria titulos Porcentaje

Autores icldsicos espanioles; . . . it s ¢4 85 v nndaadeds 8 3,77
Autores,clasiCOS EXITANTEIOS . .\ « s s Jdiei i o o 4 5 6 o v v smisiioniss 12 5,66
Autores espafioles siglo XX, ya desaparecidos............... 31 14,62
Autores extranjeros siglo XX ya desaparecidos........ R 18 8,49
Autores espafioles VIVOS. .......ccoiiiiiiiiiiiii i 59 27,83
AULOTES AEXLIANTELOS VAVOS: 5 s < o ¢ & sstamsmusisns & s & #lrw s opsonasiars 21 - 9,90
Autoria colectiva 34 16,03
Autoria del director del espectaculo 21 9,90
IO CORBA AORTA . ..o i s 50h 5.5 5 Bkt aia s & 6 § B e 8 4,24

TOLALR Nears b R bt ML ERITANY | o e fomt e = 212

] Cuadro VI
Autoria del total de titulos resefiados en la cartelera E/ publico, Mayo, 1984
Niimero
Autoria titulos Porcentaje

Autores cldsicos espafioles. ............iiiiiiiiiiiia. 25 3,63
Avitores ClAsiCOS ‘eXUANIEIOS. v o's s s 5 s s shldogunlomes e cv e o v 39 5,67
Autores espafioles siglo XX, ya desaparecidos............... 65 9,46
Autores extranjeros siglo XX ya desaparecidos............... 78 11,35
Autores eSpANOIes VIVOS s oo vim i § 5.3 5 655 5o a7 s s 4 5 4 .8 141 20,52
AULOTES EXLraAN IO  VIVOS . . i/ wiilursioia o o 5o &% wiasubiioneioinio s s a's oad 58 8,44
Autoria colectiva 147 21,39
Autoria del director del espectaculo 116 16,88
NOCONSEAANLOTIAL wosxs & 5 s gmgsmarersmian 5 5 4 » 8 # & MuzeemmEes it 18 2,62

TORAL .. e i 0 5+ 56 & BsERtomRg s SRR R SIRE 687

TEATRO VIVO

Ludwik Margules
Director de escena

udwik Margules: director de teatro y cine, tedrico y maestro de
la direccion escénica, traductor de Mrozek y Chejov. Creador de
puestas en escena (770 Vania, De la vida de las marionetas, Fiesta
de cumplearios, Ricardo III. . .) cuya vocacién —venciendo la con-
dicion efimera del teatro— nos remite a la certeza de estar ante la
obra de un hombre que concibe el teatro como arte, como activi-
dad capaz de re-ordenar, de re-crear y de re-presentar el mundo.

La bisqueda rigurosa —hasta el limite— de un lenguaje teatral
en el que los signos y la sintaxis obedecen a reglas precisas, eficaces
para comunicar los resultados de una investigacién en la que el hom-
bre, los recursos que desarrolla para sobrevivir en un mundo que
a veces se antoja sin salida, parecen ser constantes formales y te-
maticas del teatro de Ludwik Margules.

Duefio de una solida formacion intelectual y artistica, ha sido
también, por muchos afios, el maestro de generaciones de jovenes
estudiantes de direccion escénica que a través de €l, conocieron la
teoria y la préctica de Craig, de Appia, de Meyerhold, de Piscator,
de Brecht: de los grandes creadores del teatro de nuestro tiempo.

- Presentamos ahora los testimonios de Esther Seligson y de Fer-
nando de Ita, criticos de teatro; de Alejandro Luna, escendgrafo
y colaborador de gran parte de las puestas en escena de Margules;
de Juan Tovar, dramaturgo y adaptador de algunas de las obras pues-
tas por Margules en escena; de David Olguin, su asistente de direc-
ciéon en Querida Luli de Frank Wedekind, actualmente en
preparacion en el ceT del INBA; de Sergio Jiménez, Alejandro Aura,
Emilio Echeverria y Julieta Egurrola, actores con los que ha traba-
jado en sus puestas en escena. También incluimos un apunte bio-
grafico —armado con las palabras y los conceptos del propio
Margules— y un recuento de su trabajo teatral. Todo, como piezas
que se reunen para formar un apunte, un bosquejo, de la vida y obra
de un teatrista que llegd a la escena mexicana hace 30 afios para
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convertirse, a base de ensayos y de estrenos, en uno de sus persona-

jes protagdnicos.

Leslie Zelaya

30

Ludwik Margules, por él mismo

La vida de un director de escena transcurre mezclada con su quehacer
teatral: casamiento, entierros, nacimiento de hijos, suceden entre puesta
y puesta; a veces no me acuerdo del afio de nacimiento de mis hijas, pero
si me acuerdo de la obra que estaba poniendo cuando ellas nacian, cuando
mi mujer daba a luz.

En cada obra, he aprendido el oficio de dirigir, el oficio de vivir: he
aprendido a comunicarme con el actor y a desnudarlo de todo lo super-
ficial; he aprendido a conocer al publico; he aprendido —con una pala-
bra que emplea mucho la gran actriz Ingrid Bergman— a desencebollar
la accidn escénica, el texto escénico, y llegar al meollo; y me he aprendi-
do, me he conocido a mi mismo en mis puestas. Cada puesta es una ex-
periencia de autoconocimiento y de autoaprendizaje, en donde la victima
mayor de su propio experimento es el director; y a partir de este autoco-
nocimiento, lo que mas me interesa es llegar a conocer al hombre, su psi-
cologia, su existencia, para aportar ese conocimiento al puiblico —a través
de los eventos, a través de las acciones que se suceden en el escenario.!

AR

De chico, en Varsovia, me llevaban de la mano a las funciones de
teatro infantil, y lo que veia ejercia sobre mi un gran poder. Y luego,
inclusive durante la guerra —yo estaba refugiado en el Asia Central
Soviética— asistia a las funciones de teatro de los grupos de refugiados
—grupos ucranianos, grupos rusos— y el teatro ejercia sobre mi una atrac-
cidén inusitada. Sin embargo, llegué al teatro muy tarde, yo diria que a
la edad de 24 aiios, cuando estaba ya en México.

Después de la guerra, estudié periodismo en la Universidad de Var-
sovia. Pero sabia que no deseaba quedarme en Europa, donde sentia de-
masiado cercana la presencia de Rusia, y que tampoco queria ir a los
Estados Unidos. Entonces fue México; sabia poco del pais entonces, sa-
bia que era un pais liberal, y tenia aqui una familia lejana.

Yo decidi quedarme aqui, fincar mi futuro aqui. Y cuando pensaba

" futuro, inmediatamente se unia la palabra artistica. Adaptarme al pais

fue para mi descubrir el arte que se hacia en México, y el hecho de que
podia dedicarme a él. Aqui me quedé, aqui enterré a mi padre y a mi
hermano, aqui nacieron mis hijas. Tengo treinta afios de vivir en México
y treinta afios de picar piedra en el campo teatral. Me gust6 la elecciéon
y en ella estoy, con todos los vaivenes que depara la vida; entonces, Mé-
xico y el teatro estdn para mi absolutamente unidos.?

Fue una verdadera suerte haber llegado a México en 1957, cuando
era la época de la maxima ebullicién de la actividad del grupo de Poesia
en voz alta, de la creatividad de Seki Sano y de Fernando Wagner, del
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maestro Novo, de las grandes puestas en escena de Héctor Mendoza, de
José Luis Ibafiez, de Juan Ibafiez, de Juan José Gurrola. Me estoy dan-
do cuenta, a la vuelta de los afios, que mi ensefianza teatral, mi ensefian-
za de México, se efectud a través de mi asistencia a los espectaculos de
estos grandes maestros mexicanos del teatro.

La Escuela de Arte Dramatico de la Facultad de Filosofia y Letras,
donde me inscribi, tenia entonces un muy buen nivel. Fue una verdadera
suerte contar en los inicios de mi actividad teatral con maestros como
Fernando Wagner, que me ensefio el valor de la forma y de la composi-
cion en el teatro; como Seki Sano, que me ensefié —si cabe esta formu-
lacion— en términos sumamente entrafiables, el valor de la verdad que
habla desde un escenario; como Luisa Josefina Herndandez, que me en-
sefio el andlisis escénico; como Margo Glanz, como el maestro Fernén-
dez, o como el maestro Novo, en la Escuela de Arte Teatral de Bellas
Artes. Son y fueron grandes maestros de quienes aprendi teatro; pero
yo creo que de donde mas aprendi, fue de los espectdculos que vi cuan-
do llegué en los cincuentas a México.?

AT ARG

Cada una de mis puestas significa una suma de reflexiones y el cierre
de una etapa de buisqueda: de busqueda de uno mismo en el espacio tea-
tral, en el contacto con el actor y el publico, en el contacto con la emo-
cion humana.

De las obras de mi creacidn joven, a la que mds quiero es El circulo
de tiza caucasiano de Brecht, que hice en el teatro de Arquitectura por
el afio de 1965. De alguna manera, en las obras anteriores exploraba yo
todas las pasiones que tiene que expurgar un joven director: conflicto
politico, conflicto ético, lo habitual. . . en El circulo segui cultivando las
mismas pasiones, pero en una forma mucho menos panfletaria, en una
forma mds compleja, diria yo sofisticada. Puse a Brecht para buscarle
las contradicciones; como lo admiro y a la vez me es antipatico, quise
resaltar en €l sus valores poéticos, con lo cual disminui su agresividad
social; con lo cual me quedé muy lejos de Brecht. Y asi sucede con mu-
chos autores.

El circulo de tiza de Brecht y La trdgica historia del Doctor Fausto
de Christopher Marlowe, eran trabajos con estudiantes, y aprendi de ellos
el valor de la relacion espontdnea, a como construir eficazmente con la
espontaneidad y no con los recursos del actor preparado.

Me di cuenta, tanto en E! circulo de tiza causcasiano como en el Fausto
de Christopher Marlowe, del papel que el escendgrafo —en este caso Ale-
jandro Luna— juega en la puesta en escena como co-director que te ayuda
a ubicarte en el espacio. Yo diria que desde aquél entonces, Alejandro
Luna se convirtié en co-director de mis puestas y yo me converti en co-
escendgrafo de sus escenografias, y creo que una relaciéon de trabajo co-
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mo ésta reditua en la eficacia de la comunicacion con el actor y con el
publico.*

AR

De los autores dramaticos que me conmueven, que me mueven, que
me estimulan, con quienes me identifico o con quienes me quiero pe-
lear, mis preferidos son los isabelinos, porque en ellos encuentro con mayor
eficacia, con mayor nitidez, la problemadtica del hombre moderno. No
creo que la literatura dramdtica contemporanea —salvo, claro, algunas
y honrosas excepciones como Pinter, como Genet— refleje al hombre
moderno, la problemética contemporanea. Me interesa mucho Genet, que
me instala en la misma concepcién barroca del hombre que los isabeli-
nos; que me pone en el centro de la atencién al hombre enredado en la
problematica del poder, igual que Marlowe, igual que Shakespeare. Pero
Chejov es probablemente el autor que me permite mas encontrarme a
mi mismo. De los clasicos, Chejov es quien mas se aproximé al descu-
brimiento de la tragedia del hombre moderno, el que describe el viaje
desde la inevitable aceptac1on y res1gna01on ante el absurdo, hasta la con-
ciencia total de la omnipresencia y omnisciencia del absurdo como regl—
dor de nuestras vidas.

Chejov se ensafia con el sentimentalismo de sus personajes; plantea
la inutilidad del sufrimiento, quitandole cualquier valor moral y ético.
Descubre también el divorcio entre el idioma y su valor comunicativo,
para convertirlo en un largo monoélogo interior en el cual, el absurdo ad-
quiere valor poético; divorcia la emocion de la expresion verbal y da una
aparente “normalidad” a sus personajes, mientras narra la quiebra del
hombre. Todo esto me¢ lo aproxima mucho, son los aspectos que me lo
hacen fascinante. En los momentos de mayor tension y lucidez sobre lo
inevitable del absurdo, los personajes chejovianos toman té o dialogan
en forma insignificante; y sin embargo, a pesar de todo, reflejan sus es-
tados de animo, su segunda naturaleza, la mas oculta, y revelan el mayor
transfondo de su abismo. Pero yo citaria a Solyenitzin: ‘“Los personajes
chejovianos suefian con el futuro; si supieran el futuro, la clase de futu-
ro que ha llegado, se hubieran ahorcado después del primer acto”.’

)

De la vida de las marionetas, de 1. Bergman (Fragmento de una conver-

sacion de trabajo entre el traductor-adaptador y el director)

Ludwik Margules: Bergman es un poco como Jensen, el siquiatra de la
obra; conoce muy bien las motivaciones sicoldgicas, conoce muy bien
la sicologia; no cree que la sicologia tenga que ver con algin orden
del universo. A mi me interesa mucho la descripcion de las diferentes
soledades; personajes solitarios. Jensen es un personaje solitario, Ka-
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De la vida de las marionetas

tarina es una mujer solitaria, la madre, todos. Todos viven diferentes
formas de soledad. Y este afan por la soledad llega a tal grado que
a veces pienso que ésto es un tema en si: la ausencia de valores, el de-
sorden, la inercia de la gente estan tomados como punto de partida
para describir la soledad. Es un tratado de soledad, de incomunica-
cion. Me molesta mucho que tenga que valerse de un hecho estriden-
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te, de un crimen, para hacer este andlisis, esta reflexién; y entonces
siento un dejo melodramatico, aunque la evolucion del personaje sea
tragica. Egerman paga por su transgresion.

Juan Tovar: Pero al mismo tiempo si al final Egerman no es feliz, por lo
menos estd més cerca de la felicidad de lo que nunca estuvo, encerra-
do en su propia soledad, su soledad reconocida como tal, respetada;
nadie intenta comunicarse con €l, lo dejan que haga sus cosas, él duerme
con su osito de peluche.

Ludwik Margules: En su regresion infantil, en este momento, él esta ba-
jo observacion y podemos pensar que no esta sometido a tratamiento,
pero tarde o temprano vendra el tratamiento. El estd en un manico-
mio para que lo traten. Entonces ;qué pasara con la felicidad de Peter
Egerman sometida a electroshocks o a insulina, a tortura diaria per-
manente que borrara de él no solamente su nombre, sino hasta su in-
fancia? O le haran la labotomia si juridicamente lo consideran peligroso
para la sociedad. Seran capaces de convertirlo en un vegetal.

Juan Tovar: Los vegetales son los seres mas felices del mundo.

Ludwik Margules: El problema es otro: en este momento, donde termi-
na la obra, Peter Egerman esta feliz, nadie lo toca, esta en una clinica,
se respeta su retorno a la infancia, su privacia. Luego vendra la tortu-
ra, el horror. Ahora esté en la felicidad, después empezaré el castigo
de la ciencia moderna y entonces, ;cudl-felicidad? Habra solamente
dolor y espanto.

Juan Tovar: Si, como en la infancia, los terrores de la infancia hechos
realidad.

Ludwik Margules: Me siento un poco molesto porque no quede a nivel
chejoviano: un reflexionar sobre la vida sin necesidad de introducir
elementos extraordinarios o estridentes: la necesidad de asesinarla, del
coito anal, aunque esto esté motivado. Peter Egerman transgrede, y
esto tiene sentido en la mecénica de la obra. Pero la introduccion de
esos elementos me hace un poco ser escéptico en cuanto al tono, tono
de pieza o tono de tragedia, y una necesidad de condescender con un
sentimiento frivolo, melodramatico. ;No te molesta el hecho de que
se recurra a un evento extraordinario, para que a partir de ahi empiece
un analisis? Para mi en ello hay un poco de impotencia. Para el punto
de partida, Bergman necesita un asesinato. ;No te molesta?¢

AR

De la vida de las marionetas, de Bergman, fue una obra concebida
a manera de teatro de camara, una obra de creacion al interior del per-
sonaje, al interior del actor, de forma entrafiablemente intima. La obra
intima me obligo, ante la asfixia de la intimidad, a buscar un espectacu-
lo. El Manuscrito encontrado en Zaragoza me interesd por su riqueza
de posibilidades, escénicas e imaginativas. Es una historia tragica expuesta
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en forma alegre; es una obra épica, de un gran humor sensual, cuyas po-
sibilidades de espectdculo e imaginacion rompen las paredes del teatro.

En El manuscrito la materia teatral es la posibilidad de ficcidn, los
multiples desdoblamientos de los personajes que se reflejan y reprodu-
cen como en los abominables espejo de Borges, sin que se salgan de una
linea narrativa muy clara. Lo que nos interesaba, pues, eran justamente
esas posibilidades que ofrece una narracion multilateral que nos da, ade-
mas la oportunidad —aparte de jugar con ¢l tiempo y el espacio, de pa-
rafrasearlo todo: estilos, géneros, comedia del arte, teatro francés, espaiiol.
Parafrasis de la parafrasis, pero a la N potencia. O sea, teatro dentro
del teatro dentro del teatro.”

TR

Como director teatral, me tiene obsesionado y alucinado la idea de
codificar las emociones en una precision musical teatral total y absolu-
ta. Siempre he sofiado en teatro con la posibilidad de la precision; la mu-
sica la ofrece y la Opera es una experiencia teatral, de modo que significa
la plenitud. Opera es plenitud y no sélo teatro cantado; es la mas formi-
dable simbiosis del mundo musical y la representacidn.

El montaje de The Rake’s progress significo para mi el encuentro con
el mundo operistico, el encuentro con la musica, el encuentro con la voz
cantada, que es para mi la maxima expresion de lo erético, de lo amoro-
so. Siento que me enriquecido mucho, que me ayud6 a comprender el es-
pacio musical, el espacio polifénico de una puesta en escena.

Representarla significo ademas ampliar el repertorio al que esta acos-
tumbrado el publico de la 6pera, abrirlo a autores ccntemporaneos. En
este caso, a una pareja insolita por su enorme importancia artistica: Stra-
vinski y Auden; a veces tengo dudas sobre qué es mas formidable en esta
conjuncion: si la musica tan precisa, dificil y =special o la extraordinaria
poesia de Auden, que cred "n texto poético, tragico por naturaleza, que
habla del anhelo de libertad del hombre y de los precios que hay que
pagar por ella, en un discurso poético fundido formidablemente con la
musica de Stravinski.8

AT AR

En el trabajo con los actores busco su maxima capacidad de entrega,
y cuando la tarea escénica lo requiere, busco su maxima identificacion
con el papel. En el trabajo con el actor busco ante todo su capacidad
de autotransgresion, su capacidad de entregar su intimidad al servicio
del personaje. Intento conseguir del actor la sorpresa ante su propia emo-
cién, la no mecanizacion, la no rutina, la permanente entrega de su inti-
midad al servicio del personaje.
Con frecuencia, el actor —desmoralizado por puestas superficiales—
llega al espectdculo sin entender su espiritu, sin entender el espiritu de
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la totalidad de la obra que ha de representar; por lo tanto, exijo del actor
una comprension total de la obra, una comprension del espacio en el que
se esta moviendo la comprension del espiritu del texto, su correcta co-
municacion verbal con el puiblico; busco del actor la comprensién del
papel desde el punto de vista intelectual, desde el punto de vista emocio-
nal, busco del actor una completa capacidad de asir su papel, y, a la vez,
la conciencia de que es el -constructor del espectaculo, de que participa
en la direccion del espectaculo.

Actualmente, a diferencia del trabajo de analisis sobre la mesa que
practiqué anteriormente, trabajo con el actor analizando y aprendiendo
el personaje sobre la accidn, sobre las improvisaciones; el actor aprende
asi sobre su propia aportacidon. Anteriormente he dedicado mucho, mu-
cho tiempo al anadlisis literario, y el paso del trabajo de mesa a la accion
escénica siempre se dificultaba.

Los actores aportan vida, son el centro del espectaculo, y mientras
dirijo, aprendo mucho del comportamiento del actor, y lo trato de entre-
gar al publico. Me alucino e intento alucinar a mis actores, € intento ex-
primirme y exprimir a todos los que estdn alrededor de mi, para lograr
ese supremo objetivo que es encontrar asi sea un minuto, un segundo
de verdad en el escenario.’

AR

Un director no tiene por que ser una fabrica de puestas. Se necesita
un tiempo de reflexion, de ordenacion de ideas y de digestion de lo que
se hizo antes. Lo que si, hay que preparar, preparar en el laboratorio per-
sonal o en el taller, la puesta que sigue, hay que meditarla, visualizarla,
trabajando mucho.

Dirigir es realizar un hecho poético, un hecho autoral que implique
una moral, una ética y una responsabilidad por lo que suceda en el esce-
nario a través de un lenguaje teatral, a través de una puesta en escena.
Habr4 puesta en tanto que el director sea un poeta y tenga algo que de-
cir sobre su realidad y en la medida en que lleve su disputa con el teatro.
De otra forma no habra nada, simplemente serd un oficio de ilustracion.

Unicamente en la medida en que sea poesia, le serd posible a un di-
rector plasmar mundos internos que se objetivicen, que encuentren la
materializacidn en el escenario; sdlo en este aspecto el director serd autor:
el autor del espectdculo; en la manera en que sepa integrar y hablar a
través del uso del espacio; a través de la boca del actor; a través del tiem-
po, del ritmo; a través del movimiento, a través de la imagen escénica,
etc. Instrumentos todos del habla de un director escénico. Pensemos en-
tonces en un director teatral como en un poeta, donde todos los elemen-
tos se integran para constituir un lenguaje, una estética y un estilo, en
nuestro caso: teatral.

Pero, ademads de ser poeta, el director lo que a fin de cuentas hace

37



De la vida de las marionetas
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es globalizar al intentar organizar un espectaculo; debe comportarse tam-
bién como el “manager”, casi industrial; tiene que reflexionar, tener ca-
pacidad de andlisis y de toma de decisiones.!®

AR

Una obra de teatro es como un pequeflo concierto polifénico en don-
de confluyen todos los temas, que se ubican y se persiguen como en una
fuga, mateméticamente organizados. Por ello, una obra de teatro, al igual
que una estructura musical, también esta concebida como un libreto de
direccién musical, en el cual el director persigue siempre la anécdota de
la obra. El texto, para mi, es solamente uno de los elementos de una puesta,
y siempre lo considero COmO uno mas, como podria ser la iluminacién
0 como podria ser el tratamiento del espacm o como podria ser la clase
de equilibrio emocional-técnico que quisiera tener con el actor.!!

RN

Ante todo, pienso que un director debe tratar de expresarse eficaz-
mente y la eficacia significa, entre otras cosas, tomar en cuenta los ar-
quetipos que maneja el publico y los arquetipos de nuestra época. Si el
director es esclavo de las exigencias del publico (a las que yo siempre tra-
to de transgredir) no podré transgredir la mentalidad del publico.

Aqui, cabe sefialar que es muy dificil o absolutamente inutil traba-
jar sobre arquetipos inexistentes en el publico, inclusive si la obra (y éste
es el papel de toda obra) establece a fin de cuentas su propia condicion
y su propia logica: tiene que partir de los arquetipos, o sea, de la idiosin-
cracia de un publico. Pienso que el publico jamas debe de ser olvidado,
ya que estd en el teatro. Lo que no significa que una puesta en escena
sea un material descarnado.!?

AR

Espectéculo teatral que no conlleve el intento de ensanchar el idioma,
el lenguaje teatral, esta estancado: no es teatro. . . Teatro que no experi-
menta no es teatro, no existe. Es como pedirle experimento a la poesia.
O hay experimento o no es poesia.!?
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Trabajos teatrales

Ludwik Margules nace en la ciudad de Versovia el 15 de diciembre de
1933.

De 1953 a 1957, estudia en la Universidad de Varsovia la carrera de pe-
riodismo internacional.

Llega a México, en 1957, después de haber sido por unos meses refugia-
do de guerra en la Unidn Soviética.

De 1959 a 1962, realiza estudios teatrales en la Escuela de Arte Drama-
tico de la Facultad de Filosofia y Letras de la unaM, en la Escuela
de Arte Teatral del iNBA y en la Escuela Teatral del maestro SekiSa-
no. En esta época, trabaja como asistente de direccion de Fernando
Wagner en las puestas en escena de Maria Estuardo de Federico Shi-
ller y de Medida por medida de William Shakespeare; asiste en la
direccion de Las mocedades del Cid de Guillén de Castro a Alvaro
Custodio; a Rafael Lopez Miarnau en la de Los secuestrados de Al-
tona de Jean Paul Sartre y al maestro Seki Sano en diversas puestas
escolares.

Trabajos de direccion escénica para teatro

Se inicia en la direccion de escena en 1961, con el montaje de E/ gran
camino de Anton Chejov, y desarrolla, a partir de entonces, una ac-
tividad constante como director teatral que dard como frutos las si-
guientes puestas en escena:

Hadibuk de An Ski, en codireccidon y El Doctor Korczak y los nifios, de
Erwin Silvanus, con escenografias de Gulia Cardinali; ambas, en
1962. )

La pared, de Millard Lampell, con escenografia de Oscar Roemer, en
1963.

Karol y En alta mar, ambas de Slodomir Mrozek y Los nombres del
poder de Jerzy Broazkiewic, ésta ultima con escenografia y vestua-
rio de Benito Messeger, en 1964.

La vida es suerio de Calderdn de la Barca, escenificada en Acolman, con
mascaras disefiadas por Remedios Varo; y E! circulo de tiza cauca-
siano de Bertolt Brecht, con escenografia e iluminaciéon de Alejan-
dro Luna, quien serd, a partir de este montaje, colaborador de la
mayoria de sus puestas en escena. Ambas, en 1965.

La estrella de Sevilla de Lope de Vega, escenificada, en 1966, en la hos-
teria del Convento de Tepotzotldn con escenografia e iluminacién de
Alejandro Luna.
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La trdgica historia del doctor Fausto de Christopher Marlowe, con esce-
nografia e iluminacion de Alejandro Luna, en 1967.

A puerta cerrada de Jean Paul Sartre, traducida por Alvaro Arrauz, con
escenografia e iluminacién de Alejandro Luna, en 1968.

En 1970, Severa vigilancia de Jean Genet, traducida por Alvaro Arrauz
y Habiase una vez un hombre justo —Collage de relatos jasidicos,
ambas con escenografia e iluminacién de Alejandro Luna.

Ricardo II1, de William Shakespeare, en traduccion de Angelina Muiiiz;
con las actuaciones de Sergio Jiménez, Mabel Martin, Ana Ofelia
Murguia, Margarita Isabel, Ledn Singer y Mario Casillas; y con la
escenografia e iluminacion de Alejandro Luna; en 1971.

La fiesta de cumplearios, de Harold Pinter; traducida por Angelina Mu-
fiiz; con las actuaciones de Tara Parra, José Luis Castafieda, Gui-
llermo Gil, Manuel “Flaco” Ibafiez, Maria Rojo y Fernando Torre
Laphan; escenografia e iluminacion de Alejandro Luna: en 1974.

El tio Vania de Anton Chejov, en traducciéon del mismo Ludwik Margu-
les, con Alejandro Aura, Mabel Martin, Julieta Egurrola, Guillermo
Gil, Hugo Gutiérrez Vega, Macrosfilio de la Barra y Dolores Beris-
tdin como actores; con vestuario de Fiona Alexander y escenografia
¢ iluminaciéon de Alejandro Luna; en 1978.

Pequerias poesias en prosa de Franz Kafka, con adaptacion, ilumina-
cion y escenografia del mismo Ludwik Margules, escenificada con
alumnos del cur, en 1979.

De la vida de las marionetas, de Ingmar Bergman; traducida por Juan
Tovar; con las actuaciones de Fernando Balzaretti, Julieta Egurrola,
Rosa Ma. Bianchi, Luis de Tavira, Farnesio de Bernal, Emilio Eche-
varria, Eva Calvo y Emilio Ebergendi; vestuario de Fiona Alexander
y escenografia e iluminacién de Alejandro Luna; en 1983.

Manuscrito encontrado en Zaragoza, de Juan Tovar, basada en una no-
vela de J. Potocki; con musica de José Antonio Guzman; coreogra-
fia de Nora Manek; actuada por la generacion 1980-1983 de estu-
diantes del cut; escenografia e iluminacién de Monica Koubli; en
1984.

En 1985 realiza su primer trabajo de direccion de épera: The Rake’s
progress (La carrera de un libertino), de W.H. Auden e Igor Stra-
vinski; con los cantantes Margarita Pruneda, Roberto Baifiuelos,
Enrique Leff, Margarita Gonzalez, Estrella Ramirez, Rafael Sevilla,
Enrique Rodriguez y Evan Bortnick; con coreografia de Nora Ma-
nech; vestuario de Lucille Donnay y escenografia e iluminacion de
Alejandro Luna.

Fausto, épera de C. Gounod, con vestuario de Antonia Guerrero y An-
gela Dodson y la iluminacién y escenografia de Alejandro Luna, en
1986.

En la actualidad, Ludwik Margules trabaja en el montaje de Querida
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Lulu de Frank Wedekind, adaptada en una version libre por Juan
Tovar, David Olguin, Beatriz Novaro y Ludwik Margules; con Julie-
ta Egurrola, Emilio Echevarria, Rosario Zifiiga, Lucero Trejo, José
Luis Martinez, Arturo Rios, como actores; vestuario de Angela
Dobson; asistencia de direccién de David Olguin y escenografia e
iluminacién de Alejandro Luna.

Existen ademads tres obras que, por diversas razones, a pesar de que su
montaje estaba practicamente terminado, no se llegaron a estrenar:

Hamlet, de William Shakespeare, en 1974, con actores alumnos de la
Escuela de Arte Teatral del INBA, “por no haber logrado una puesta
a la altura de mis aspiraciones de direccion”.

Los vencidos, espectaculo estructurado a partir de Las adoraciones, de
Juan Tovar, textos de cronistas y testimonios indigenas sobre la con-
quista; con musica de José Antonio Guzman y K. Szwaigir; corego-
rafia de A. Koculowski; con los actores J. Brataniec, St. CiChoki,
J. Gadaczeck, W. Graniczewski, J. Grygierczyk, W. Jainiski, St.
Dedzia, WI. Klamerus, St. Malocha, A. Nowakosky, St. Plasecki, B.
Rudnicki, R. Szarejko y W. Smelka; iluminacion de K. Morek y es-
cenografia y vestuario de J. Brataniec. A punto de estrenarse, el es-
tado de sitio decretado en Polonia en 1981, cerr6 todos los teatros
de Varsovia en diciembre de 1981. ;

El monje, texto gotico inglés, adaptado para el teatro por Juan Tovar,
con la actuacion de alumnos del cur, ensayado durante 1984. “El
experimento de convertir la obra en una Opera, lejos de resultar una
obra artistica se quedé en un producto grotesco, una caricatura, por
lo que decidi no presentarla”.

Trabajos de direccion cinematogrdfica

Reportaje filmico sobre centros de ensefianza e investigacion superiores,
a principio de los setentas.

Cuaderno veneciano, ensayo filmico sobre la pintura erética de Vladi,
en 1977.

La madrugada, filmacion de la obra, del mismo nombre, de Juan Tovar,
dirigida en 1977 por José Caballero, con el grupo Vamonos recio del
CUT.

Clave en sol, sobre la vida de los mijes, grupo indigena que habita de-
tras de la Sierra de Juarez, en 1981.

Trabajos de direccion para la television

Conduce durante dos afios, a principios de los setentas, el programa La
cultura y la ciencia en México para el Canal 11.
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Dirige, entre los afios 1965-1968, los siguientes teleteatros, también para
el Canal 11:

La violacion de Lucrecia, poemas de William Shakespeare adaptados
para la televisidén, con las actuaciones de Graciela Doring y Raiil
Dantés.

A puerta cerrada de Jean Paul Sartre, con los actores Carlos Bracho
Graciela Doring y Teresa Selma.

Karol, Alta mar y Strip tease de Slodomir Mrozek, con la actuacion de
Humberto Enriquez, José Estrada. José Tomds Zepeda.

Felicidad de Emilio Carballido, adaptada para la televisién por David
Olguin; con Alfredo Sevilla, Ana Ofelia Murgia, Maria Rojo, Leticia
Perdigén, Angel Garcia, David Olguin y Ramén Barragdn como acto-
res; y la ambientacion y vestuario de Teresa Uribe y Gloria Carrasco.

Ti'abaj'os académicos y docentes

De 1972 a 1974, es maestro de cursos de actuacion y de direccion teatral
en la Escuela de Arte Teatral del INBA.

De 1974 a 1976 es maestro del Centro Universitario de Teatro de la unam,
impartiendo cursos de historia del teatro contemporaneo, y del Cen-
tro de Estudios Cinematograficos de la UNAM (CUEC), con un curso
sobre las corrientes renovadoras en el teatro contemporaneo.

En 1977-1978 imparte el curso Los creadores teatrales del Siglo XX, en
la Fac. de Fil y Letras de la uNnaM, y uno de critica teatral en la UIA.

De 1978 a la fecha, ha sido maestro de lenguaje escénico —que implica
la direccidn, actuacion y estética de la expresidn escénica— en el Cen-
tro de Capacitacion Cinematografica de rrc, del cual, de 1979 a
1982 funciona como coordinador académico.

De 1977 a 1978, es director del Departamento de Actividades Teatrales
de la uNnaM.

De 1977 a 1978, y de 1980 a 1984, dirige el Centro Universitario de Tea-
tro de la unaM, donde es creador de la carrera de direccidon escénica.

En la actualidad es maestro del Nicleo de Estudios Teatrales, donde im-
parte cursos de direccidén escénica y de teoria teatral.

Publicaciones

Articulos de critica teatral, a lo largo de los afios setentas, en diversos
periddicos.

No hay teatro sin conflicto, ensayo de teoria de la direccidén escénica,
incluido en el libro Técnicas y teorias de la Direccion escénica,
UNAM, México, 1985.
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Traduccién del ruso de E/ tio Vania, de Anton Chejov; Textos de Tea-
tro, UNAM, México, 1978.

Traduccion del polaco de Tres obras en un acto, de Slodomir Mrozeck:
Textos de Teatro, uNaM, 1965.

A puerta cerrada

45



Tio Vania
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Meticulosamente Sepia

Es luz de dia

Sombrio a veces

A veces la tormenta pasa de lado.

En el recuento de medios no hay titubeo.

Los sonidos

Ruidos de hacha que corta el arbol

Banda militar que toca

Galope de los caballos.

Los objetos: mapas de bosques ldmparas sillas sombreros y pianos.
La contingencia letal cotidiana mata al hombre.

En las verandas de los palacetes
Los personajes toman té
vodka a veces
(cuando el desencanto llega a la garganta)
Se agitan entonces mds de la cuenta
y pirden el suefio.
La fugacidad del tiempo y un mapa de Africa sustituyen la facultad del lenguaje.

La conversion del escenario en la platina de un microscopio
Permite la observacion dilatada de la agonia del hombre
El doctor es un estudioso
Vigila meticulosamente la antropologia del sufrimiento.
Ayudan en esta tarea:
La timidez las bacterias de Koch. il
Es de dia en la casa de los Seriebriakov.
Elena Andreievna atraviesa el espacio vacio del escenario
dice:
“Ya estamos en Septiembre ;cémo pasaremos aqui el invierno?”

El libro del doctor A.P. Chejov
Muerto de tisis a la edad de cuarenta y cuatro afios, 1904
ciento cincuenta péginas
Destinado a los escolares rusos de ensefianza media
lleva el titulo Piezas y es amarillo.
Fue editado en Moscu en mil novecientos cuarenta y cinco.

La precision del color no es absoluta
Porque al acercar los 0jos.

El amarillo se transforma en sepia.
Mientras el ordenado doctor
Agazapado siempre y elegante

Teje y aniquila serenamente

Las esperanzas de sus personajes

Lupwik MARGULES




Semblanza inconclusa de un director de escena

Esther Seligson
in memoriam
Fiona Alexander

Ludwik Margules nacié un 15 de diciembre de 1933 en no recuerdo qué
lugar de Polonia, si fue pueblo o ciudad. Al alba seria cuando en junio
de 1957 llegd con sus padres y su querido hermano a esta por entonces
region mas transparente. Ocho meses después, lo conoci en los corredo-
res de la Escuela Israelita Yavne donde yo cursaba el ultimo afio de la
preparatoria entre pintas al Zocalo y a Chapultepec y sus pensiones por
mala conducta. El era delgado. Masticaba bien el espafiol, y, estoy segu-
ra, era ya un hombre pegado a la pipa. Sus atribuciones eran las de “pre-
fecto”, es decir, las de arenganar a los indisciplinados estudiantes que
en horas de clase nos escabulliamos por los pasillos 0 nos escondiamos
en los baiios.

No podria jurar sobre la Biblia que su vocacion de maestro y de di-
rector de teatro le venga de ese “empleo” temprano donde evidentemen-
te no podia canalizar sus haberes universitarios de periodista y de
historiador de la diplomacia obtenidos en su tierra natal. Pero algunos
de sus actores y discipulos hurgarian, malévolos, en estos antecedentes
la obsesion de Margules por perseguir en ellos —y en los personajes de
las obras que escenifica— los recovecos mas torturados y tortuosos de
sus almas y mentes; ese deambular, pipa en boca pipa en mano, por los
corredores de la psique a la caza del conflicto —‘No hay obra de teatro
sin conflicto, no hay arte sin conflicto’>—! el momento de la transgre-
sién, de la ruptura con el orden establecido, el instante preciso en que
es posible machacar los pies de barro de la Autoridad y derribar toda
su estupenda armadura dorada: “Vengo, ademas, de esa parte de Euro-
pa donde triunfé el totalitarismo, donde la técnica del Poder interviene
en la vida diaria de cualquier persona y construye, como dijera Vlady,
un mecanismo carcelario. El papel del hombre en esa maquinaria del Po-
der es un problema que me ha obsesionado siempre, de ahi mi gran atrac-
cién hacia los isabelinos y, por ende, mi aficion a Genet. No puedo sustraer
los destinos humanos, en cualquier obra que haga, a la mecdnica del Po-
der, y solamente existe una ecuacion en este mecanismo: o se es victima
0 se es victimario, o se tortura o $e es torturado. No queda una alternati-
va para algo intermedio. . 2

(Por qué, me pregunto, terminard uno por adquirir el rostro de sus
obsesiones? No que con ello diga que Margules pareciera de pronto, cuan-
do trabaja, o quiz4 también en su vida personal, en las profundas y es-
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trechas galerias de nuestras recurrencias subjetivas, suefios y estados de
4nimo, como topos memoriosos, kafkianamente ajenos a otras sombras
y a otras luces, y no por ignorancia o falta de curiosidad, sino porque
el tiempo apenas si alcanza para reconocer la celda que nos aprisiona
—o en la que hemos querido dejarnos aprisionar— y que cada quien
decora a su modo: “la busqueda del espiritu gira en redondo”, concluye
endn en el Opus Nigrum de Marguerite Yourcenar.

Dice Ludwik Margules que no sabe ni como ni por qué se meti6 al
teatro; que, siendo ayudante de un ayudante de Walter Reuter, por aque-
llos primerisimos afios en que, depués de “prefecto” trabajé en una f4-
brica de tabiques, o vendiendo esténciles, entro a la Ibero a estudiar cine
y ahi el maestro Enrique Ruelas le habld de la unaM. ¢Fue el azar quien
le llevd los pasos tras las bambalinas?

La genialidad es inexplicable, pero algin serio y entendido
astrélogo? nos diria que, el caso de Margules, y teniendo a Marte en Ca-
pricornio, se trata de una persona que existe solo a través de lo que em-
prende, como si la vida no fuera mas que una larga labor, un interminable
cumplimiento al que se consagra con pasion y coraje, con una obstina-
cion sin discernimiento de la verdad y del error. Eso tltimo, sin emargo,
no es el caso en sus puestas en escena, donde seguramente es Mercurio
quien les da su lucidez y clarividencia, su sentido critico, su vehemencia.
En cambio, la impulsividad, los gestos bruscos y el nerviosismo tal vez
le vengan a Margules de la posicion de Urano de Aries; mientras que
su meticulosidad, el no lanzarse nunca a nuevas experiencias sin haber
hecho el balance de las precedentes, el conservar en mente los objetivos
que se ha fijado sin dejarse distraer, y el no desarmarse frente al primer
obstaculo, se lo debe a la posiciéon de Saturno en Virgo (y a lo mejor
también a la larga e infatigable colaboracién de Alejandro Luna). . .

De poco mas o menos veinte obras (Anski, Helasko, Mrozek, Pin-
ter, Chejov, Brecht, Sartre, Shakespeare, Juan Tovar —de quien filma,
en escenificacién de José Caballero, La madrugada, en 1979) puestas en
escena por Ludwik Margules a lo largo de 26 afios, lo primero que re-
cuerdo es Los nombres del Poder de Jerzy Broszkiewicz (con Claudio
Obregon) en 1963, ya como una violencia agobiada por la presencia de
la muerte y del negro color del Mal; pero sobre todo recuerdo la frenéti-
ca venta de boletos que realizabamos absolutamente todos sus amigos
y conocidos para mantener la obra en el escenario del Zeatro Orienta-
cion, y las interminables conversaciones con Juan Espinasa, Alfredo Jos-
kowicz, Carlos Belaunzaran, Marcos Kurtycz, entre otros. Después,
tampoco sé como (aunque podriamos achacdrselo a unos densos ensa-
yos que traducia yo del francés sobre el “teatro del absurdo” para el na-
ciente suplemento cultural de E/ Heraldo a cargo de Luis Spota), empecé
a meterme de lleno y con pasion en el hecho teatral como acontecimien-
to que respondia a mi propia busqueda de Absoluto. Asi, La trdgica his-
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toria del Doctor Fausto de Marlowe (Frontén cerrado de la uNam, 1966),
mucho mas que las escenificaciones de La vida es suefio (Acolman 1965)
o La estrella de Sevilla Tepozotlan 1966), me reveld el sentido sagrado,
ceremonial, del teatro, ése su caracter de rito césmico espejo de la condi-
ciéon humana, y que es el sentido que tienen los montajes de Ludwik
Margules.

Teatro como rito, como experiencia existencial insustituible, como
unica posibilidad de tomar conciencia inmediata de nuestro ser y estar
en el mundo, un mundo que resulta, para Margules, una celda infernal
(A puerta cerrada, 1969; Severa vigilancia, 1970); un encaminarse, mer-
ced al asesinato, la violencia y la tradicion, hacia el Poder (Ricardo III,
1971): un soliloquio vacio, muda desesperanza del prosaismo cotidiano
(El Tio Vania, 1978, hasta ahora su mas acabada, rigurosa y plastica puesta
en escena); una podredumbre donde los valores de la sociedad naufra-
gan y con ellos el sentido de la existencia humana (De la vida de las ma-
rionetas, 1983); un delirio que hace zozobrar al hombre en las fronteras
de la realidad y la alucinacién (E/ manuscrito encontrado en Zaragoza,
1984); una grotesca aventura antifaustica que se salda en el manicomio
(La carrera de un libertino, 1985). . .

({Concluiriamos que la vision de Margules es pesimista? No exacta-
mente. Desencantada, si, sin duda alguna. Cruda e intransigente hasta
la arbitrariedad. No obstante, creemos que algo de esa dureza empezd
a resquebrajarse a partir de E/ manuscrito, para dejar paso a los aspec-
tos jocosos, chuscos y grotescos tanto de la vida diaria como del com-
portamiento propio y ajeno; paso a un sentido mas lidico del acto creador,
a una actitud mas libre con respecto a tantos esquemas, propuestas y teo-
rias teatrales que tienen intelectual y emocionalmente atrapado en sus
entretelones a este deambulador de los espacios escénicos. ;jVeremos am-
pliamente abierta esta brecha en su proximo espectaculo Querida Lulu
de Frank Wedekind? Ni el director, ni sus actores del cET han dejado
trascender nada al respecto. . .

Abrirse, en efecto, porque, como afirmaba Margules, ‘“‘estamos es-
tancados, falta poesia e imaginacion en los escenarios, a diferencia del
teatro que se hacia 10 o 20 afios atras” (4); y también porque nuestro
momento histdrico social lo pide, y su espectador de hoy necesita de otro
lenguaje, de otras propuestas, de un horizonte nuevo y renovador, pluri-
densional, polisémico, bachelardiano, esperanzador. . . Pero como este
problema es harina de, y para, otro costal, inconcluimos aqui esta sem-
blanza rememorando, a vuelo de pajaro, a algunos de los actores que
en las puestas en escena de Ludwik nos dieran el rostro imperecedero
de personajes como Ricardo III (Sergio Jiménez), Margarita (Ana Ofe-
lia Murguia), Lady Ana (Mabel Martin), Sonia (Julieta Egurrola), Doc-
tor Astrov (Guillermo Gil), Profesor Serevriakov (Hugo Gutierrez Vega),
Ojos Verdes (José Alonso), Inés (Graciela Doring), Katarina Egerman
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Dr. Fausto

(Rosa Maria Bianchi), Uceda (David Olguin), Alfonso Van Worden (Juan
Carlos Martinez), y las presencias de Fernando Balzaretti, Miguel Flo-
res, Farnesio de Bernal, Emilio Echevarria, Esther Orozco. . .

Meéxico, D.F, junio de 1987

! Entrevista con Martha Cantt, La Jornada, 31/V/87.

2 Entrevista con Esther Seligson, Didlogos (revista de El Colegio de México). Nimero 119,
Sept-Oct. 1984.

3 Guilles D’Ambra. Guia prdctica de Astrologia. Ediciones Lidiun. Buenos Aires, 1986.

4 Entrevista con Dolores Carbonell y Luis Javier Mier. UNOmdsUNO. 21/V11/84.
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Ludovico y yo

Juan Tovar

Conoci a Ludwik Margules hace unos veinte afios, que no es nada, y ya
por entonces nuestra colaboracién profesional se cimenté sélidamente
sobre la base de la discrepancia. Ludwik dirigia a un grupo de la escuela
teatral del INBA en un Hamlet enfocado con la dptica sociopolitica de
Kott; yo, en la clase de anélisis de texto, explicaba la obra segun la vision
religiosa de Kitto. Sin duda la dificultad, por parte de los muchachos,
para conciliar ambas cosas, contribuy6 a la eventual frustracion del pro-
yecto; pero bueno, echando a perder se aprende y con el tiempo hemos
llegado, no a resolver el desacuerdo, sino a cultivarlo de modo que fruc-
tifique. No de otra cosa, a fin de cuentas, se trata el teatro, ese arte he-
cho de conflicto y de colaboracion.

Ludwik ilustra por si solo esta dramatica dialéctica en la manera co-
mo auna en su creacion la desmesura y el rigor, la pasion y la lucidez.
Si algin lado lo vence de pronto, es el primero, y asi, méas de una vez
mi contribucion central a sus proyectos ha consistido en_poner alguin freno
a su afén totalizador. Algun dia escribiré un sketch sobre un director gordo
y un autor flaco que contenga didlogos como el siguiente:

—Entonces vemos al personaje leyendo el peridédico en un café. Ti-
pos de la época, didlogos de contexto, un coro de danza que irrumpe
de pronto. . .

—Ludovico, no es cine. ;De dénde sacas tanta gente?

—Hasta debajo de las piedras encuentras actores desempleados.

—Y el presupuesto?

—Ah si, el presupuesto. . .

—No es lo mismo només alzar la piedra que sacarle sangre, ;verdad?

—Si. Eso también hay que meterlo. El personaje va a una oficina
y lo mandan de escritorio en escritorio. El café podria transformarse en
la oficina.

—Y el coro de danza en las secretarias?

—Claro. La musica seria el corte, ;ves?

—Ludovico, no es cine.

—¢Por qué no?

Buena pregunta para interrumpir, pues contestarla solo llevaria a un cir-
culo vicioso; o ludovicioso, si prefieren. Hay que decir que, como toda
caricatura que se respete, la recién esbozada tiene sus granos de verdad,
no siendo el menor la obsesion cinematografica que Ludwik, en efecto,
comparte con el ficticio Ludovico, asi como con tantos otros creadores
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que, tendiendo en esa direccion, han hallado el acceso vedado por el irre-
futable “no hay” que funge como guarura del presupuesto.

Uno de sus proyectos filmicos fue una version épica de mi drama La
madrugada, que habria equivalido a un panorama total de la posrevolu-
cién mexicana. Lo que, en cambio, filmo fue la puesta en escena, y en-
tonces hizo deliberadamente teatro filmado, con entretelones y todo,
creando asi un tema cinematografico —la documentacién de una
representacion— superpuesto al tema dramatico representado, desteatra-
lizando el asunto en el acto mismo de recalcar su teatralidad. Y no es
que la escasez de recursos estimulara su imaginacién: la misma habria
mostrado en la versidn épica, s6lo que en grande.

Esto ultimo me remite a una opinién, que yo en algun momento he
compartido, en el sentido de que, siendo Ludwik tan magistral director
de teatro intimo, deberia concentrarse en eso; lo cual, pienso ahora, es
un poco como desear que Diego Rivera se hubiese limitado al caballete.
Un temperamento fogoso tendera siempre, por naturaleza, a romper li-
mites y ensanchar horizontes, sin que esto signifique cambiar de pano-
rama. En sus experimentos multitudinarios, como el Manuscrito
encontrado en Zaragoza o la Querida Luli que actualmente ensaya, Lud-
wik no hace nada esencialmente distinto a su 770 Vania o su Vida de
las marionetas; lo que busca es un lienzo mas grande, una forma maés
compleja, y el reto de dar a cada fragmento de la multiplicidad la misma
densidad antes lograda mediante la accidn univoca. Y toda su obra for-
ma un continuo: en las Marionetas estan ya los recursos de estructura-
cion cinematografica que, multiplicados, llevardn a Lulu.

iOtra vez el cine! Y es que nadie de nuestras generaciones es ajeno
al influjo de esa forma dramatica, esas acciones libres en el tiempo y
el espacio. Lograr esa libertad aundndola a la eficacia de la presencia
viva, fuerza esencial del teatro, es la empresa actual de Ludwik. Desme-
surada, por supuesto, pero, conociéndolo, no desesperada.

iy
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Mi trabajo con Margules
Alejandro Luna

Ante todo, Ludwik Margules es mi amigo y lo ha sido desde hace 25 afios.
Nos conocimos en la Facultad de Filosofia y Letras. A la muerte del amigo
comun Eduardo Garcia Maynez, comenzamos a trabajar juntos. El pri-
mer montaje en el que trabajé con Ludwik fue el de El circulo de tiza
caucasiano, teatro estudiantil, sin actores profesionales. Inventabamos
muchos hilos negros; yo alegremente y Margules entre inenarrables an-
gustias. Algo aprendimos juntos: el disefio teatral no era vestir un espec-
taculo, ni era acompafiamiento pldstico, por lo menos no el que nos
interesaba. Dibujabamos juntos un story board que a manera de libreto
de la puesta indicaba las funciones expresivas que tendrian la luz, el es-
pacio y el movimiento y que considerabamos tan importantes como el
texto.

Para el Fausto de Marlowe, otro montaje sin actores profesionales,
Ludwik pedia todo: pintura abstracta en el escenario, proyecciones, es-
tructuras gigantescas en movimiento, telones; finalmente se conformo
con un escenario de 60 metros de boca (el frontén cerrado de C.U.), to-
rres goticas lanzacohetes, algunas maquinas renacentistas y un vestuario
de astronautas medievales.

Una constante en Margules es su desmesura, y otra, su capacidad
para depurar su barroquismo sin apartarse de lo que él llama ‘‘concep-
cion de la obra” y que a pesar del complicado aparato tedrico que ela-
bora, es algo que desconoce de antemano, algo que va a encontrar en
los ensayos. Al contrario de lo que parece por sus reiteradisimas declara-
ciones y definiciones de cdmo va a ser la puesta, siempre arriesga todo
en medio de pavorosos sufrimientos; no es un puestista, es un director
que en cada puesta experimenta.

Trabajando con Ludwik aprendi que el trabajo de escendgrafo es ne-
cesariamente parte de la direccion: horas de investigacidn, planeacion me-
ticulosa de cada escena, horas de discusion tedrica, de hablar de imagenes,
de dibujar metaforas, de tratar de precisar por adelantado algo que es
inasible, el momento teatral. Margules requiere una construccion litera-
ria y retdrica para poder dirigir. Afortunadamente, Ludwik posee una
enorme capacidad de contradiccion y puede hacer a un lado sus convin-
centes premisas para dejarse guiar por un instinto teatral. Quizas se es
su secreto y quizas sélo le funcione a él: lleva a cabo un descomunal tra-
bajo de escritorio que alimenta un instinto certero que tarde o temprano
va a asomarse en los ensayos.

Otro montaje de juventud que hicimos juntos fue La estrella de Se-
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villa de Lope de Vega, esta vez con actores profesionales, al aire libre,
en el Convento de Tepozotlan. Recuerdo la desproporcion entre las dis-
cusiones sobre la concepcion de la obra y los problemas précticos que
habia que solucionar en los ensayos: como evitar que los actores impro-
visaran en verso o que no se cayera el hule espuma del vestuario; dias
y dias pasamos discutiendo el concepto de iluminacién, para terminar
reemplazando un fresnel por una antorcha por falta de cable con que
conectarlo.

Quien conoce a Ludwik sabe o puede imaginar los niveles de demencia
en que hay que sumergirse para trabajar con €l, su capacidad infinita
de obsesion, su terquedad, su muy particular idea del rigor, su paranoia
e infinidad de desbordadas energias malignas que invierte en una puesta
y que pueden convertir el trabajo en una tortura poco comun. Lo sor-
prendente es que trabajando asi obtiene buenos resultados. En Habia una
vez un. hazzid, en el Deportivo Isrealita, extendimos el escenario sobre
la sala; Ludwik logré, dirigiendo amateurs, un espectaculo muy emocio-
nante. En A puerta cerrada Ludwik experimentd un Sartre como visto
por Genet y en Severa vigilancia un Genet a lo Grotowski.

Para Severa vigilancia, en el pequefiisimo teatro Coyoacdn, Ludwik
me pidié una cércel-catedral. Ludwik, que tiene la mania de etiquetar
todo, bautiza incluso las escenas en un afan de precision; por fortuna
las puestas no se dejan reducir a estas etiquetas y recuperan su ambigiie-
dad y polivalencia. Para financiar esta obra, Ludwik vendié su coche
(no era la primera vez, ni fue la dltima). La temporada la terminamos
por mayoria de votos, todos contra el de Ludwik, cuando el promedio
de publico asistente no pasaba de 3.

Margules dirige como si comandara una batalla de antemano perdi-
da, la caballeria contra los tanques. Angustiado, vive tan intensamente
los ensayos, que quisiera que nunca acabaran —debe ser doloroso entre-
gar la obra a los actores, terminar el romance. Ludwik tarda mucho tiem-
po en preparar una obra y si de él dependiera, no la terminaria nunca.

Ricardo III le llevé 8 meses de ensayos. Fue un tratado teatral sobre
el poder. Fue subvencionado por el regente de la ciudad en la época de
los “halcones”. El estreno en el Teatro del Bosque estuvo lleno de politi-
cos y militares, cosas curiosas de este pais.

En Fiesta de cumpleafios —como decia Fiona: un Pinter muy poco
inglés— intentamos una escenografia realista que se distorsionaba. Mar-
gules, creo, ha seguido un camino hacia el actor; sin perder las posibili-
dades de los recursos espectaculares, cada vez se centra mas en la intimidad
del actor como nucleo expresivo, las obras las ve cada vez més en “close-
up”. Ludwik imagina en términos de literatura y cine. Normalmente ne-
cesita una frase. Si con otros directores es fécil discutir la planta de un
escenario o una maqueta, con Ludwik es imposible; visualiza la obra en
detalles: la actriz a contraluz en una ventana, un pavimento mojado, por
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ejemplo. Lo demds no le interesa verlo. Por esto es posible que el dia
del ensayo general no sepa donde estd la puerta; sin embargo, maneja
magistralmente el espacio por intuicién, dosificando el uso de cada rin-
cOn, para revelar lo secreto de la obra.

A partir del Tio Vania el teatro de Margules es maduro, creo; puede
ser la edad, el desarrollo del oficio o quién sabe. Su direccidn es ahora
sabia y ya no es estridente, escarba en los actores, no se hace concesio-
nes, su trabajo se vuelve muy delicado y profundo, aplica su experiencia
del cine. El proceso de montaje sigue siendo igual que antes: tortuoso,
pero los resultados son serenos, hay fuerza y equilibrio. Cémo esceno-
grafia del Tio Vania Ludwik acepto la reproduccion del cuarto en que
vivia yo en Coyoacén; los muebles eran lo que qued6 de una hacienda
de mi familia. Fiona disefié un vestuario que podia verse como de prin-
cipios de siglo o contemporaneo; Ludwik y yo ya no discutimos, nos co-
nocemos demasiado.

Pasaron 5 afios para que Ludwik volviera a dirigir. Pienso que De
la vida de las marionetas se inicia donde termind 770 Vania. Trabajamos
juntos preparandola mas de un afio. Los primeros disefios eran para un
edificio en construccion, los “sets” iban a ser construidos en los diferen-
tes pisos y el publico visitaria la oficina, la casa, la clinica, etc. Luego
el proyecto se trasladé a un teatro de formato grande, con “sets” cine-
matograficos. Ludwik inici6é los ensayos en su cubiculo del cut y des-
cubrié que los tonos que queria de los actores sélo podian decirse en
voz baja, como los escuchaba él, con solo su escritorio de por medio.
El proyecto se traslad6é ahora a una aula —que nos negaron—; de ahi
a un rincon del Juan Ruiz de Alarcon y finalmente al Sor Juana.

Con Margules el trabajo de disefio lo he hecho integrado a su traba-
jo de direccidn, partiendo de los principios generales, asistiendo a los
ensayos y ajustando o cambiando el disefio radicalmente, segin lo que
pasa en el escenario. Una colaboracion tan estrecha y dependiente es con-
flictiva: el escendgrafo quiere meterse cada vez mas en la direccion y al
director se le antoja disefiar su propia escenografia e iluminacion.

Durante 4 afios Margules ensefié direccidén y vimos resultados —lo
que es mucho decir— sigue ensefiando, nunca he visto un director con
tantos asistentes. Hicimos 2 Operas: The Rake’s progress de Stravinsky—
Auden y Fausto de Gounod. Margules cambio su sistema de trabajo. Bellas
Artes nos da sdlo 4 ensayos en el escenario, todo tiene que ser previsto,
hay que trabajar con precisiéon por la musica y por el poco tiempo de
ensayos. Ludwik delega responsabilidades en los corebgrafos y asisten-
tes y a mi me deja mas suelto. The Rake’s progress fue un éxito, lleno
de alusiones a Goethe, Marlowe, Brecht. Le gusté a los que no conocian
la 6pera y enfurecié al publico “conocedor”. Me senti muy a gusto en
Bellas Artes, junto a Margules, recibiendo tal rechifla.
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Severa vigilancia

Margules: un delirio en escena
David Olguin

Recuerdo con suma claridad esa noche de marzo de 1984 en que Margu-
les llegd pateando la puerta del salon de ensayos. Llevabamos a cuestas
una hora de calentamiento. A las 8.30 debia correr un ensayo general
de Manuscrito encontrado en Zaragoza. La irrupcién de Margules, que
sin decir una sola palabra fue a sentarse en una silla que dominaba el
improvisado escenario, dio la tercera llamada que a todos los actores nos
puso en suspenso, inquietos, incluso podria decirse que temerosos. For-
mamos un circulo tomandonos de las manos: una tltima concentracion.
La intensidad de la inhalacién y de la exhalacién invadia todo el espa-
cio. Tomamos nuestros puestos y dio comienzo el ensayo: el conde Po-
tocki, al servicio del emperador francés, luchaba a espada con Valdepefias
en una Zaragoza imaginaria. Y justo en el momento en que aparecia el
manuscrito que encerraba todos los suefios y fantasias que habian de es-
cenificarse, Margules corto la accion visiblemente molesto: “No, no puede
ser. Balbucean el espafiol. Estamos a unos pasos del estreno y todo se
les va en repetir el texto”. Y después de un largo parlamento, entre rega-
filo y explicacién, el implacable Margules dict6 la sentencia: “trabajen
por su cuenta. A la una de la mafiana regreso y corremos la obra”.

Como es de suponerse, no falté quién reclamara que al dia siguiente
tenia que levantarse a las cinco para ir a trabajar. La respuesta fue que-
mante: “Su servidor también tiene que ganarse el pan y no les anda con-
tando su folclor personal”. Aderezd su exaltacion con muchas otras de
sus consabidas frases: por aqui y por alla salpicé que la profesién del
actor no es facil, que aqui se trabaja, que al piblico no le importa la
cocina sino el platillo. Margules, mostrando en su mismo lenguaje su pa-
sién culinaria, se fue dejandonos desconcertados, mascullando ofensas
entre dientes.

Y en efecto, a la una regresé el sefior director. Corrid la obra, que
en ensayos duraba hasta cuatro horas, y a eso de las cinco de la mafiana
culminé la “tormentosa” funcion con un Margules complacido: “Algo,
hay algo. Ya estamos picando piedra. Transgredieron la superficie de sus
emociones”.

Esta pequeiia anécdota resume en mucho la actitud de Margules ha-
cia su arte: el teatro, para él, es religion, un ritual efimero que mientras
dura su preparacion y aun durante las representaciones le despierta una
especie de temor reverencial, una ambigua mezcla de amor y odio. En
cada espectaculo se le va la vida, y no es una broma. “Envejezco diez
afios en cada puesta”, suele decir con cierto gusto e ironia a costa de si
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mismo, pero que oculta una profunda verdad. Y es que Margules se des-
vive en su trabajo desquicidndose y desquiciando a sus colaboradores.
Padece y goza ante el sufrimiento de los personajes, personajes que siem-
pre se encuentran en las regiones mas siniestras de la condicién humana,
pues el tragico Ludwik dificilmente podria montar una comedia o un
divertimento teatral, y si lo hiciera, seguramente lo convertiria en una
oscura tragicomedia.

Como paso previo a toda puesta en escena, Margules realiza un lar-
go proceso de preparacion. Esto, aunado a su horror a convertirse en
una ‘‘fabrica de puestas”, ha hecho que se abran abismos entre cada uno
de sus montajes. Cuando escoge una obra para llevarla a escena es por-
que ésta “materialmente” lo ha acosado —a veces durante afios (E! tio
Vania, dice a menudo recreando su propia leyenda, “estuvo en mi cabe-
za por lo menos nueve afios”’)— porque el texto se ha convertido en una
pesadilla, en un demonio que es necesario exorcizar.

La creacion del Manuscrito encontrado en Zaragoza fue una larga
y dificil labor. De entrada, Margules contaba con la inexperiencia de sus
actores, todos en proceso de entrenamiento en el Centro Universitario
de Teatro. A pesar de eso, siendo fiel a su perspicacia chejoviana, tratd
de inspeccionar al microscopio hasta el ultimo resquicio del alma de los
personajes. A menudo nos exponia su vision del actor como un kamika-
ze, un suicida que funcion tras funcion debe mostrar los rincones mas
ocultos de su intimidad, brindarlos al piblico y experimentar emocio-
nes desconocidas. Aunque el resultado fue decoroso, nunca llegamos a
la complejidad emocional que anhelaba.

Al confiar mas en la espontaneidad, Margules no llevo a cabo su ha-
bitual proceso de preparacién previa en el Manuscrito. Desde el comien-
zo del espectaculo, evidentemente tenia en claro la concepcion del
espectaculo, pero la naturaleza del experimento le impuso un tipo de tra-
bajo con base en la improvisaciéon y en la seleccion de los hallazgos.

A diferencia del Manuscrito, en Querida Luli, su ultimo montaje
que actualmente se encuentra en proceso de ensayos, Margules partié de
un minucioso andlisis por escrito que a estas alturas constituye un volu-
men mas grueso que un legajo judicial. Sobre este material se levanta
su concepcidn de la puesta. Paralelo a esto comenzo la labor de visuali-
zacién: concretizar el texto en términos de espacio y tiempo. Asi, antes
de enfrentarse con los actores, ya tenia previsto con su escendgrafo la
peculiar disposicién del espacio donde los personajes se convertirian en
seres de carne y hueso. La concepcion, la escenografia, el andlisis exhaus-
tivo del texto y un script de direccion, donde ha quedado consignado
el trazo tentativo mediante dibujos isométricos y de planta, forman el
punto de partida, el esqueleto de esa puesta. Después estd la vida: el tra-
bajo concreto con los actores buscando la musculatura, los nervios, las
pasiones que le dan sentido al espectéculo.
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Margules es un constructor: elabora minuciosamente tabique por ta-
bique, enlace por enlace, parlamento por parlamento. Durante todo mon-
taje lucha terriblemente consigo mismo. Cualquier movimiento, intencion
o musica, dificilmente pueden considerarse como una ocurrencia, pues
de hecho llevan por detras insomnios, ulceras e interminables discusio-
nes, que a veces rayan en lo absurdo, con el coredgrafo, el musico, el es-
cenodgrafo o el asistente en turno.

Rigor y transgresién: dos palabras clave en el teatro de Margules. Siem-
pre aborda una puesta tratando al maximo de tener todas las variables
controladas, pero haciendo eco a las palabras de Brook, constantemente
suele decir: “una puesta en escena debe estar diez afios por delante de
su publico, si no se cae en la esclerosis teatral”. En este sentido, dominar
con rigor el oficio es apenas el comienzo. Lo que realmente le interesa
es romper umbrales, transgredir los terrenos y recursos que ya le son co-
nocidos, recuperar sus hallazgos, pero a fin de encontrar otros caminos
que justifiquen su labor experimental en cada nuevo espectaculo.

Un creador auténtico estd plagado de obsesiones. La mds profunda
de todas es quizé la todopoderosa raiz de las demds, la que surge una
y otra vez a lo largo de toda su trayectoria artistica. A la luz de la con-
cepcion de Querida Luli, las obsesiones formales y teméticas que ya apa-
recian en De la vida de las marionetas y en Manuscrito encontrado en
Zaragoza se hacen mds evidentes. Al entender el teatro como polifonia,
Margules busca desentrafiar los misterios de la realidad. Es consabido
su extraordinario manejo del realismo escénico, pero su trayectoria apunta
hacia la creacion de un “realismo” er: el sentido mas complejo del térmi-
no: la vida como el resultado de un nudo de subjetividades, como una
mezcla compleja donde inciden varios tiempos y suefios, expectativas a
futuro, acciones superpuestas, recuerdos del porvenir. En su Querida Luli
el desafio consiste en buscar un tipo de narracion teatral sofisticada, pe-
ro no por simple artificio, sino para exponer el tragico destino de un pu-
fiado de seres en un mundo terriblemente diverso y ambiguo, un mundo
que encierra multiples niveles de realidad.

Implacable consigo mismo y con los demas, Margules ha creado con
sus puestas un sistema de circulos concéntricos: cada vez cava mas hon-
do en si mismo, en los actores, en los misterios que encierra el espacio
escénico. El teatro es un medio que le ha permitido expulsar demonios
y furias; es, a fin de cuentas, el Unico absoluto de Margules.
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Teatro intimo, teatro colectivo

Fernando de Ita

El teatro occidental del siglo xx es un teatro de directores. Son estos
maestros de la escena quienes toman los elementos del teatro decimond-
nico para darle un giro totalmente diferente y crear, a partir de lo que
se ha dado en llamar “el espacio vacio”, un nuevo espectaculo, una nue-
va manera de abordar el teatro. Son gente como Appia, como Gordon
Craig, Como Jouvet, como Stanislawski —y en México— Héctor Men-
doza, Héctor Azar, Gurrola, Ludwik Margules, la gente que le da un nuevo
impulso, un nuevo sentido a la escena de nuestro tiempo. Creo que si
algun creador hay en el teatro actual es precisamente el director de esce-
na, que toma los elementos dramaticos, la literatura en este caso; toma
al actor, y hace un nuevo teatro, el teatro de nuestro siglo.

Ludwik Margules es el primer director mexicano nacido en Polonia.
Mas que un juego de palabras, esto es una terrible realidad, porque
Ludwik nace en Varsovia, la capital de aquel pais que Calderén de la
Barca situa como la tierra de nadie, como el espacio de la creacion. Creo
que ni para el teatro ni para la vida es cualquier cosa haber nacido en
Varsovia y después haber llegado a este pais; tanto en Polonia como en
Meéxico todo es posible, sobre todo, lo imposible. Asi, Margules ha he-
cho una de las obras mas interesantes, no solo en el teatro mexicano,
sino del teatro de nuestro siglo, del teatro occidental de los ultimos vein-
te afios. ;Como? Con rigor, con lucidez, con inteligencia, con dolor, sa-
biendo realmente que hacer teatro es voltear al hombre como guante
para que veamos aquello que normalmente se desconoce de él, para que
veamos su interior. El teatro de Margules, siendo un teatro sumamente
intimo, es un teatro también que nos concierne a todos.
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El lenguaje personal

Sergio Jiménez

Yo creo que Ludwik Margules es el inico director en México que tiene
un lenguaje propio, personal, que pone en riesgo; la diferencia estaria
en que otros directores, en la medida en que eligen obra, buscan una ma-
nera de expresién adecuada a su contenido y forma, y lo que sucede con
Margules es que creo que su perfil sicoldgico, profesional y estético esta
perfectamente definido, y que cada obra lo pone en riesgo, diriamos co-
mo el mismo viejo Borges, en deslumbrantes hallazgos, que no son pu-
fietas escénicas, actitudes estetizantes, sino que plantean hallazgos,
busquedas y, fundamentalmente, poner en riesgo su propia creatividad.
Entonces, cuando se juega ese juego con Margules, sabiendo cudles son
las reglas del juego, no hay engafio. Y eso, para un actor pensante, para
un actor autocritico, que se quiera poner en crisis, es un estimulo, es un
reto, y personalmente para mi, un agasajo.

El Tio Vania

Alejandro Aura

Margules es un director, o fue en esa ocasion, un director extremada-
mente cruel, extremadamente molesto para trabajar con él; un hombre
agresivo, irrespetuoso, violento, con quien me he peleado como nunca
con nadie. Sin embargo, es el unico director, de aquellos con quienes he
trabajado, que tuvo la habilidad, la vehemencia, la conviccién suficiente
para abrir todo el registro posible de mis emociones, de mis sensaciones.
Yo no sé si consegui hacer un extraordinario papel con el Tio Vania, yo
sentia que si —yo no sé que juzgue a esta distancia de ese trabajo Lud-
wik Margules, pero yo creo que hicimos, que consiguié él, en esta rela-
cion de creadores, en esta lucha y friccion permanente de creadores, hacer
un espectaculo de primerisima calidad, una obra de arte que no se pare-
ce a ninguna otra, que muestra la clara concepcion de su creador, el co-
nocimiento del mundo, el conocimiento del hombre, del comportamiento
humano, que posee Ludwik Margules.
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La via negativa
Julieta Egurrola

En el Tio Vania fueron ocho meses de intenso trabajo. Y realmente agra-
dezco el que me haya ofrecido el conocimiento de la complejidad de ese
personaje, el de Sonia; por ¢l comprendi, acabé comprendiendo, la profun-
didad en la que se tiene uno que sumergir para poder dolorosamente, por-
que él no conoce otra manera de estimular a los actores— comprender
la complejidad de un personaje.

Asi como Héctor Mendoza tiene una via positiva para pedir las co-
sas, Margules tiene una via negativa, diria yo, por el “no puedes”, “no
te sale”, “no me gusta”, . . . Estd uno actuando, y estd ademés uno dan-
do todo, y escucha a lo lejos, junto con un sonido de pipa, que dice:
“discursivo. . . me parece”, y le rompe a uno todo el esquema.

Pero esto también se lo debo a Ludwik Margules, o sea, que en un
momento dado, el que yo como actriz haya podido romper esquemas,
romperme a mi misma en pedacitos, recuperarme, volverme a juntar, y
poder haber hecho ese gran experimento (La vida de las marionetas), por
que en realidad era un gran experimento que muy pocas veces se ha he-
cho en México, de dos actrices haciendo los dos papeles, diametralmen-
te opuestos.

La praxis
Emilio Echevarria

La primera sorpresa reveladora para el actor acerca de cierto modo en
que se desarrollara el trabajo de una puesta de Ludwik Margules, la cons-
tituye la recepciéon de un programa mecanografiado, que nos entregan
junto con el libreto, que contiene lugar, hora y asunto de cada uno de
los ensayos de la semana que empieza ese mismo dia en que fuimos cita-
dos para la primera lectura.

Posteriormente, cuando han pasado las etapas de lectura y analisis,
que obliga n a la asistencia de la totalidad de los actores, los programas
indicaran la hora de inicio y terminacién de cada ensayo y la precision
de la escena en que intervendran determinadas personas. Este modo de
organizacion reporta ventajas de trabajo, y quisiera detenerme un poco
en ellas.
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El conocer con antelacidn los tiempos comprometidos y libres, nos
permite esperar el que ciertas actividades personales podran ser resuel-
tas sin que interfieran el tiempo dedicado al trabajo. Por otro lado, la
gente puede o debe llegar con cierta preparacion de la escena que preci-
samente se vera en ese ensayo, Ludwik va incluso, sugiriendo pistas a ex-
plorar, que se iran complejizando al correr de las sesiones. Me parece
muy importante sefialar, también, como beneficio de este orden el que
evita el dispendio en la energia de los participantes. Todos sabemos lo
que significa la incomodidad por el ocio obligado. Y lo pienso en térmi-
nos de ahorro, porque se sabe que se llegara a la etapa de largas horas
de actividad y de espera, por el ensamble de las diversas partes. Pero es-
to no se hace por gentileza o solamente por la inteligencia que recomien-
da el cuidado de los recursos, sino también por lo dificil que resulta el
atender una parte especifica del trabajo cuando se tiene al resto de la
compaiiia en actitud de molesta espera.

Toda esta organizacion supone una buena carga de trabajo. Entre otras
cosas, porque son muchas las variables a conciliar, tales como: limitan-
tes en los horarios de los actores, disponibilidad del escenario o de algin
otro local supletorio. El orden en que conviene se vayan trabajando las
escenas, etc. . . Es claro, que estamos hablando de la forma en que Lud-
wik Margules desarrolla el trabajo, del camino que emplea y no del tra-
bajo en si mismo; es decir, de lo que se propone narrar y la forma que
tomara su narracion.

Me ha parecido muy oportuno referirme a la parte técnica digamos,
de este asunto, porque significa una caracteristica importante en el tra-
bajo de Ludwik. No digo que la mas interesante ni la principal y, por
otro lado, porque existe un desprecio hacia la administracion que se con-
sidera como una disciplina que hay que mantener lejana a cualquier asomo
de sensibilidad. No es que haya oido a Ludwik comparar a una obra co-
mo a una empresa. Pero evidentemente asi la trata: como a un producto
del trabajo humano. Trabajo excesivamente complejo que aglutina no
solo una suma de quehaceres, sino la amalgama de especialidades dis-
tintas que habran de conformar el juego que se dara en un lugar y tiem-
po determinado. Por supuesto que todo esto no se reduce a la elaboracién
de los horarios de ensayo. Decia que este es uno de los primeros vestigios
que el actor encuentra de este orden. Pero si quisiéramos resumir en qué
consiste esta organizacidn, yo diria que en la elaboracién sumamente me-
ticulosa de un presupuesto, es decir, de una estimacion de lo que va a
ocurrir y la forma en que ocurrird. Esto supone, y exige, un conocimien-
to pormenorizado de la obra. Y ciertas resoluciones fundamentales que
le permiten, por ejemplo, el tener un acuerdo con el escendgrafo que ha-
ce posible en uno de los primeros ensayos, mostrar la maqueta de la es-
cenografia. Esto es importantisimo para el actor, porque entre mas
elementos estén disponibles durante las primeras fases del trabajo, ma-
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yor oportunidad tendré de relacionarse con ellos creando a su vez, nue-
vos estimulos que modifiquen otro elemento de la composicidn.

Y aqui vale la pena sbrir un gran subrayado. Porque no debe pensar-
se que ese presupuesto de Ludwik es rigido, por mds que incluya la exis-
tencia de un story board de la obra; es decir, los bocetos de practicamente
todos los movimientos de los actores en escena —no s6lo entradas y sa-
lidas— Bueno, a pesar de esto, este modo de trabajo supone que el actor
resuelva dentro de lo que llama la parxis, con su muy personal y entra-
flable interpretacion, la elaboracién de su personaje.

Arnold Wesker
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Ponencias — Ensayos — Textos ———————

El dramaturgo como director

Arnold Wesker

rnold Wesker no necesita presentacion, baste decir que en bue-
A na parte, gracias a su obra, el teatro realista anglosajon pudo so-

brevivir el embate de los movimientos postvanguardistas, siendo,
asimismo, un ferviente defensor del derecho que tienen los drama-
turgos a ver sus obras integramente representadas, lo que lo hace,
a contracorriente, ser un opositor permanente de la tendencia que
ha dominado las ultimas décadas la escena mundial —a pesar de
que esta figura tiene apenas cien afios en el concierto del arte dra-
matico—: el teatro de director.

Arnold Wesker estuvo en México el afio pasado. De sus manos
recibi el texto completo de una de las filipicas que cuidadosamente
edificd contra los directores que toman las obras de los dramatur-
gos como piedra de toque para levantar sus propias propuestas.

Auin viva la discusion en el panorama del teatro mexicano en-
tre dramaturgos y directores sobre la preponderancia del texto dra-
matico o de la reescritura escénica, las reflexiones de Arnold Wes-
ker vienen a ser un aporte digno de tomarse en cuenta, ya que
ademas de ser uno de los escritores mas importantes del teatro con-
temporaneo, es también alguien que ha aceptado el desafio que sig-
nifica dirigir sus propias obras, es decir, de conciliar las dos estéti-
cas que confluyen en todo montaje: la del dramaturgo y la del
director de escena. Miguel Angel Pineda.

No se duda que un compositor pueda dirigir su propia musica o que un
director de cine dirija su propia pelicula, es inconcebible, aunque su-
pongo que fisicamente sea posible, que otra persona deba pintar el lien-
zo de un pintor: claro que el poeta y el novelista tienen control comple-
to sobre su material.

Los argumentos en contra de que un dramaturgo dirija su propia
obra parecen ser los siguientes: @) el dramaturgo no puede ser objetivo
sobre su trabajo; la obra escrita tiene una dimension, sin embargo para
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montarse en escena requiere de un tipo de objetividad que permita que
se le afiada una nueva dimension, lo cual se logra mejor por medio de
un director: ‘‘El escritor imagina que todas sus palabras son sacrosan-
tas y ademads, no siempre comprende su propia obra’’; b) El dramatur-
go solo escribe la obra. No comprende los problemas técnicos que invo-
lucra el montaje: ‘““No es lo mismo escribirla que ponerla en escena’’;
¢) Los actores se cohiben cuando se encuentran frente al escritor y no
pueden experimentar o jugar con los papeles en diferentes formas. Ma-
nejar al actor, entender sus problemas, requiere de un temperamento
diferente al que por lo general tienen los escritores: ‘‘El escritor puede
saber lo que quiere sin embargo, no sabe como el actor lo puede lograr.
Nosotros somos instintivos, el escritor es intelectual’’.

Habiendo asistido a los ensayos de todas mis veintidds obras en el
teatro, siete en la television, una en el estudio cinematografico, y ha-
biendo dirigido nueve de ellas yo mismo, cuatro en Inglaterra y cinco
en el exterior, estoy en la posicién de comentar sobre esta objeciones
que son diferentes, con excepcidn de una.

El dramaturgo no puede ser objetivo sobre su trabajo

Uno: Es probable que la objetividad sea la habilidad para desprenderse
uno mismo: del amor, las preocupaciones, los temores, los sentimientos
y el intelecto que se invirtieron en la obra, para ser criticos. Se dice que
el escritor no puede hacer esto. Sin embargo, la objecidn sugiere que
no hay una comprension del proceso creativo, un proceso en el cual se
pueden escribir muchos borradores yo cada uno es el resultado de la 0b-
Jetividad del escritor acerca del borrador anterior! Cada versioén nueva
se labra, se estrecha, se ahonda, se vuelve a arreglar; se utiliza constan-
temente un sentido critico. Por qué deberia de dejar de funcionar ese
sentido critico, esa objetividad, Es en el momento en que la obra se em-
pieza a ensayar el iinico momento en que el escritor puede ver con mds
claridad y mostrar los errores de la obra? La objecion no tiene ldgica.

Es verdad que un director puede traer una nueva dimensién a la pro-
duccién de una obra. Sin embargo, ;son todas las dimensiones nuevas
inevitablemente buenas? Existe el peligro de una dimension incorrecta.
Tal vez la frase ‘‘dimension nueva’’ le pertenece mas a la obra que se
presenta con frecuencia, la que es muy familiar a las personas que van
al teatro, que la ‘‘nueva dimension’’ que pueda traer una nueva luz al
significado de la obra; mientras que una obra nueva en su primera apa-
ricion debe surgir con los conceptos del autor sobre sus dimensiones,
con la caracterizacion, el énfasis o el ritmo que parecian perfectamente
razonables pero que estdn mal por causas que el escritor ha olvidado!
Aunque las obras parezcan un simple esfuerzo de poner las palabras en
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boca de personajes reconocibles, quienes estan involucrados en una tra-
ma comprometedora o en un conjunto de relaciones, son de hecho seres
con estructuras muy complejas.

A veces un escritor pasa horas equilibrando seis oraciones en un mo-
nélogo para asegurar que: @) pertenezcan al personaje que los esta di-
ciendo; b) tengan una dindmica intelectual o emocional que es tanto apre-
miante como valida: ¢) tengan ritmo; d) aparezcan en el momento preciso
e inevitable de la escena y asi sucesivamente. Algunas veces logra todo
esto por instinto y sin esfuerzo, pero por lo general las razones o los
instintos que surgen de los logros son, aunque parezca obvio, con fre-
cuencia olvidados. Entonces, es muy facil para un director desviar a un
escritor de sus intenciones, en especial durante los ensayos cuando le dice:
“no se debe molestar a los actores en este momento’’, o ‘‘este no es el
momento psicoldgico para mencionarlo’” —(Y después se hace muy tarde
para mencionarlo!)— o ‘‘estan produciendo otra cosa, ;{no es eso mag-
nifico?’’; y ‘“‘estdn trabajando tan duro, no se les puede decir que estan
equivocados, vayase’’.

Yo creo que la necesidad no es de una ‘‘dimension nueva’’ sino de
algo mas sencillo y més necesario: una opiniéon. Debo muchos de los
cambios en mis obras a las opiniones de amigos, sin embargo no es irra-
cional que uno se aleje en cierto momento —lo hace la mayoria de los
dramaturgos— cuando se ha agotado el abastecimiento actual de ‘‘ob-
jetividad’’ y se requiere que vuelva a cargar por una opinién autorizada
por la experiencia teatral —la de un director, un actor, un escendgrafo.
Por esta razon, también le debo ciertos cambios en mis obras a John
Dexter. Sin embargo, y aqui esta el punto interesante, aunque se le hi-
cieron cambios en la obra The Old Ones bajo la direccion de Dexter en
Londres, en Munich se le hicieron otras modificaciones a la obra bajo
mi propia direccion. La conclusion podria ser que es el cambio mismo
el que alienta el cambio, no la persona. Si se le da a un escritor la opor-
tunidad de dirigir su propia obra, éste cambiard y serd tan rigido y per-
ceptivo como cualquier director.

No es lo mismo escribirla que ponerla en escena

Me he esforzado en considerar que esta objecion pudiera tener alguna
justificacién. Pero, jpuede ser realmente legitimo para el escritor serio
y profesional? Al contrario, si uno esta solo en el escritorio se tiene todo
el tiempo del mundo para convencerse de que fodo lo que uno hace esté
mal.

La mayoria de la gente que trabaja en el teatro estaria de acuerdo
que no es ni posible ni agradable escribir las instrucciones de escenifica-
cién hasta para el mas simple de los movimientos o la entonacion de
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la voz, pero estoy conciente de las relaciones fisicas entre los persona-
jes, de acciones en particular mientras hablan, de los efectos emociona-
les de los colores y las texturas, del impacto visual de las estructuras,
de la coreografia del movimiento y de la capacidad de elocuencia. To-
dos estos son elementos entretejidos en la escritura de la obra. Lejos de
ser indiferente a las posibilidades teatrales complejas, muchos escrito-
res temen que su inventiva y su destreza no sean tomadas en cuenta o
sean ignoradas por los actores y los directores conservadores o de poca
imaginacion.

Es posible haber exigido imposible del teatro, los ensayos muestran
esto; pero el mayor peligro es que se estropeen las invocaciones del dra-
maturgo. Los mejores dramaturgos no hacen exigencias al teatro que
sean imposibles, sino desconocidas, ellos cumplian sus imitaciones pre-
concebidas. Si escribirla es una cosa y ponerla en escena otra, entonces
con mayor razon para que un dramaturgo se acerque a su material.

Los Actores se cohiben cuando se encuentran frente
a los escritores

La relacion actor-director alude a lo que es importante para todas las
producciones. Los dos puntos preliminares son: las relaciones actor-
escritor tienen una larga historia, mds larga que la del actor-director;
si fallan, solamente serd por un choque de personalidades y no porque
se es un tedrico-escritor viejo que falla en comprender el actor delicado
y vulnerable —Ia evidencia yace en las ruinas de varias relaciones actor-
director.

‘‘Somos instintivos, el escritor es intelectual.”” A veces si, a veces
no, a veces las dos cosas. Pero en cualquier caso ;qué de los muchos
directores que vienen de las disciplinas intelectuales de una universidad?
.Y cémo describir aquellos escritores que vienen de la anarquia de una
existencia a la de trabajo variado? Tales escritores dirian: ‘‘Nosotros te-
nemos experiencia en la vida real, el actor esta enclaustrado.”’

En cuanto a que el actor esté cohibido cuando se encuentra frente
al escritor —yo rara vez lo he experimentado, excepto en los primeros
dias de los ensayos cuando es probable que los actores se cohiban mas
ante otros.

Con frecuencia, es el actor el que quiere dar las lineas emocionales,
y me he visto forzado a que luche en contra de mi texto. Como director,
siempre con paciencia he alentado a los actores para que cambien los
textos por completo, que actien en contra de ellos, que traten de decir
lineas tragicas con humor y las liricas, con vulgaridad. Lejos de cohibir
o de poner en tensidén a un actor, he encontrado que mi presencia los
ayudaba porque sentian que la Unica persona que les podia dar una res-
puesta a sus preguntas se encontraba ahi mismo.
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Sin embargo, es verdad que existe una diferencia en cardcter entre
el actor y el escritor. Y se puede ofrecer con justicia una razén del por-
qué un dramaturgo no deberia dirigir su propia obra y vale la pena que
se le considere. La destreza del actor es compleja y una conferencia tan
breve y tentativa como ésta no supone ser detallada acerca de eso: pero
para ampliar esta diferencia del dramaturgo como director, aqui hay una
observacidon que tal vez no se ha considerado antes.

En forma paradodjica la base de la vulnerabilidad del actor esta la
acusacion de ‘‘actuar’’. El estd conciente de que por lo general, la socie-
dad utiliza el nombre de su profesiéon como el de en acto falso. Se dice:
‘‘solamente esta actuando, solamente actuando’’. Esta es la ‘‘raison
d’étre del actor, él quiere decir de vida. Le pide a un publico que olvi-
de que la actuacion es pretender ser lo que uno es o lo que no es —algo
que se desaprueba con razén en los encuentros de la vida diaria. Con-
vertido en una persona fuera del escenario, el actor nos pide que elogie-
mos dentro del escenario. En la audacia de esta peticion se encuentra
su terror. Es por eso que pelea, a veces con sus compafieros actores, a
veces con el director, a veces con los escendgrafos, con los sastres de
teatro, con los escritores, con el publico; a veces con todos ellos, a veces
con las personas equivocadas. Cualquiera de ellos lo puede estar condu-
ciendo para que haga un tonto de si mismo. El terror es perfectamente
comprensible. Ninguna profesién puede ser tan despedazadora como
aquella en donde una persona se expone al ridiculo de que no le cree
y la acompaiiante deshonra del despido; la humillaciéon de verse como
en realidad es.

(Quién triunfa? La mayoria de los actores estaran de acuerdo en que
muy pocos. Estan constantemente riéndose tal como son. Aquellos que
si atraviezan la barrera fragil y amarga del escepticismo, logran un mi-
lagro. Experimentar esto es atestiguar sobre personas poseidas y todos
nos arrodillamos ante ellas.

(Qué es lo que tiene que hacer un actor? Personalmente creo que
la destreza no se apoya en que el actor pueda ‘‘aparentar’’ mejor que
el otro, sino en que no le importe que esta fingiendo. Por lo general,
el actor malo es aquel que se preocupa de que lo atrapen fingiende que
él actua ser amado, o actia lo que divertira con facilidad y de este modo
ruega que lo perdonen por aparentar. Se puede sentir su inquietud, lo
comunica por medio de su falta de naturalidad. Ya sea que camine en
forma torpe, o simula ‘‘una voz’’. ‘“Ven, en realidad yo se que estoy
fingiendo, asi que no me lastimes.”’ O produce esa escuela de actuacion
en donde el estilo del actor es aquel de aparentar que no esta fingiendo:
aun asi, hasta ese enfoque, conocido como ‘‘el método’’ degenerd en
amaneramientos agradables, a pesar de algunas excelentes actuaciones
de Brando. El gran actor es —o parece ser— tan intensamente indife-
rente a la existencia del publico que, otra vez la paradoja, solo a través

71




de tal indiferencia total, el publico siente que en realidad esta actuando
para ellos.

Ahora, es imponente la responsabilidad de guiar a un actor y ayu-
darlo a que le dé forma a su actuacién en la cual no hara un tonto de
si mismo. Al tomar la direccidn, el escritor divide sus lealtades entre una
responsabilidad con su obra y otra con sus actores. A veces se encuen-
tran en conflicto porque, muy tarde para cambiar, se descubre que un
actor no tiene el conjunto correcto de registro y de alcances para lograr
el papel que se le dio. No es cuestién de un campo inferior, sino de uno
diferente. Ahora la escena no alcanzara el humor intencionado, ese dis-
curso nunca sonard en su verdadero tono, ese argumento nunca se lle-
gara a comprender por completo, ese ‘“‘momento de la verdad’’ nunca
se revelara en toda la extension de su terror. Sin embargo, la obra y el
actor se dafiaron irreparablemente, si se le fuerza a hacer algo para lo
cual no esta preparado y la funcién del escritor/director en ese momen-
to es ignorar las exigencias de la puesta, dandole un enfoque equivalen-
te de los recursos que el actor posee.

No siempre es facil. Pero por otro lado, ;qué lo es? ;Qué talento
no madura a través de la experiencia o involucra un descubrimiento de
los errores? Se debe aprender un arte. Aun asi, los directores que han
tenido toda la experiencia del mundo han sufrido colapsos nerviosos.

Mi argumento es este: no hay mistica inherente al arte de dirigir, el
arte se puede aprender. El aprendizaje puede no hacer un gran director,
sin embargo se puede aprender. Ademas, si el escritor, como el direc-
tor, tiene deseo, inclinacion y la paciencia, puede dominar el arte por
medio de la experiencia. Ademas, si se llega a aprender la combinacion
de los dos talentos resulta un hombre formidable y virtualmente emo-
cionante.

Posdata: De ambigua pero de gran importancia sobre la cuestion de
la separacion del escritor de su obra es el fendmeno general del aisla-
miento del artista creativo que se debe a aquellos que tienen que inter-
pretar, presentar, representar y comentar acerca de su trabajo. Tres en-
cuentros me han llevado a casa en los ultimos afios.

Una de nuestras mejores novelistas regresé de una gira de conferen-
cias de los Estados Unidos, donde, en Nueva York, su editor la festejo.
““No tienes una idea’’, le dijo ella, del extraordinario sentido de redun-
dancia que uno siente entre todos esos editores, redactores, agentes y
periodistas. Como si se hubieran reunido todos para conocerse y no para
conocerme.’’

No era una queja paranoica sobre el rechazo, sino una observacién
aguda de un hecho comin. A ella se le quedo grabada la idea de que
su trabajo era una convencién con la que se podia pesar, evaluar y espe-
cular, més que estimular por su mérito literario o por sus poderes de
percepcidn. Se suponia que ella no tendria mayor interés en su conve-
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niencia ni en comprender el proceso del que ‘‘por necesidad’’ tenia que
hacerse cargo.

Luego llegé el informe de un amigo, un joven profesor de literatu-
ra, quien recientemente habia regresado de una conferencia internacio-
nal organizada por una de las nuevas universidades. La conferencia te-
nia temas a tratar como: la relacién entre la ideologia y la literatura,
la necesidad de la historia, el estudio de la literatura como un aspecto
del estudio de ‘‘operaciones de comunicaciones culturales’’, ‘‘los enfo-
ques extrinsecos e intrinsecos de la sociologia de la literatura con refe-
rencia particular de la obra Oliver Twist de Dickens’’. Asi, ella, la maestra
joven, no sélo lamenté que la conferencia hubiese sido arida debido a
que ningun artista estaba presente, sino que ademas su presencia hubie-
ra sido superflua. De hecho, observo ironicamente, jun artista verdade-
ra podria haberse interpuesto en el camino! Lo tinico que era importan-
te eran las teorias sobre critica y las respuestas a esas teorias, y las
respuestas a esas respuestas.

El tercer encuentro fue con un joven pintor cuya galeria retiene 50
por ciento de sus ganancias de ventas (la mayoria de las galerias toman
un excesivo 33.1/3 por ciento). No solo eso, sino que ninguna cuenta
normal se le entregd de lo que se vendia; no tenia forma de comprobar
en cudnto se vendian las pinturas, no se le informaba guién habia com-
prado las pinturas, y se le decia que si no estaba a gusto fuera a vender
su trabajo en forma privada. Ademas, con frecuencia se ‘‘perdian’’ sus
pinturas. La actitud de los empresarios lo reducia hasta que se sentia
un intruso y creia que le estaban haciendo a él el favor.

Una y otra vez, uno se encuentra con artistas a los cuales se les hace
sentir intrusos en su propia profesion. Solo una vez escuché una histo-
ria tranquilizadora: Wilfred Josephs, un amigo compositor, cuyo Re-
quiem habia ganado un premio de La Scala y La Cludad de Mildn, me
dijo que le estaba muy agradecido a Guilini, el director, por aceptar di-
rigir la obra en todo el mundo. Guilini le respondié: ‘“No me deberia
dar las gracias, yo se las deberia de dar a usted. Yo sélo soy el director.”’

Claro que muchos artistas escogen permanecer afuera, arrojar sus
obras a la confusidn y que venga lo que sea. Por ejemplo, los dramatur-
g0s y los novelistas encuentran que a veces su trabajo es comprado por
la industria filmica en forma barata, que es destrozado por productores
cuyas prioridades no eran las artisticas, o también por directores que
sienten que sus interpretaciones tienen mayor importancia que el origi-
nal. He sido testigo de producciones extranjeras de mis obras en donde
se sacrificaron tanto el significado como la estructura de la poesia para
que la obra encajara con los conceptos de un director.

Durante los afios en que una artista escribe, pinta o compone su pro-
Xima obra, en esos afios de silencio cuando es muy facil sentirse olvida-
do, los publicistas estan constantemente ocupados, manejando el tra-
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bajo de otros artistas, sumergidos en la actividad por sus muchos talentos
creativos trabajando cuando en apariencia €l artista no se otorga una
importancia desproporcionada debido a que siempre se mantiene ocu-
pado; por ejemplo, los esfuerzos de los criticos aparecen cada dia, o cada
fin de semana. Tal presencia ilégicamente demanda un mayor grado de
atencion, y mas seria que aquella que se otorga al artista, cuyo trabajo
aparece cada uno, dos, o tal vez tres afios. El director musical dirige con
tanta frecuencia, que casi parece como si €/ hubiera compuesto la musi-
ca. Todos han escuchado sobre Andre Previn, y pocos han escuchado
sobre Wilfred Josephs.

Claro que es muy dificil para aquellos que tiene profesiones que se
encuentran entre el artista creativo y el publico no sentirse despropor-
cionadamente importantes. El novelista que se confronta con un editor
y espera la decisidn, es un artista que se encuentra ante quien han pasa-
do muchos novelistas. El editor mismo puede no ser un escritor creati-
vo, pero en forma intima lo respaldan los nombres de todos los otros
escritores a los cuales €] ha publicado. Su importancia se compone de
todos los logros literarios de otros hombres que se unen en €l y asi ha-
cen sentir al pobre escritor que no es nadie comparado con ellos. El jo-
ven pintor no siente solamente que le esta quitando el tiempo al duefio
de la galeria, sino también poder y pena. El joven dramaturgo, que in-
siste que su obra se lleve a cabo como €/ la concibe, no estd discutiendo
con simples directores y actores, esta discutiendo con directores y acto-
res que han interpretado (y reflejado) la gloria de las obras de grandes
dramaturgos. . .

Esta ilusién oOptica, este juego de manos se puede comparar en to-
das las artes y es la paradoja que vive el artista que est4 aislado por los
talentos combinados de sus colegas, que en conjunto, deben parecer po-
derosos cuando se reunen con el hombre que ha publicado, actuado o
vendido todo. Y por lo general ese ‘‘“inico hombre’’ no es renuente de
permitir que se sienta la fuerza contra él.

No es saludable. El artista creativo se desmoraliza con facilidad. En
el medio del drama, ya sea en teatro, en la radio, en la televisién o en
las peliculas, el escritor esta sujeto a cuatro tipos diferentes de censura
antes de que su obra llegue al publico: el productor, el director, el ac-
tor, y el critico. Tiene que pelear duro para asegurar que su propia fama
atraviese todos estos filtros. Aun cuando se logra, hay un ultimo riesgo
que es ‘‘el comentarista de secuela’’, como Ronald Hayman, o John Rus-
sell Taylor o John Russel Brown.

Estoy extremadamente agradecido por haber pasado estos obstacu-
los y he sido afortunado de que en forma lenta he dominado el derecho
(y la técnica) de controlar mi propio trabajo. Se deberia otorgar com-
prension y ayuda a los jovenes creadores. Los empresarios dominan los
medios de produccién; ejecutantes —ya sean pianistas, extravagantes di-
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rectores, o criticos narcisistas— dominan el teatro. Todos tienen impor-
tancia, esta conferencia habla solamente de una importancia despropor-
cionada.

Susana Alexander en una obra de Wesker

75



i

)///?r'rﬂ?///l i

4

”

76

Cartelera

Amor y muerte en la poesia del
Siglo de Oro
Aristofdnica

Leon en invierno

Amor y muerte en la poesia del Siglo de Oro
y los hallazgos recurridos

C omo plataforma para fijarlo en el Festival Internacional Cervan-
no y para enviarlo a la conmemoracion del descubrimiento de América
que habra de realizarse en Cadiz en 1988, fue presentado en breve tem-
porada en el Teatro del Bosque durante el mes de junio el espectaculo
Amor y Muerte en la Poesia del Siglo de Oro, que bajo la direccion de
Salvador Garcini, con uno que otro hallazgo, estd repleto de lugares co-
munes y complacencias para un publico habituado al verso declamado
en tono melodramatico y con gestos grandilocuentes.

Sancho Panza, su hidalgo, don Quijote de la Mancha, y su creador
Miguel de Cervantes Saavedra, son los narradores que en su funcién de
hilo conductor del espectaculo nos van diciendo: ‘‘Este es Gutierre de
Cetina’’, y por supuesto, se oye a continuacion su famoso madrigal: ‘‘ojos
claros, serenos. . .”’. Para ser consecuentes con esta intencion diddcti-
ca, los narradores debieron agregar que ‘‘Gutierre de Cetina nacio y se
educo en Sevilla. Fue soldado y anduvo por Italia y Alemania, etc. . .”’.
Pero si Garcini nos ahorra las biografias es vasto en el desfile de poetas.
Jorge Manrique, Fray Luis de Ledn, Santa Teresa de Jesus, Lope, Gon-
gora, y Francisco de Quevedo, entre muchos otros, desfilan con sus versos
ante el respetable, que mas que solazarse con la monotonia del monta-
je, se regocija en la intemporalidad de los versos de los escritores que
hicieron en la Espafia del Renacimiento la repiblica de las letras.

Ya en Niebla, Miguel de Unamuno hacia que el personaje protago-
nico de la ““nivola’’ platicara con él dentro de la ficcidn; ya en la tradi-
cion de valses, dperas, cuentos y géneros narrativos diversos, ha habido
quien considere al creador como un demiurgo que levanta desde sus sue-
flos a sus personajes para que participen de la vida de los hombres.
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Garcini, sin permitir que aflore dentro de si aquel demonio que ilu-
mind montajes memorables como Suefio de una noche de verano, para
citar un cldsico de la puesta en escena mexicana, utiliza también el ma-
nido recurso, y tenemos que Cervantes es una especie de titiritero que
mueve a sus personajes como marionetas. O nos encontramos con que
al final del agobiante primer acto, todos los poetas y ninfas que los acom-
pafian, se meten a una caja, obviamente, de mufiecos, que Salvador Gar-
cini imagind en el s6tano del proscenio.

Es innegable que el segundo y ultimo acto es mds original, breve e
imaginativo que el primero. Hay, sin embargo, un lastre que Garcini
no pudo quitarle de encima a su montaje: la terrible monotonia, el ago-
biante lloriqueo y la total planura con que la mayoria de sus actores di-
cen el verso.

De esta manera se uniforma La vida es suefio con los sonetos de San
Juan de la Cruz, o la alta poesia de Sor Juana con los dardos de Queve-
do. Todo suena a lo mismo, no hay matices, al espectador solo lo salva,
paradéjicamente, la creacién de atmosferas por parte del propio Garci-
ni y la plasticidad que aun no lo traiciona.

Recordando su equivocado montaje de Sonata de espectros, donde
Demidn Bichir decia sus textos lloriqueando, y la chica Siquitibum ocul-
taba lo mas preciado de sus dotes de actriz, recordando la puesta en es-
cena de La celestina y viendo estos lances renacentistas, podemos pen-
sar que Garcini ha preferido jugar en las ligas mayores dirigiendo a figuras
como Lépez Tarso, Ofelia Guilmain o Lorenzo de Rodas, que jugarsela
como antafio con actores jovenes, que entrandole a la verdadera experi-
mentacidn teatral, lo colocaron como la figura mas prometedora de su
generacion.

Las concesiones a TELEVISA, las marquesinas con repartos famosos
y la represion de un genio que seguramente reposa latente esperando vol-
ver por los blasones perdidos, han hecho de Garcini un director que sin
duda recibir4 los aplausos del piblico que va al teatro con el fin de pa-
sar una tarde placentera, pero que estd dejando de ser aquel director
sorprendente que montara Las criadas. Miguel Angel Pineda.
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Aristofdnica

Aristofdnica es un espectaculo fiel a su nombre en lo que se refiere a
su tema, tono y motivos. En efecto, temdticamente se propone ser una
demostracion de la irracionalidad que hay implicita en el hecho de parti-
cipar en una guerra, sobre todo para aquellos, que al dar la cara, tienen
mas posibilidades de padecer sus consecuencias negativas, sin obtener
realmente nada a cambio. Tonalmente, resulta ser una puesta divertida
y brillante, en la que la critica politica deriva en una experiencia desinhi-
bida y gozosa en la que los personajes juegan con las conductas —politicas
y sexuales— prescritas social, condicional, convencionalmente.

Por otra parte, la puesta en escena tiende a regirse por una concep-
cion brechtiana. A saber: por el uso de anacronismos —en referencias
argumentales, en personajes y en el manejo del tiempo escénico— que
funcionan, curiosamente, como un recurso de acercamiento-distancia-
miento y de actualizacion de la problematica de la obra. Y por actua-
cién; Aristofdnica es un bello ejercicio de actuacion épica; sus personajes
—sirenas, guerreros, mujeres jovenes, viejas— funcionan en un intercam-
bio activo con su entorno y nos muestran asi sus cualidades y defectos;
por mencionar un ejemplo, Rafael Pérez Fons, en su papel de portorri-
quefio boina verde del ejército americano, construye com virtuosismo un
personaje que desdobla el rol social —como objeto de critica y devela
al hombre que cree utilizar ventajosamente ese rol social, cuando en rea-
lidad lo sufre, para finalmente poder superarlo.

Como elementos que debilitan el desarrollo temadtico de la obra, ha-
bria que sefialar la inclusion de algunas escenas (Juana de Arco, Sor Jua-
na, Juana La Loca), que al no aportar continuidad ni enriquecer el tema
de la obra, funcionan como skefches y resultan con un valor meramente
anecdotico. O la ausencia del leit motif de las obras pacifistas de Brecht
(y ocasionalmente también de Aristofanes): la evidencia del uso mercan-
til de la guerra, su denuncia como un gran negocio.

Aristofdnica forma parte del repertorio de la Fundacion Teatral Punto
y Raya, grupo que ha logrado —a lo largo de varios afios y montajes—
mantener su independencia creativa, trabajando en equipo con el Foro
de La Conchita, que sostiene, generosamente, Olga Martha Davila.

(LZ)
Autor y director:  Gilberto Guerrero
Escenografia: Felipe Herndndez y Agustin del Real e Hijos.
Coreografia: Isabel Hernéndez
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Actores:

Estreno:

Rafael Pérez Fons,

Ana Luisa Alfaro,
Jesus Perulles,

Norma Echevarria,
Leticia Coronel,
Bérbaro Sénchez,
Maria Francisca Vargas,
Olga Martha Dévila,
Carmen Martinez.

20 sept. 1986.

A la fecha, mds de 100 representaciones.

EL OBSCENO Y DIVERTIDO
LLAMADO A LA PAZ

UN ESPECTACULO DE GILBERTO GUERRERO
CON LA FUNDACION TEATRAL PUNTO Y RAYA

+ FORO DE LA CONCHITA
VALLARTA No. 33/ COYOACAN
TEL. 554.52.57

FUNCIONES : JUEVES Y VIERNES 20:30 HORAS
SABADO 21:00 HORAS y DOMINGO 20:00 HORAS
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Leon en invierno:
Garcini, la teatralidad
como decorado

El estreno en México de E! leon en
invierno de James Goldman, en su
version filmica en su momento
una reaccion en la que se mezcla-
ban la curiosidad, el asombro mo-
ral y la inquietud frente a un dis-
curso audazmente conservador.
Dados los ingredientes no es extra-
fio que la cinta fuera catalogada
como ‘“‘pelicula para adultos”.

La férmula de E/ ledn en in-
vierno implica un Lear menor,
asediado por tres hijos ambicio-
sos, obsesionados por el poder.
Mientras Lear alude a condiciones
reales de existencia, en las que el
poder central debia luchar a muer-
te contra la rebeldia de los sefio-
res, El ledn en invierno parte de
otro texto. De hecho se trata de
una reelaboracion de El rey Lear
de un texto derivado o secunda-
rio dedicado a comentar la trage-
dia de Shakespeare. Goldman si-
gue paso a paso las acciones de
Lear, alimentandose de la comple-
jidad de su universo y, al mismo
tiempo, reduciendo su majestuo-
sa ridiculez a la frivolidad depor-
tiva de una pareja cuya pueril do-
mesticidad es histéricamente
significativa.

Mientras que en Lear la tra-
ma se sostiene sobre la base de una
vinculacion grotesca, El ledn en
invierno erotiza el poder e inter-
preta sucesos histdricos a través de

Bruce Swansey

anécdotas galantes. Concebido asi
el poder se transforma en una pa-
sién, en un asunto impregnado de
deseo que también atraviesa los le-
chos, encuentra en la intimidad
una clave para descifrar el pasa-
do y propone una concepcion de
la historia oscilante entre el senti-
mentalismo ficticio y el cinismo
agridulce capaz de guiar el humor
y determinar las escaramuzas
verbales.

Veintitin afios después de su
estreno en Broadway (1966), El
leon en invierno puede verse bajo
la direccién de Salvador Garcini,
con Pilar Pellicer como Leonor de
Aquitania (;recuerdan a Katheri-
ne Hepburn?) y Claudio Obregon
como Enrique II (que en la peli-
cula era interpretado por Peter
O’Toole). Desde el inicio, los ac-
tores enfrentan una peligrosa des-
ventaja que consiste precisamen-
te en que existe un trabajo previo
contra el cual se contrastan sus es-
fuerzos. La sefiora Pellicer prac-
tica el elogio del estilo que hace de
ella una Leonor sobre todo her-
mosa. La vejez, la soledad, el su-
frimiento por el rechazo son aqui
atributos exclusivamente verbales,
incapaces de enturbiar la belleza
de un rostro que existe para refle-
jarse en los espejos. Personajes
que aspiran a la complejidad, es-
cindida entre los afectos y las ne-
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cesidades y conveniencias politi-
cas, pieza en el ajedrez del poder
y también jugadora experimenta-
da y lucida, la de Aquitania es, se-
gun la sefiora Pellicer, una salu-
dable dama que juega entregada
a la simulacion.

El personaje pesa sobre la ac-
triz, limitada por un vestuario que
en lugar de integrarse al resto de
los elementos que intervienen en
el montaje, procura sobresalir
afirmando el valor de la coartada
como restitucion espectacular y
tranquilizadora. El vestuario se
convierte de esta forma en una en-
fermedad que obstaculiza el tra-
bajo hasta llegar a extremos ridi-
culos. Limitante y atractivo (por
lo menos de acuerdo con los ca-
nones de la elegancia de maniqui)
el vestuario enturbia cualquier
atisbo de verdad. Disefiada de
acuerdo con la verosimilitud de
una vaga arqueologia, la indu-
mentaria de David Antén resulta
atrozmente preciosa.

Algo similar ocurre con la es-
cenografia, cuyo abierto pompie-
rismo impide la agilidad que de-
beria existir entre las escenas; los
objetos, enfermos de gigantismo,
lastran el texto fragmentandolo,
sujetandolo a la lentitud bronto-
sdurica caracteristica del teatro de-
cimonénico.

Esquematicamente concebidos,
los personajes son resueltos me-
diante artificios. Asi, Juan se con-
densa en sefiales de debilidad men-
tal mientras Godofredo se reduce
a su minima expresidn, concen-

trandose en la indigencia de tres
gestos que intentan construir y ex-
presar un caracter. Claudio Obre-
g6n sorprende, ya que después de
una carrera en la que se ha forja-
do una bien ganada reputacidn,
ahora opta por una intensidad que
a veces resulta involuntariamente
comica. Fuera de si, Obregdn re-
presenta una especie de aval cuya
funcién es fortalecer un trabajo
actoral en el que la busqueda es
lo que menos importa, sobre todo
cuando se ha comprobado la efi-
cacia de la retdrica basada en el
binomio contencidn-estallido.
El leon en invierno es sin duda
una de las comedias mas hilaran-
tes en 1987; su humorismo, no
siempre solitario, llega al borde de
las lagrimas revelando con ello las
posibilidades comicas de la digni-
dad y de la ironia imposibles, de
la grandeza reducida a gesto y de
la puerilidad que despierta una
risa que solo puede ser actual. La
intensidad, el desbordamiento y
los contrastes contribuyen a crear
el imperio del artificio al estilo
Garcini, ahora enmarcado en la
historia como intriga y en la tea-
tralidad como decorado.

El le6n en invierno, de James
Goldman. Direccion: Salvador
Garcini. Vestuario, escenografia
e iluminacion: David Anton. Con:
Eduardo Palomo, Alejandro To-
massi y Claudia Ramirez, entre
otros. Teatro Julio Prieto. (Revis-
ta Proceso nim. 453).
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Teatro mexicano del siglo XX
Circo, maroma y teatro

Se edito el Catdlogo de Obras Teatrales,
Teatro mexicano del Siglo XX(1900-1986).

Uno de los nombres de la nostalgia: ‘“. . .La vida de Margarita Men-
doza Ldpez es todo un universo rico que tiene la impronta de la gente
de antes: la buena madera de las personas incansables, vitales, apasio-
nadas de su trabajo, portentosas’’, es decir: la rememoracion.

Tomas Espinosa escribe lo entrecomillado en el prélogo-homenaje
que le dedica a Margarita Mendoza Lopez con motivo de la edicion del
Catdlogo de Obras Teatrales. Teatro Mexicano del siglo XX (1900-1986),
que iniciado por la investigadora fallecida durante el sismo del 85 y ter-
minado por Daniel Salazar y el propio Tomas Espinosa, fue dado a la
luz de la memoria el pasado mes de julio durante una mesa redonda en
la que participaron, entre otros, Olga Harmony, Vicente Lefiero y Ra-
fael Solana.

La propia Margarita Mendoza Lopez estableci6 los limites de lo que
seria el trabajo editado en dos tomos por el iMss, al escribir en la ad-
vertencia recopilada por los investigadores citados que ‘. . .En cuanto
a los textos de las obras, se trabajé con el material que posee la Coordi-
nacién de Promocion Cultural del imss y el de la biblioteca del Centro
de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli del iNnBa. Por falta de tiempo
ha sido imposible buscar otras producciones en archivos y bibliotecas
¥, por ende, algunas de ellas solamente se mencionan.”’

Al margen de ciertas omisiones (Ricardo Flores Magon, por ejem-
plo) que se habrdn de corregir en un tercer tomo, y de la mala calidad
de algunas sinopsis no muy logradas, el catdlogo es un trabajo funda-
mental en lo que aporta a la documentacién de la historia de nuestro
teatro, en lo que respecta a los autores, pero a la vez se torna a un mapa
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imprescindible de la temética que ha nutrido la dramaturgia mexicana
de los ultimos lustros.

A pesar de que Margarita Mendoza Lépez advierte que no se toma-
ra en cuenta la produccién dramaética del género chico ‘‘en sus modali-
dades de zarzuela, opereta y revista’’, dado lo copioso del material, ‘‘que
engrosaria el catdlogo al grado de hacerlo inmanejable’’, y de la exclu-
sion a priori de obras de teatro infantil, Daniel Salazar y Tomas Espi-
nosa, ante la dificultad econémica de editar en breve otro catalogo es-
pecifico para cada una de estas ramas de la dramaturgia, optaron por
incluir las obras que ellos consideraron mads importantes de ambos
géneros.

De esta manera, el Catalogo de Obras Teatrales, se suma con sus
mas de tres mil sindpsis a la obra de Enrique de Olavarria y Ferrari, Ar-
mando de Maria y Campos, Francismo Monterde y Luis Reyes de la
Maza.

Hay que agradecer a Margarita Mendoza Lépez, Daniel Salazar y
a Tomas Espinosa este catdlogo (MAP).
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Circo, maroma y teatro (1819-1910)

Luis Reyes de la Maza
Instituto de Investigaciones Estéticas, unam, México, 1985.

Las investigaciones documentales de Luis Reyes de la Maza acerca del
teatro mexicano del siglo x1x, nos permiten conocer las formas por las
que los habitantes de la Ciudad de México se divertian en el periodo que
va de 1810 —cuando el unico teatro que funcionaba era el Teatro Nacio-
nal— a las Fiestas del Centenario, en 1910 —cuando se inicia la época
de oro del teatro de revista mexicano. Sus libros —ricos en informacién
y anécdotas— son una contribucidon importante en la tarea de formar
una bibliografia —hasta la fecha raquitica— de toda la historia del tea-
tro nacional.

Sobre el tema, el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM
publicé una serie de trece volimenes, en los que a la crénica de los es-
pectaculos producidos desde el inicio de la Independencia a los inicios
de la Revolucion, se afiade el valor documental de recoger y reproducir
resefias y criticas publicadas en periddicos y revistas de la época: El tea-
tro en México durante la independencia (1810-1939); El teatro de México
en la época de Santa Anna Tomo I (1840-1850), tomo II (1851-1857); El
teatro en México entre la Reforma y el Imperio (1858-1861); El teatro en
Meéxico durante el Segundo Imperio (1862-1861); El teatro en México du-
rante el Segundo Imperio (1862-1867); El teatro en México en la época
de Judrez (1869-1872); El teatro en México con Lerdo y Diaz (1873-1897)
y El teatro en México durante el porfirismo Tomo I (1880-1887), Tomo
11 (1888-1899), Tomo III (1900-1910).

Reyes de la Maza, en la presentacion de esos libros, “en los que se

documenta el siglo”, prometia ofrecer después una obra de conjunto, que
se publicd, por cierto, con el titulo de Cien afios de teatro en México en
1972 en los Sep setentas. De hecho, Circo, maroma y teatro viene a ser
en realidad una version ampliada, muy cuidada y atractiva, de ese com-
pendio.
Circo, maroma y teatro, en tanto que nos permite alcanzar una vision
amplia y completa de como era la produccidn teatral, de la vida y vicisi-
tudes de los actores y autores dramaticos, de las obras representadas y
de la variedad de espectaculos a los que acudian los capitalinos: el des-
cubrimiento de la 6pera en México, la llegada del can-can y la zarzuela,
las primeras ascensiones en globo, €l circo, los estrenos de los primeros
autores mexicanos de teatro. . . “es un reflejo de la vida, costumbres e
historia de México en el Siglo xix”, en palabras de Clementina Diaz y
de Ovando, quien presenta este nuevo libro del Instituto de Investigacio-
nes Estéticas de La UNAM.

(L2)
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Noticias

Se funda el Niicleo de Estudios Teatrales
Programa “Todos los jueves. . . al teatro”
Premio a Guillermo Schmidhuber

El Nucleo de Estudios Teatrales surgié a la luz publica el
pasado mes de febrero a través de una conferencia de prensa en la
que fueron repetidos algunos de los argumentos que forman parte
del cuerpo tedrico en que esta escuela sustenta sus actividades.

El Nucleo de Estudios Teatrales funciona bajo la direccién Ge-
neral de Héctor Mendoza. Su concejo académico estd compuesto
por Julio Castillo, José Caballero, Luis de Tavira y Gabriel Carea-
ga. Es administrado por Blanca Pefia, siendo Blanca Guerra la coor-
dinadora de relaciones piblicas y Flora Dantus la auxiliar de la
direccion.

Los argumentos del NET

El Nucleo de Estudios Teatrales es una asociacion civil que dedica sus
trabajos a la constante actualizacién del arte dramético en México.

Nos hemos reunido pensando que en nuestro pais el teatro no es un
gran negocio y que muy probablemente no lo sera jamas. El llamado teatro
comercial o de iniciativa privada, podemos decir que se mantiene ape-
nas; que cuando el espectaculo va bien se obtienen ganancias modera-
das, pero que generalmente no va también. Si comparamos los beneficios
econdmicos que se obtienen mediante el uso de un determinado capital
invertido en este negocio, con lo que ese mismo capital obtendria en cual-
quiera de las empresas dedicadas a negociar con la comunicacién, nos
dariamos cuenta del negocio tan pobre que resulta ser el teatro. Es claro
que el verdadero negocio del arte dramadtico fue el cine de hace algunas
décadas y, naturalmente, la television de hoy en dia.

Para nosotros el teatro no ha llegado a ser una verdadera tradicion
en México como ha sido y es en otros paises. Tradicidn que le garantiza
la supervivencia econémica. En nuestro pais no hay absolutamente na-
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da que se la garantice pues no es, ni ha sido, espectaculo favorito del
gran pubhcg. El publico de teatro, lo sabemos, es un priblico restringido
Lo hemos visto aumentar en nuestras salas, es cierto; pero sélo lo ha he-
cho en proporcion directa a}l aumento general de poblacién y no porque
la aficion al teatro se haya incrementado; no podemos esperar por tanto
tal milagro en el futuro.

Tarde o temprano tendremos que aceptar las siguientes realidades:

la): El teatro es un negocio pequefio y sumamente arriesgado. No
podria competir, aunque se lo propusiera, en este terreno con los otros
medios dramaticos.

2a): Pretender hacer lo mismo que hacen el cine y la television lo obli-
gara siempre a ofrecer un producto mds pobre. La competencia resulta
insostenible.

3a): Ya que el teatro no puede competir como negocio con el cine
y la television, poco podra hacerlo en la riqueza de sus producciones.
Puede competir, naturalmente, en el nivel artistico; pero para lograrlo
tendrd que volverse prolifico en inventiva, ya que el cine y la television
imitaran inmediatamente, superandolos, todos sus buenos hallazgos.

4a): Lo anterior hace que el teatro se haya convertido en un semille-
ro de talento dramdtico. Del teatro salen, han salido, seguirdn saliendo,
no solo los actores, los directores, los escritores mas sélidos del cine y
la television, sino las nuevas y las mds funcionales ideas de la comunica-
cion dramatica. Lo cual hace que 1

5a): El mejor teatro y el unico verdaderamente vélido, no sea otra
cosa que un laboratorio en el que se experimentan constantemente los
procedimientos de comunicacion mas adecuados para nuestros tiempos
tan velozmente mutables.

Asi pues, los reunidos en este Nucleo de Estudios Teatrales, concien-
tes de lo anterior, dedicaremos nuestra actividad a cuatro propoésitos pri-
mordiales:

1) La experimentacion dramatica 2) La investigacion 3) La difusion
de la cultura teatral y en particular de nuestros hallazgos y 4) La prepa-
racion y actualizacion de elementos para un arte dramatico en evolucion.

Luego de profundizar en cada uno de los puntos, los autores del fo-
lleto en el que se divulgan los principios del NET, apuntan que se ofre-
cen cursos de actuacion y direccion para principiantes y avanzados, asi
como seminarios para profesionales de ambas disciplinas. A esto se le
agrega la imparticion de diversas materias concernientes al trabajo teatral.

La direccién en que esta albergado el NET es Amsterdan Numero 10
en la colonia Hipédromo Condesa, y su teléfono es el 5-14-32-99.
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Precios de 200 a 1000 pesos ofrecerd el programa
““Todos los jueves. . . al teatro”’ del INBA, UNAM y UAM

Para democratizar las actividades culturales y artisticas, en especial las
referentes al arte escénico, el Instituto Nacional de Bellas Artes en cola-
boracidn con otras instituciones, puso en'marcha a partir del 18 de junio
el programa ‘“Todos los jueves. . . al teatro”, con el que el publico de to-
dos los niveles podra asistir a las representaciones teatrales pagando un
precio simbdlico.

A partir de esa fecha los teatros del iNBA y de las universidades Na-
cional Auténoma de México y Autonoma Metropolitana, ofrecen pre-
cios de 1000 pesos al publico en general; 500 para trabajadores del INBA,
UNAM, UAM, derechohabientes del 1sSSTE, maestros de Bellas Artes, Plan
Joven, estudiantes y maestros, y de 200 pesos para jubilados y pensionados.

Los teatros que participan en el convenio son, por parte del INBa el
Del Bosque, El Galedn, El Granero y Ciudadela; por la uNaM, el foro
Sor Juan Inés de la Cruz, el teatro Santa Catarina y el Juan Ruiz de Alar-
con; por parte de la uam se incluye La Casa de la Paz.

La finalidad de la promocidn teatral es la de incorporar a las mani-
festaciones artisticas a un mayor nimero de espectadores y democrati-
zar los eventos culturales, como meta fijada por la direccidén general del
INBA.

Los mas prestigiados autores, directores y actores son los protago-
nistas de las obras que bajo esta promocion se podran disfrutar en foros
ubicados en distintas partes de la capital, a precios médicos.

Asi, el publico podr4 asistir a las funciones de Ura pareja abierta. . .
muy abierta, con Salvador Sdnchez y Margarita Sanz, que se presenta
en el teatro El Granero a las 20:30 horas; Casa llena, de Estela Lefiero,
en el teatro El Galeodn, a las 20:30 horas, y el espectaculo de Pilar Medi-
na Entrega inmediata, en el foro Sor Juana Inés de la Cruz a las 20:30 horas

También entré a la promocion el teatro Santa Catarina donde se ofre-
cera la obra de Hugo Hiriart Camile, a las 20:30 horas.

En el Teatro del Bosque, el 2 de julio, la Compaiiia Nacional de Tea-
tro del iNBA presentd De la calle, de Jestis Gonzalez D4vila, a las 20:30
horas; En el teatro Juan Ruiz de Alarcén del Centro Cultural Universi-
tario Jesucristo Gomez, de Vicente Lefiero, y el dia 3 de julio se incorpo-
r6 La casa de la paz con un espectdculo cuyo titulo serd dado a conocer
oprtunamente.

Para mayores informes comunicarse a los numeros telefénicos del Tea-
tro del Bosque 520-43-32; El Galedn 520-72-33; El Granero 520-43-31;
Santa Catarina 658-05-06; Juan Ruiz de Alarcén 655-13-44; de La Ciu-
dadela 518-61-67; y de La Casa de la Paz 286-53-15.
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Premio Letras de Oro, en EUA. al dramaturgo mexicano
Guillermo Schmidhuber

En el Primer Certamen Nacional de Letras Hispanoamericanas, convo-
cado conjuntamente por la Universidad de Miami y el Programa Filan-
tropico de American Express Company, para las areas de poesia, cuento,
novela, ensayo y teatro, el premio Letras de Oro se otorgd a Guillermo
Schmidhuber, dramaturgo mexicano, por su obra Por las tierras de Colon.

El jurado que otorgo el premio estuvo formado por Oswaldo Dra-
gun, Luis Goytisolo, Fernando Sanchez Mayans, George Woodyard, Frank
Dauster y Carlos Fernandez Shaw. La ceremonia de entrega a los pre-
miados en las siete categorias fue presidida por Octavio Paz.

Sobre Guillermo Schmidhuber, Malkah Rabell nos proporciona re-
ferencias interesantes:
“Nacio en la capital, pero a los siete afios volvio a su estado de origen,
Jalisco, donde se recibié de ingeniero quimico. Mas tarde se trasladé a
Monterrey, ciudad en que reside actualmente. Hace doce afios empezé
a escribir teatro, lo que se transforma en el centro vital de su existencia.
Es un hombre joven, de infinita modestia, aunque en Monterrey ocupa
el importante puesto de Director del Museo para Nifios —museo de ciencia
y tecnologia, con un toque humanista— que le ayuda a enfrentar
sus estudios de Comportamiento Humano, maestria que obtuvo en Fi-
ladelfia, Estados Unidos, después de dos afios de especializacion.

”Esos estudios también lo ayudan mucho en su creacion dramatica,
la que en un principio permanecio reducida al conocimiento de un breve
grupo de amigos. Pero su pasién fue mas fuerte que su modestia, y em-
pezo a enviar —desde luego bajo pseudonimo— sus obras a distintos
concursos teatrales. Y de pronto, en el transcurso de dos ultimos afios,
se transformo en el hombre multipremiado. Primero le toco un segundo
lugar por una bellisima obra: La catedral humana, en un certamen de
la soGeM; luego en el concurso de obras dramaéticas realizado en 1979
por el INBA y el Gobierno de Baja California, obtuvo dos menciones por
sendas obras: Los héroes iniitiles y Todos somos el rey Lear. Premiacion
que otros —de menor calidad artistica y humana— hubieran rechazado
indignados, considerando que eran merecedores de galardones mas im-
portantes. Y por cierto, Guillermo Schmidhuber de la Mora los merecia
por el dramatismo de tono nacional de su Los héroes iniitiles como por
la habilidad teatral de su Todos somos el rey Lear que se abreva tanto
en Shakespeare como en Pirandello.

”Un afio maés tarde, en 1980, a Schmidhuber le sucedidé un caso raro:
obtuvo en dos certamenes distintos sendos premios nacionales por la mis-

* De hecho Shmidhuber reside en Cincinnati, Ohio, desde hace dos afios. (NE)
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ma obra; nuevamente un galardon del INBA en conjunto con el gobier-
no de Baja California, y el otro del FONAPAS y €l gobierno de Zacatecas.
Y la obra que en esos dos certamenes triunfé lleva el curioso titulo Los
herederos de Segismundo.

”Probablemente la obra mas mexicana de Guillermo Schmidhuber
es Los héroes inuitiles, que hace parte de una trilogia: una tragedia, Nuestro
serior Quetzalcdatl; un drama: Los héroes iniitiles, y una comedia: Jue-
gos centrifugos”.

(La Cabra, No. 32, marzo-mayo, 1981)

Por las tierras de Colon, la obra premiada que se menciona al inicio
de esta nota, relaciona la vida artistica y politica en Bogot4, en el afio
de 1948, cuando sucede el asesinato del lider liberal Jorge Eliecer Gaitdn
y la sangrienta represion gubernamental durante la insurreccién o popu-
lar conocida como E! bogotazo.

De las obras de Schmidhuber, localizamos como publicadas las si-
guientes:

Los héroes initiles, La cabra, Nos. 30-32, marzo-mayo de 1981.
Perros bravos o el avance del ladrido, Repertorio No. 2, diciembre enero
de 1982.

Juegos centrifugos, Repertorio No. 2, diciembre-enero de 1982.

El robo del penacho de Moctezuma, Repertorio No. 4, abril-mayo de
1983.

Revistas

Nace Artes Escénicas
Repertorio, nueva época

N ace Artes Escénicas, el objetivo: aprender un arte fronterizo. De
unos dos afios a la fecha, comenz6 a hablarse en México de la postmo-
dernidad, un término de origen anglosajén que destinado a definir ya
no las producciones artisticas postvanguardistas sino transvanguardis-
tas, se ha utilizado a diestra y siniestra para hablar de una literatura post-
moderna (descuidando el el modernismo hispanoamericano), de una
pintura postmoderna, de arquitectura, escultura, filosofia, musica post-
modernas. El teatro no ha sido ajeno a esta nomenclatura, hablandose
en este sentido de un teatro postmoderno que se caracteriza por su fuer-
te cardcter visual y por vivir en un estado fronterizo, es decir, en una
situacién en la que los limites entre la danza, las artes visuales y los que
tradicionalmente se conocia como arte dramatico estan, sino desapare-
ciendo, si volviéndose viscosos, inaprehensibles para las poéticas y pre-
ceptivas o para la misma conceptualizacion creada para analizar los
movimientos vanguardistas.

Lo que estd en juego, sin embargo, no es la caducidad o vigencia
de los ismos, sino una idea global de cultura que tendi6é un puente entre
el espiritu que alimenté las creaciones romanticas y el que dio origen
al surrealismo y sus secuelas. Asimismo, las certidumbres politicas de
corrientes como el liberalismo y, en este siglo, el marxismo, han comen-
zado a convertirse en material para la duda y el cuestionamiento (las
reformas emprendidas por Gorbachov me inmunizan contra la satani-
zacién). Asi, el hombre del Este ha emprendido una reestructuracién del
llamado socialismo real mas para la propia sobrevivencia que por bue-
na voluntad, y el hombre de ‘‘occidente’ sigue frente a la desolacion,
el conformismo y la emergente necesidad del ‘‘cambio’’. El teatro no
ha sido ajeno a este mal de fin de siglo, de un siglo que reuni6 todas
las utopias y todas las frustraciones y que atin para muchos, afortuna-
damente, estd permeado por la esperanza.

El surgimiento de movimientos como el teatro-danza (danza-drama
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dirian otros), de grupos como Le plan K (donde el actor es uno con la
mas avanzada tecnologia visual) o el envejecimiento prematuro de pro-
puestas como la barbeana, son parte de la sintomatologia del aliento trans-
formador de la nocidén que se tiene del teatro como conjuncién de las
artes, ya que por el contrario, artes como la musica, la pintura y sobre
todo la danza se han teatralizado.

Artes Escénicas nace como una revista que habra de fijar atentamente
la mirada en este tipo de manifestaciones. No es casual que en su primer
numero se dedique un amplio espacio a Pina Bausch, creadora de la
danza-drama, y a Bob Wilson, de quien se documenta su viaje del tea-
tro a la opera.

A pesar de lo anterior, lo que desde hace dos mil afios conocemos
como teatro —mientras la historia no obligue a lo contrario— seguird
estando presente en la naciente revista. De esta manera, Esther Seligson
profundiza en el montaje de De pelicula recorriendo de la mano el ca-
mino seguido para el montaje con su propio creador: Julio Castillo. Pa-
blo Espinosa, Margarita Pefia y el de la voz ofrecemos un amplio pano-
rama de lo que fue la Muestra de Teatro Espaiiol en México (A propdsito,
;donde situamos a La fura dels baus?).

Se publica Crdnica de un desayuno, obra de Jesus Gonzalez Davila,
en la que nos presenta un personaje inédito en nuestra dramaturgia: ‘‘Luz-
ma: una mujer que como todas sus mujeres, imposibilitada para la di-
cha, merced a la fragmentacion, sobrevive.”’

Se vuelve, por ultimo, a través de la pluma de Armando Partida,
al teatro premoderno, con el articulo La pasion de Iztapalapa, donde
se nos refiere que ‘‘en 1833 el Colera Morbus azot6 y diezm¢ a la pobla-
cion de Iztapalapa y, en ‘agradecimiento’, de que hubiera terminado,
los lugarefios iniciaron la tradicién de celebrar la Pasion de Cristo’’.

Artes Escénicas es una revista editada por Luna Nueva siendo diri-
gida por Josefina Brun, y teniendo como editores de teatro a Esther Se-
ligson, Armando Partida, Miguel Angel QueMain y Miguel Angel Pi-
neda: de danza a Patricia Pineda y Alberto Dallal y de épera a Juan
Arturo Brennan. Miguel Angel Pineda.

92,

Repertorio— nueva época—

No. 1, Marzo 1987. Rev. Trimestral. Dirigida por Raul Zermefio. Nume-
ro a cargo de Edgar Ceballos.
Editada por la Univ. Auténoma de Querétaro.

Repertorio, revista de teatro editada por la Universidad Auténoma de
Querétaro, reaparece, en una “nueva época’” en la que se elige una linea
editorial orientada a la publicacién de nimeros monograficos en los que
se privilegia la divulgacién de textos de teoria teatral, sobre cada una
de las diversas tareas escénicas.

Dirigida por Raul Zermeifio, quien ademas ha sido contratado por
la UAQ para formar una compaiiia de repertorio y posteriormente parti-
cipar en la constitucion de una facultad de teatro, y con un consejo ase-
sor en el que participan Carlos Soldérzano, Vicente Lefiero, Ludwik
Margules, Victor Hugo Rascon Banda, Luis de Tavira, Roberto Servin,
y Edgar Ceballos, éste ultimo responsable del primer nimero, en el que
el oficio teatral sobre el que se reflexiona es el de la dramaturgia, selec-
cién no gratuita, pues segin dice Repertorio en su pagina editorial: “Pre-
tendemos mostrar. . que el teatro comienza por la obra. . . que la obra
es lo mas necesario del teatro (atin cuando su existencia no garantice su
éxito, al igual que su ausencia no la conduce al fracaso), y sin ella el tea-
tro moderno no tendria solidez’

Aunque la reaparicion de Repertorio no se da bajo los mejores augu-
rios —el mismo Edgar Ceballos declaré a los pocos dias a la prensa que
“La nueva época de la revista. . . es un proyecto destinado al fracaso”
por causas que tienen que ver “con la falta de seriedad de las autorida-
des de la uAQ” y anuncid que saldrian sélo dos o tres numeros (La Jor-
nada, lo. de abril, 1987)— por lo pronto el material que ahora se publica
ofrece textos valiosos y de gran interés sobre la dramaturgia mexicana
y la teoria dramatica.

Por ejemplo, el ensayo de M. Chion Elementos de la obra dramdtica
es una guia inédita en espafiol, que proporciona elementos claros, preci-
sos y desde una perspectiva actual, para el andlisis y composicion de un
texto dramatico. Ademas del libro clasico de Lawson, Teoria y técnicas
de la dramaturgia; de algunos capitulos de La vida del drama de Ben-
tley; de algin ensayo de Olsen, Andlisis del drama, (a qué otros textos
tedricos puede recurrir el estudioso y/o practicante de la escritura tea-
tral? Los articulos en los que se analiza la relacién complementaria que
en teatro establecen el texto y la escena: Texto y escena de Franco Ruffi-
ni y, Entre texto escrito y espectdculo de Eugenio Barba.
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En lo que se refiere a dramaturgos mexicanos contemporaneos, Reper-
torio nos da a conocer los puntos de vista de Vicente Lefiero, Héctor Azar,
Victor Hugo Rascén Banda, Jesis Gonzdlez Davila y Oscar Villegas so-
bre su propio quehacer —armados, los de los tres primeros en un intere-
santisimo coloquio, y los de los dos 1ltimos en una atractiva obra en un
acto. Mas adelante, se incluye una entrevista en la que Lefiero precisa
sus relaciones con el realismo.

Sobre el realismo y el no-realismo Claudia Cecilia Alatorre elabora
una tesis muy sugestiva abordando basicamente los aspectos tematicos
y de disefio de personajes en ambos estilos, a la que se le podria solici-
tar, sin embargo, el hacer explicitos conceptos y categorias genéricas que
se dan en el marco de analisis de géneros desarrollados por la Maestra.
Luisa Josefina Hernandez.

Como se puede ver, estos contenidos contrastan con los de su prime-
ra época en la que la revista dio a conocer obras inéditas de autores me-
xicanos tan importantes como Victor Hugo Rascén Banda, José Gonzalez
D4vila, Schmidhuber, Oscar Liera, por mencionar algunos.

94

SECRETARIA DE EDUCACION PUBLICA
Miguel Gonzdlez Avelar
Secretario

Martin Reyes Vayssade
Subsecretario de Cultura

INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES
Manuel de la Cera
Director General

Raymundo Figueroa
Subdirector General de Difusion y Administracion

Victor Sandoval
Subdirector General de Promocion y Preservacion
del Patrimonio Artistico Nacional

Jaime Labastida
Subdirector General de Educacion e Investigacion Artisticas

Esther de la Herran
Directora de Investigacion y Documentacion de las Artes

Maria Esther Pozo
Directora de Difusion y Relaciones Publicas

Socorro Merlin
Directora del Centro de Investigacion e Informacion
Teatral Rodolfo Usigli

Coordinadores del Boletin
Leslie Zelaya Alger
Miguel Angel Pineda
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