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CDITORIAL

1 Centro de Investigacion e Informacion
Teatral
Rodolfo Usigli (cITRU) a través de su boletin se
propone dar a conocer los materiales de su acervo
documental, los trabajos de sus investigadores, asi
como las actividades mds relevantes en el quehacer
escénico del INBA y del teatro nacional.

La temporada de verano en el INBA fue rica en
eventos teatrales. De las obras producidas por la
Compaiiia Nacional de Teatro (CNT), presentamos en
esta entrega una revision de criticas sobre la puesta
en escena de la obra de Jesus Gonzalez Davila De la
calle, dirigida por Julio Castillo.

Sobre la muestra en México de grupos participantes
en el Festival de Teatro Latino de la ciudad de Nueva
York, promocionada por el INBA y otras instituciones,
ofrecemos una serie de resefias elaboradas
basicamente por los investigadores del CITRU.

Y, como un testimonio nostalgico y de gratitud al

Titiriglobo que por varios afios hizo llegar obras
de gran calidad a miles de nifios mexicanos, se
incluye un reportaje en el que se revisa su historia,
sus principales producciones y algunos testimonios
criticos sobre sus obras.




TEATRO EN EL INBA

Erase una vez... un teatro con forma
de globo

5 Carmen Martinez

Homenaje al Titiriglobo

1 sismo del 19 de septiembre de 1985 nos dejd, sin duda
alguna, pérdidas que hasta el momento lamentamos. Ha sido difi-
cil reponernos moralmente, aunque en lo material se ha avanzado;
dentro de este ultimo rengldn, nos referimos a los espacios que han
dado recreacién en nuestro pais, los cuales, ademds de ser una fuente
de trabajo para actores, directores, escenografos, bailarines, mu-
sicos, técnicos, acomodadores... son lugares en donde se le brinda
cultura y diversion a un pueblo.

Los teatros fueron dafiados materialmente: el de la Ciudadela,
el Jiménez Rueda, los Televiteatros, el Hidalgo; los ultimos, sin po-
sibilidades de recuperacion. Ante un fendmeno fisico de esta mag-
nitud, que dafia o imposibilita los pocos espacios de recreacion con
los que cuenta el pueblo de México, s6lo nos queda sobreponernos
y trabajar.

Pero hay fendmenos sociales atin mas incomprensibles, medidas
que se toman en las capas administrativas por las que se determina
tirar teatros y desaparecerlos, sin dar siquiera alternativa de una
esperanza de reconstruccion a futuro. Tal es el caso de la decision
administrativa que desaparecio el Titiriglobo en septiembre de 1986.

¢ Qué fue el Titiriglobo?

Pue? qada menos que un pequefio y a la vez gran teatro, establecido en
sus ultimos afios en la Unidad Cultural del Bosque de Chapultepec, frente
a la Escuela de la Danza del iNBa. Fue el tnico teatro en México dedi-




cado exclusivamente a los titeres y el segundo en Latinoamérica, ya que
existe uno en Venezuela.

Fue un inmenso globo dedicado a la diversidn de los nifios, lleno de
titeres en su interior, que saludaba todos los fines de semana a miles
de familias las cuales, por un modico precio, podian incluir en su paseo
unos momentos de cultura y diversidén. Siempre lleno, demostré ser el
mas taquillero de todos los teatros de la Unidad del Bosque. Y por si
esto fuera poco, es decir: un teatro bien ubicado, econémico, exclusivo
de titeres para nifios, fue también el espacio en el que se representaron
obras de excelente calidad.

¢Como nacio el Titiriglobo?

A fines de los setenta, la Sra. Bertha S. de Lizalde, el Sr. Jesus Calzada
y Mauro Mendoza, quienes por ese entonces trabajaban y dirigian el Cen-

Oscar Torres

tro de Teatro Infantil del INBA pensaron en la creacidn de un teatro tras-
humante de titeres, para nifios que viajara por toda la ciudad. Por razo-
nes operativas y de presupuesto, se optd finalmente por construirlo en
un lugar fijo y asi, con un disefio del arquitecto Benjamin Villanueva,
se establecid en 1979, el Titiriglobo en la Calzada Chivatito, donde per-
manecié dos afios.

Posteriormente en mayo de 1981 se trasladé a la Unidad Cultural del
Bosque, enriqueciendo su equipo con un escenario, provisto con teldn,
un pequeifio vestibulo y un corredor de espera, disefiados por el arqui-
tecto Carlos Perdomo.

El pequefio teatro, con forma de globo, tenia un cupo para 250 per-
sonas; presentaba funciones a alumnos de escuelas del Distrito Federal
entre semana, y los sabados y domingos se destinaba al publico en gene-
ral, que aun recuerdo que, en el afio de 1980 podia entrar a disfrutar
sus funciones por la fabulosa cantidad de doce pesos por boleto.

Las obras del Titiriglobo

Las obras que se presentaron en el Titiriglobo, ademas de ser un regalo desde

de el punto de vista econdmico, fueron realizadas por verdaderos profe-

sionales del teatro. Por ahi desfilaron grandes directores, escendgrafos,
adaptadores, musicos, actores y maestros titiriteros, como Martha Lu-
na, Mauro Mendoza, Jesis Calzada, Jarmila Masserova, Alejandro

Luna, Oscar Torres, Luchi Gonzalez, Rosa Ma. Alva, Ramon Alva de

la Canal, Guillermo Barclay, Enrique Alonso, y muchos otros. En esta

carpa o teatro nuestros especialistas en teatro de titeres encontraron un
aliciente y estimulo para mostrarnos su destreza y su progreso.

Qué gran acierto tuvo el Centro de Teatro Infantil del iNBa al respal-
dar las temporadas de espectaculos que hoy, forman parte de la historia
rescatable del teatro infantil en-México:

e Cocori, en una version teatral de la novela de Joaquin Gutiérrez,
hecha por Jests Calzada. Dirigida por Martha Luna, con escenogra-
fia de Jarmila Masserova, musica original de Valentin Rincdn, ilu-
minacion de Alejandro Luna y direccion de animaciéon de Mauro
Mendoza, se estrend al inaugurar el Titiriglobo en 1979. Recibid la
Mencién de Honor de la Unién de Criticos y Cronistas de Teatro de
la premiacion de ese afio.

e Cuatro animales en busca de hogar, original de Jesus Calzada, fue
dirigida por Adam Guevara, con un disefio y realizacion de titeres de
Ramon Alva de la Canal, escenografia de Gloria Olivares, musica de
José Antonio Alcaraz y Eduardo Marin y direccion de animacion de
Rosa Ma. Alva Hernandez, se estrend en 1980. Recibid en ese afio
la mencién de honor Pieza Did4ctica Modelo que otorga el Consejo
Nacional de Fomento Educativo.




e Apolonio y Bodoconio, de Emilio Carballido, se presentd en 1981,
con una direccidn colectiva, musica de Oscar Torres y letra de Jesus
Calzada, con escenografia de Guillermo Barclay y la direccion de ani-
macién a cargo de Mauro Mendoza y Oscar Torres. Recibié como re-
conocimiento de su calidad los premios Rosete Aranda de la uccr,
Gachita Amador de la Asociacién Mexicana de Criticos de Teatro y
El Quijote de Oro de uNimA, Espaifia. Fue, ademaés, obra invitada al
Festival Mundial de Teatro de Denver en 1982, al Festival de Titirite-
ros de América de Atlanta, en 1982, y al Primer Congreso Nacional
de uniMA México en Querétaro, en ese mismo afio.

Su espacio, ademas, como otro elemento de su biografia, fue la sede
en la que se presentaron los grupos de teatro de titeres de otros paises
que visitaron México: los que asistieron al Festival Cervantino de 1982
(Coad Canada Puppets; Animals, de Alison Vandergunn, el Teatro de
Titeres de California, entre otros); y del curso que Obraztsov, el gran
maestro titiritero soviético, ofrecié en 1980:

¢ El oforito valiente, en teatro de sombras, bajo la direccion escénica
de Patricia Ostos, con disefio de mufiecos de Maria Céspedes y Claudio
Kermaria y musica original de Oscar Torres, se represent6 durante 1982.

® Rosete Aranda, como en su tiempo, con los titeres originales de la
antigua Compaiiia Rosete Aranda, bajo la direccion escénica de En-
rique Alonso y una investigacion tematica de Jesus Calzada, se estre-
no en 1983.

e Las tandas de Rosete Aranda, en el mismo afio, también con direc-
cion escénica de Enrique Alonso.

La mayoria de los espectaculos fueron grabados por la rTC, para su di-
fusion por television, y cabe la posibilidad de que aun sean recuperados
como documentos de una posible historia del teatro infantil en México.

Fin del Titiriglobo

Pero todo por servir se acaba; y mas aun sin recursos econémicos y de
mantenimiento. Se olvidé que un teatro o carpa como era el Titiriglo-
bo, ademads del publico y de la buena voluntad de los que lo hacian tra-
bajar, requeria de mantenimiento y de limpieza del local, de recursos
econdmicos que permitieran montar nuevas obras y de un equipo de tra-
bajo permanente que permitiera generar nuevos espectdculos de calidad.
El respaldo que en un inicio se dio al teatro infantil se fue haciendo
cada vez menor, hasta desaparecer por completo.

Después de la renuncia, en 1984, del equipo de artistas fundador del
Titiriglobo, se dejaron de producir obras, de tal manera que en sus dos

Gloria Olivares

ultimos afios se programaron basicamente funciones de grupos —como
La Trouppe— a los que se invitaba a trabajar, para mantener el teatro
en actividad. Quedaron sin produccién y sin estrenarse Los intereses crea-
dos de Jacinto de Benavente, con mufiecos y escenografia de Lucille
Donnay; El primer destilador o cémo el diablo gand su primer pedazo
de pan, de Ledn Tolstoi, en una adaptacion de Jests Calzada y Guada-
lupe Césares, con muiiecos originales de Angelina Beloff y E/ militar
fanfarrén, de Plauto, con disefio de muiiecos de José Ma. Alborch, en
una adaptacion de Jesus Calzada.

De hecho, la ultima produccién del Titiriglobo fue Patria, patria, de
Luis Gimeno, que se estren6 en 1985. En septiembre de 1986, después
de una udltima funcién en la que se repuso esta obra, el teatro se cerro.
Dias después, personal del Instituto se presentd en el Titiriglobo, des-
mantelé el teatro, sin que sea posible, hasta ahora, saber cudl fue su
destino final.

El Centro de Teatro Infantil, de ser un productor de espectaculos de
una gran calidad que le valieron un merecido prestigio, pasé a ser una
dependencia contratadora de obras con una oficina administrativa y




una bodega que guarda —en deplorables condiciones— la coleccion de
titeres del Instituto Nacional de Bellas Artes, que de 2000 piezas que te-
nia, ha disminuido a menos de mil, por diferentes causas: el temblor,
por descuido, por desapariciones magicas, porque no caben, porque se
han perdido... Tampoco existe en él un archivo, una memoria. Al recu-
rrir al Centro en busca de informacion, nos encontramos con que ‘‘no
existe’’, con que no se sabe lo que se ha hecho con anterioridad. Si la
memoria no siempre es suficiente y las personas que podrian ser una fuen-
te de informacion son cada vez mas dificiles de ubicar, ;qué memoria
podemos brindarle a la nifiez del pueblo mexicano?

Preguntas y alternativas

Queremos pensar otra version del futuro: que Bellas Artes tiene la ca-

pacidad de crear una compaifiia de teatro infantil, que el Centro de Tea-

tro Infantil puede ser la instancia que se preocupe de guardar los logros
existentes y de generar nuevas alternativas artisticas para los nifios de
Meéxico. Nos negamos a pensar que Seki Sano sigue teniendo razon al
haber dicho que México es un pais sin continuidad teatral:

De todas las obras buenas o malas que se han visto en México en los ulti-
mos 25 o 30 afios, no quedaron mds que buenos o malos recuerdos. Si fue
una obra que a pesar de ser muy buena, no durd, ya se archiva como un
mal recuerdo. Ahi se muere para siempre, ‘‘Total, aqui no hay ninguna con-
tinuidad”’.

Para poder tener una fisonomia artistica-social, el teatro tiene que ser una
unidad permanente. Lo lamentable en México es que ningun teatro excepto
tal vez los teatros de los Haro Oliva o Rambal, tienen esa caracteristica per-
manente. En el teatro serio de México no hay continuidad. No hay mds que
una contratacion libre y transitoria de elementos segun el capricho o la nece-
sidad mas o menos urgente, que tiene un empresario o director. No hay es-
fuerzo alguno por integrar una entidad teatral permanente.

En los conjuntos permanentes estd la clave para que la actividad de gen-
te seria de teatro tenga una continuidad y pueda orientar el gusto del publi-
co, y estar en contacto directo siempre con ello. Porque el teatro no es cosa
de un solo individuo. El teatro se hace con el piblico. Si no hay un didlogo
permanente entre el publico y el actor, el teatro se muere. No es valido el
éxito aislado de una obra y después un largo silencio.

La tnica manera de hacer teatro es teniendo una perspectiva mas larga.

El teatro existe para expresar el sentir del pueblo, los anhelos de los hom-
bres. Como tal, es un poderosisimo vehiculo educativo que necesita a un pu-
blico permanente. (En ;Qué pasa con el teatro en México?)

En aras de esa continuidad, y con el deseo sincero de hacer justicia al
Titiriglobo —es decir, plantearnos su reconstruccién— es necesario que
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sepamos, de las personas a las que corresponde darlas, las respuestas
a las siguientes preguntas:

¢ Qué espacios suplen lo que el Titiriglobo brindé algun dia a miles de
espectadores?

¢Qué lugar en toda la zona metropolitana es la mas frecuentada por per-
sonas de escasos recursos economicos, que el Bosque de Chapultepec?
:Qué espectaculo permite el acceso a familias que deben pagar seis o
siete boletos en promedio?

;Dénde podremos disfrutar de espectéculos de titeres?

¢Es justo destruir un teatro antes de construir aquél que lo sustituira?

Otorio de 1987.

TITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES
NALPARA AGTWBDADES SOCiALE& ﬁ

P i-a ti, nteatro
 enel bosque
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TEATRO EN EL INBA

Transvasar esencias

12

Emilio Carballido

Es sabido que en la Unidad del
Bosque hay un nimero respetable
de respetables teatros: Granero,
del Bosque, Sala Villaurrutia,
Orientacion, de la Danza, el gi-
gantesco Auditorio, el poco esti-
mado Galeon hasta que vino Pe-
ter Brook a bendecirlo. Pues, se
aparecio de repente una estructu-
ra muy rara, redonda, como glo-
bo; se aparecio alli, en la orilla,
casi saliendo hacia Chivatito. Lla-
maba mucho la atencioén, y mas
cuando se fue cubriendo de man-
ta. ;Y resulté que era un teatro!
Un teatro para titeres; para mu-
fiecos, mejor dicho: guiiiol, tite-
res, todo lo que se les ocurra de
animacion. Ese lugar se llama Ti-
tiriglobo, y es invencion del Cen-
tro de Teatro Infantil del INBA.
No es facil enumerar todo lo que
alli se ve. Empecemos por el lo-
cal. Disefiado por Benjamin Villa-
nueva, ya tiene su primera rareza
en que es chico por fuera y gran-
de por dentro. Quién sabe cémo
le harian, pero cualquiera puede

comprobar que esto es cierto.

Lo segundo es el manejo de los
mufiecos, la manipulacién. jQué
excelente equipo humano! Orgu-
llo da verlos sin pedir nada a los
mas avanzados y refinados del
mundo.

Lo tercero, y lo mas serio, es €l
nivel artistico de la funcién. Co-
corl, la obra presentada, es de
muy bello texto dramatico, de Je-
sus Calzada, version teatral de fa-
mosa novela de Joaquin Gutié-
Irez, costarricense, quien tiene rica
prosa, bien matizada, bien ento-
nada. Calzada la usa integramente
y crea didlogo a ese nivel y da tea-
tralidad a un cuento poematico y
no tan animado como el espec-
taculo, en el que lo transforma-
ron. Es, realmente, transvasar
esencias sin perder ni una gota. Y
en el caso esencias muy delicadas
y volatiles. No hay la menor con-
descendencia: quienes hicieron
Cocori' saben amar y respetar a los
nifios, y los tratan en su mejor ni-
vel. Y claro, el resultado es tam-

bién muy grato y muy divertido
para adultos: emocionante, de
manera fina y poco usual. Esta di-
rigido por Martha Luna. Excep-
cional mujer: dirigir Exiliados y
Cocori es como alguna vez esca-
lar el Everest descalza y bailar con
los enanos verdes al siguiente dia.

Nada fuera un texto bueno,
para guifiol, aun con muy capa-
ces manipuladores, si no hubiera
verdadera calidad visual en los di-
sefios. Estos son muy enfatica-
mente de alabarse: bellisimos, de
Jarmila Galeanova, quien tanto
aporta en tantos campos a nues-

tro teatro. Y, ademas, realizados
en forma impecable por el Centro
de Teatro Infantil.

No era posible que una ciudad
enorme, como México, no conta-
ra con un lugar de diversion para
nifios, un lugar de inteligente, res-
ponsable distraccién, y en el que
el divertimiento es mas profundo
y superior que lo que ofrecen el
cine o la sadica y monstruosa (o
idiota) television, o el teatro co-
mercial.

Publicado en Tiempo,
21 de enero de 1980.
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TEATRO EN EL INBA

Titeres-Reyes
Salvador Borbolla

La nifiez inerme, en términos
muy generales, ha corrido pareci-
da suerte que el proletariado: se
la mediatiza y se la enajena, so-
bre todo en el terreno de las artes
y diversiones. No hay un cine ne-
tamente para nifios, aunque haya
matinés; ni una televisiéon idonea,
aunque haya habido intentos,
pues siempre se cae en la carica-
tura de la caricatura y en el creti-
nismo... En cuanto al teatro, es
asunto que se bifurca: los clasicos
cuentos, rumiados hasta el hartaz-
g0, en versiones llenas de morci-
llas y chistes televisivos; nadie nie-
ga la validez universal de toda esa
mina cuentistica, lo que se pone
en duda es su utilizacidn escénica.

Otros han tomado caminos mas
valiosos —y la lista de nombres no
tendria fin— y han echado mano
a todos los recursos artisticos que
precisa un espectaculo para nifios:
elementos teatrales, a saber, luces,
sonido, escenografia, danza, un
texto escrito en espafiol, sencillo
pero con un nivel de lenguaje rico
y adecuado, imaginacién y humor.

Conocimos una nueva carpa,

disefiada por el arquitecto Benja-
min Villanueva, que a simple vis-
ta es hermosa y funcional. Tiene
forma de igld, o de globo, con un
entramado de celdillas o losanges
de metal. Es desmontable, y por
ello, trotamundos. Lleva por nom-
bre Titiriglobo. Esta por ahora
ubicada a un costado del Audito-
rio Nacional, entre los arboles y
gente que juega futbol, con su
piso de tezontle picado y sus gra-
derias siempre repletas de papas
e hijos.

En esta carpa, aunque haya
otras almas que conjuntan esfuer-
zo y talento para moverlos, los ti-
teres son los reyes. Actuada por
titeres vimos en el Titiriglobo una
obra que tiene todos los elemen-
tos y todas las virtudes del espec-
taculo para nifios: Cocori. El di-
sefio de casi todos los titeres es
sorprendente en cuanto a forma
y técnica: movidos por varillas,
provocan, desde el teatrino, admi-
racion o temor; la tortuga Doifia
Modorra, el Titi, Don Torcuato
el lagarto, Talamanca la culebra
y las obejas, se llevan la palma...

14

Al finalizar la funcién, los ac-
tores de carne y hueso salen con
sus respectivos mufiecos y la ilu-
sion es tan grande que uno, con
el debido respeto, los ve como

centauros o valets que salieron a
acompafiar a Cocori y a los otros
personajes: tanta es la magia del
teatrino.

Publicado en
Diorama de la Cultura,
marzo de 1980.

Bosque de Chapuliepec

a un costado del Auditorio Nacional
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TEATRO LATINO

III Muestra del Festival de
Teatro Latino de Nueva York,
en Meéxico

16

N ueva York, ciudad blanca de rascacielos en la que “‘el limpido
perfil de la arquitectura se completa con el trazado nitido de las
calles para producir, en una perspectiva sin sorpresa, un constante
rejuego de lineas horizontales y verticales’’; donde las fachadas blan-
cas de las casas corresponden con la poblacién racialmente blanca
que las habita. Ciudad rodeada por otra ciudad, de ladrillos rojos,
monotona, con edificios de altura similar donde viven, entre otros,
multiples comunidades concentradas segun su lugar de origen o su
raza; entre ellas, un millédn de latinoamericanos que encuentran en
el espaifiol el principal medio de comunicacion, de fidelidad a sus
propios valores y costumbres, de preservar su propia identidad.!

En esta Nueva York en blanco y rojo que describe Graziella
Pogolotti el grupo Teatro 4 —integrado por residentes latinos—
organiza en 1976 el primer Festival de Teatro Popular Latinoame-
ricano, donde confluyen tres movimientos teatrales del continen-
te: el movimiento chicano, el movimiento hispano de la costa este
de los EuAa y el movimiento teatral latinoamericano. .

En sus siguientes ediciones —la segunda en 1980 y la tercera en
1982— el Festival se convierte en un lugar de confluencia de los
mas importantes grupos de teatro del continente: La Candelaria y
el Teatro Experimental de Cali, de Colombia; La Esperanza, el Tea-
tro Rodante Puertorriquefio y el mismo Teatro 4, por las comuni-
dades latinas en los Estados Unidos; Sol del Rio 32, de El Salva-
dor; Teatro Cubano de Acero, de Cuba, entre otros.2

El festival puede volver a realizarse hasta 1984, como Festival

"'Pogolotti, G. ““Nueva York en blanco y rojo. Conjunto 55, enero-marzo, 1983, Casa
de las Américas.

2 Sudrez, E. Teatro de nuestra Ameérica, rev. cit.

de Teatro Latino de la Ciudad de Nueva York, al contar con el pa-
trocinio de Joseph Papp, uno de los productores teatrales mas im-
portantes de los Estados Unidos, en el marco del New York Sha-
kespeare Festival, y sus multiples funciones de teatro, danza, cine
y conciertos programados. A partir de entonces se ha efectuado
anualmente, en 1985, 1986 y 1987.

Por un copatrocinio del INBA, IMSS, SHCP, SARH y €l New York
Shakespeare Festival, fue posible que en los meses de agosto y sep-
tiembre se presentara en México la 111 Muestra de la mayoria de los
grupos que participaron en el festival neoyorquino: La Comedia
Cordobesa y la Compaifiia de Norma Aleandro, de Argentina; el
grupo Rajatabla, de Venezuela; el Taller Dos, de Chile y La Cua-
dra de Sevilla, de Espaifia, grupos todos con una experiencia de tra-
bajo grupal de varios afios y con una tarea de busqueda artistica
propia.

Las representaciones que ofrecieron ampliaron los espacios de
la vida cultural de la ciudad de México y de las ciudades de provin-
cia a las que viajaron, y al permitir el conocimiento de sus diversas
metodologias y resultados artisticos, afianzaron nuestra concien-
cia como latinoamericanos y operaron, necesariamente, COmo un
estimulo para el teatro nacional. Con un interés documental, pre-
sentamos una resefia de las diversas obras que ofrecieron los gru-
pos participantes.
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Grupo: La Comedia Cordobesa,
de Argentina

Obra: El refiidero

Autor: Sergio de Cecco
Direccion: Carlos Jiménez
Escenografia: Rafael Reyeros
Actuacion: Beatriz Angelotti, Al-
vin Astorga, Norma Mujica, Aris-
tides Manira, Enrique Introini.
Iluminacién: Francisco Sarmiento
Musica: Daniel Lopez

En el Teatro Independencia, del
13 al 17 de agosto de 1987.

En El refiidero Electra, Orestes,
Citemnestra, Agamenon, Egisto,
abandonan Argos para habitar en
una hacienda argentina de fin de
siglo y replantean —en la version
gaucha de Sergio de Cecco— la
concepcion tematica que el asun-
to recibid en Las coéforas de La
Orestiada de Esquilo (un momen-
to del desarrollo de la idea y la
practica de la justicia en la polis
griega); o en la Electra de Séfo-
cles (Orestes y Electra actuando
como instrumentos de la dike, de
la justicia césmica), y se situa, qui-
zés, mas cerca del tratamiento de
Euripides en su Orestes (los deseos
y los caprichos como motivadores
de la accion humana).

En El refiidero los comporta-
mientos y las acciones de los per-
sonajes —la muerte del padre, el
adulterio, la venganza de los
hijos— tienden a explicarse con
conceptos que se sitiian en la mo-
dernidad, de orden psicoanalitico.
Asi, la puesta en escena se con-
vierte en una reflexiéon sobre el

machismo, sobre el ejercicio del
poder en la familia, sobre la infi-
delidad, la sexualidad reprimida,
sobre la orfandad, sobre el amor
no realizado: sobre la vida como
un refiidero, un palenque en el que
se ‘‘olfatea la muerte que vendra
a ver su rifia’’ y en el que los per-
sonajes seran los gallos (dice Ti-
resias-pepenador).

Al conservar, sin embargo, el
esquema anecdodtico de sus fuen-
tes griegas, la narracion dramati-
ca se convierte en algo necesaria-
mente previsible y orilla a enfocar
en gran medida la valoracion de
la obra en el grado de verosimili-
tud y minuciosidad con que se lo-
gra, mas 0 menos exitosamente,
la transposicion.

En todo caso, la puesta en es-
cena de Carlos Jiménez es rica en
estimulos sensoriales: el negro
como color dominante; el humo
y el claroscuro permeando la at-
mosfera; un uso flexible del espa-
cio; bastidores que se convierten
en puertas, ventanas, espejos; y,
sobre todo, imagenes y secuencias
plasticas que se yuxtaponen o con-
tinuan con desarrollos musicales
en los que la milonga, la guitarra
y el bandonedn juegan un papel
tonal, para crear un ritmo y sua-
vizar una intensidad dramatica
que, de otra manera, seria abru-
madora para el espectador.

Leslie Zelaya
Roberto Sdnchez
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Grupo: La Cuadra de Sevilla
Obra: Las bacantes

Autor: Euripides

Direccién y adaptacion: Salvador
Tavora

Escenografia e iluminacion: Sal-
vador Tavora

Las bacantes. La cuadra de Sevilla (Espafia)

Vestuario: Justo Algaba Cornejo
Actuacién: Manuela Vargas,
Juan Romero, Evaristo Romero,
Paco Moyano, Paco Pifiero, Con-
cha Tavora

Teatro del Bosque.
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Como antecedente hemos visto
en México Quejio, puesta en es-
cena que se propone a través del
flamenco exponer situaciones de
critica de la realidad social y po-
litica de los espaiioles.

En Las bacantes, los signos, los
simbolos y las significaciones, es-
tan impregnados de la magia del
Cante, el contenido de la obra es
una fusion de lo antiguo y lo con-
temporaneo, de magia y religion,
de rito llevado a sus ultimas con-
secuencias. Lo intimo del ¢‘yo’’ no
puede dejar de reconocerse en
esta puesta en escena de contras-
tes, luces, sonidos y olores, de Sal-
vador Tavora, misma que al gol-
pear fuertemente los sentidos
desencadena multiples lecturas de
la obra. Dice Tavora que leyd Las
bacantes y tratd de olvidar la obra
de Euripides para concebir un es-
pectéculo basado en la esencia, en
lo imprescindible de la tragedia,
lo que por imprescindible se pro-
yecta en el tiempo y en el espacio
y hace que Tebas sea ‘“...una ciu-
dad como otra ciudad cualquiera”.

El baile por alegrias o el toque
de guitarra por tarantos son sefia-
les que los andaluces entienden
muy bien y que aunque nosotros
no conozcamos el significado lo-
cal, captamos su connotacion y
nos estremece como un llamado
d=sde lo mas profundo de nuestras
raices a la lucidez. Religidn, rito,
identidad cultural, ética, politica
y estética, todo esto maneja Ta-
vora en su puesta de Las bacan-
tes de cuyo texto original no que-
da sino sélo unos cuantos versos
dichos por la corifea, lo demas es
como dice el propio Tavora ‘“‘aco-
modar y resumir los contenidos
del extenso texto de Euripides a
nuestro modo de hablar y de can-
tar’’ y un sentido estético del es-
pectaculo muy teatral.

Con cuanta razon decia Rodol-
fo Usigli que, ‘“‘Mientras el hom-
bre no cambie fundamentalmen-
te, el teatro no puede cambiar su
fondo, puesto que el hombre es 1a
arcilla del teatro’’.

Socorro Merlin

Grupo: Rajatabla, de Venezuela
Obra: La Celestina

Autor: Fernando de Rojas
Adaptacion: Margarita Villase-
fior y Miguel Sabido

Direccién: Carlos Jiménez
Reparto: Alexander Milico, Ja-
vier Zapata, Mariu Favaro, Ani-
bal Grunn, Jorge Luis Morales
En el Teatro de la Ciudad, del 27
al 30 de agosto.

La puesta en escena de una obra
clasica como La Celestina es siem-
pre atractiva y motiva el interés
por verla; més aun, si es represen-
tada por un grupo con la trayec-
toria que ha tenido Rajatabla, y
todavia mas si es dirigida por Car-
los Jiménez.

Con una bella ambientacién,
llena de magia, uno piensa que va-
lié la pena, el viaje al conflictivo
centro de la ciudad y el trabajo
para estacionar el auto.
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El drama de Calixto y Melibea
transcurre en una atmosfera ara-
besca, en donde se desarrolla la
historia de los dos enamorados,
quienes tienen por intermediaria
a la Celestina, vieja alcahueta, co-
nocedora como nadie de la natu-
raleza humana.

Al tiempo en que se desarrolla
la trama, uno va sintiendo una
creciente inquietud y molestia por
el excesivo manejo de simbolos,
que si.bien son validos e interesan-
tes por si mismos el abusar de ellos
torna la obra mondtona, aburri-
da y predecible.

Ver a una Celestina maléfica y
trasvesti que se orina animalesca-
mente en el escenario, se la pasa
metiendo mano y fornicando con
cuanto ser humano se le ponga en-
frente; a un Parmeno babeando
durante toda la obra; a una Meli-
bea con lindo cuerpo y dificultad
para pronunciar los textos, va lle-
nando al espectador de decepcion
y tristeza por el director, por el
grupo, por el teatro.

Rescatables son algunas actua-

ciones, como la de José Luis Mo-
rales y Javier Zapata; asimismo la
obra tiene momentos visuales muy
logrados, bella es la interpretacién
del Hombre Halcon, aunque éste
al final arroje sangre por la boca
cual si fuera integrante de cono-
cido grupo musical.

¢ Qué pensamientos pueden ve-
nir a la mente cuando al finalizar
la obra, parte del publico —que
no llendbamos en la noche del es-
treno ni la mitad del Teatro de la
Ciudad— se deshace en aplausos
y bravos?; pues solamente que es
cuestion de enfoques... por lo
pronto coincidimos con Olga Har-
mony cuando refiriéndose al es-
pectaculo escribe: ‘‘Triste cosa,
también, que los actores sean bue-
nos para desnudarse, pero no
para decir uno de los textos mas
importantes de Ia literatura espa-
fiola”’.

Karla Guadalupe
Coronado Barragdn y
Sonia Leon Sarabia.

Grupo: Taller Teatro Dos, de
Chile

Obra: Los payasos de la esperanza
Autores: Raul Osorio y Mauricio
Pesutic

Direccion: Claudio Di Girolamo
Actuacion: Mauricio Pesutic, Ro-
berto Poblete, Rodolfo Bravo
En el Teatro de la Ciudadela, del
26 al 30 de agosto de 1987.

Los payasos de la esperanza, pre-
sentada por el Taller Teatro Dos,
es una obra interesante, por razo-
nes artisticas, y por hablarnos de
una realidad social —la de Chile—
con la que los demds paises lati-
noamericanos podemos en gran
medida identificarnos.

Su experiencia puede muy bien
inscribirse en la del arte popular
que en los ultimos tiempos se ha
dado en nuestros paises, con la ca-
racteristica de repensar los funda-
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Los payasos de la esperanza. Taller Teatro Dos (Chile)

mentos estéticos de un teatro que
se compromete con los hechos so-
ciales en los que vivimos. Asi,
Claudio Di Girolamo, director del
grupo, afirmo en una entrevista de
prensa su propdsito de crear ‘‘una
obra intima, despojada de todo
oropel y espectaculo, basada en el
trabajo actoral’’; lo ideal, comen-
to, seria no tener nada en el esce-
nario, para que el actor se de a co-

nocer como la parte esencial del
teatro.

En ese espacio vacio, con unas
cuantas luces iluminando el esce-
nario tiene lugar la presentacion
del trabajo brillante y natural de
tres payasos, que, muy lejos del
panfleto, en una tarea de creati-
vidad colectiva, reflexionan y nos
hacen reflexionar; nos presentan
un teatro que habla del dolor,
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pero que no excluye la vida y la
alegria; un teatro en el que la es-
peranza no se asienta en la resig-
nacion o en la espera de un por-
venir incierto, sino en el cambio
que tiene posibilidades, en la me-
dida en que se le procure y se le
construya.

En esos payasos subempleados
que esperan una respuesta del go-
bierno a su solicitud de trabajo,
hay una rara conjuncion de rude-
za, de ternura y de solidaridad.
Podemos hablar también de una

cierta analogia estructural con
Esperando a Godot de Beckett;
pero no de contenido: los tres
payasos subempleados estdn to-
mados de la realidad chilena, su
actuacion no es ficticia, ni su pro-
blematica abstracta; mientras es-
peran ensayan sus rutinas; los dos
mayores le ensefian el oficio al me-
nor, al aprendiz. Pero aqui tam-
bién pasa el tiempo y nunca llega
nadie.

Julio César Lopez Carrera

Grupo: Compaiiia de Norma
Aleandro, de Argentina

Obra: La seriorita de Tacna
Autor: Mario Vargas Llosa
Direccién: Emilio Alfaro
Escenografia: Jorge Sarudiansky
Vestuario: Julia Bertote
Actuacion: Norma Aleandro,
Adriana Aizenberg, Jorge Petra-
glia

En la Sala Covarrubias, de la
UNAM, del 10 al 13 de septiembre.

En La seriorita de Tacna, una so-
la presencia escénica: Norma
Aleandro.

Sefiorita centenaria, ninfa de Ta-
cna-Comala-Macondo-Lima-Arei-
pa-Antofagasta-Canama, capital
de lo real-maravilloso: Los rios,
se salen los rios... El agua, la es-
puma, los globitos, la lluvia lo
estd empapando todo, se vienen
las olas, se estd chorreando el
mundo, la inundacion, se pasa
el agua, se sale, se escapa. Las ca-
taratas, las burbujas, el diluvio,
los globitos, el rio...

El escenario estda a oscuras. Se
oye —desasosegada, angustiada,
tumultuosa— la voz de la Mamaé.
Se ilumina su cara inmemorial: un
haz de arrugas.

Es el inicio de la obra teatral La
seriorita de Tacna, tal y como
la concibid en 1980 el escritor pe-
ruano Mario Vargas Llosa, tal y
como la estrené la Compaiiia de
Norma Aleandro en Buenos Ai-
res, 1981, tal y como la presentd
esta misma Compaiiia el pasado
fin de semana en la Sala Covarru-
bias de la uNnaM, para (feliz lugar
comun, acude presto) cerrar con
broche de oro, presencia escénica
de una sola actriz: Norma Alean-
dro; ausencia de la calidad teatral
de toda una Compaiiia, la 11 Mues-
tra del Festival de Teatro Latino
New York Shakespeare Festival.

Dirigida por Emilio Alfaro,
quien aparece en escena como a/-
ter ego de su propio alter ego del
alter ego de Vargas Llosa del al-
ter ego de un escritor del alter ego
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de un actor: un Yo magnificado
cual la boca del proscenio, La se-
fiorita de Tacna, en su version ar-
gentina, no necesita una critica
comparativa con la version de la
sefiora Pinal, ni una visién obnu-
bilativa del texto que le dio origen:
es una puesta al pie de la letra de
Mario Vargas, reverencial, un pre-

Norma Aleandro en La sefiorita de Tacna

texto ese texto para volar: vuelo
de Icaro de un pufiado de (malos)
actores y vuelo de rara avis de una
seflora actriz: Norma Aleandro.
Una de esas puestas en escena que
valen por una labor actoral de.uno
solo de sus actores: Norma Alean-
dro, en este caso.

El escritor Mario Vargas reco-

noce que si bien La sefiorita de
Tacna se ocupa de temas como la
vejez, la familia, el orgullo, el des-
tino individual, ‘‘hay un asunto
anterior y constante que envuel-
ve a todos los demas y que ha re-
sultado, creo, la columna verte-
bral de esta obra: como y por qué
nacen las historias’’. El asunto es
tema harto trillado, desde luego,
materia perenne literaria, pero su
salto en vilo dentro de la armazon
de un texto teatral, al menos en
este caso, es una maroma fallida
que provoca fractura de la colum-
na vertebral. De no ser por Nor-
ma Aleandro...

Asunto aparte, la esencia de la
teatralidad desde el texto, ia rea-
lizacion de este trabajo vargasllo-
siano impulsa un corto vuelo de
realismo magico a Alfaro, pero lo
para en seco cuando él mismo tie-
ne que hacerla de Vargas Llosa,
de director en la escena, de pibe
saltarin sobre las duelas. Una se-
fiora centenaria, desde la inmo-
vilidad fisica de su silla de los
recuerdos, gobierna majestuosa
toda la escena, toda la historia, to-
do lo que suceda durante la repre-

sentacion. Esa sefiora es Norma
Aleandro y lo puede hacer lo mis-
mo con este texto de Mario Var-
gas que con otro cualquiera. Un
momento afortunado, sin embar-
go: la superposicion de planos
propuesto por Alfaro vuela verti-
ginoso sobre el tablado: todos los
personajes fantasmean, hacen afii-
cos los espejos, pero aun ahi la
epifania es maravilla de la Alean-
dro.

Porque no solo es la destreza
aparente, alcanzable por cualquier
acrobata entrenado, de mudar la
Aleandro su personaje joven El-
vira (en un destello, la figura in-
marcesible de Emma Bovary, cara
a Vargas Llosa) a la anciana cen-
tenaria Mamaé, es el espiritu to-
talizador, la interioridad desbor-
dada de una actriz dominando no
s6lo en dos tonos, sino en el arco-
iris portentoso de la versién en ac-
triz de lo real-maravilloso. Esa es
La seriorita de Tacna, la actriz
Norma Aleandro, nada mas.

Pablo Espinoza

La Jornada,
15 de septiembre.
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TEATRO VIVO

Jesiis Gonzdlez Ddvila y Julio Castillo:
otros dos nifios prohibidos

De la calle

2% Jaime Chabaud Magnus

rimero se iba a llamar Rufino, luego Rufino de la calle para
mas tarde simplificarse en De la calle; texto desgarrador de Jesus
Gonzalez Davila que en este mundo de encuentros-desencuentros
tuvo quizd el encuentro mas fructifero de su carrera dramaturgica
con uno de los grandes directores mexicanos: Julio Castillo. Ambos,
elementos Optimos del teatro nacional, convergen en un espacio
posiblemente equivocado para el espectaculo que conforman: el
Teatro del Bosque. Equivocado en el sentido de que, por la esce-
nografia limitante —en cierto sentido— de Gabriel Pascal, se des-
perdicia la capacidad de butaqueria en 2 terceras partes. De la ca-
lle gand en 1984 el premio Rodolfo Usigli convocado por la uNam
y fue escrita en 1983 para ser montada por la Compaiiia Nacional
de Teatro, bajo la direccion de Ignacio Retes; no es sino hasta
julio 17 de 1987 cuando esta obra puede verse en escena.

El presente reportaje pretende confrontar las intenciones de los
creadores escénicos con esos otros creadores encarnados en los cri-
ticos agudos a veces, desinformados y subjetivos casi siempre. Al
releer el dossier de recortes encontramos algunas constantes con res-
pecto al trabajo en De la calle: 1a obra provoca sentimientos colin-
dantes con el asco, la compasion, la violencia, el rechazo; pero nunca
genera indiferencia y en ese sentido Gonzalez Dévila y Castillo cum-
plen con su funcién artistica. Las criticas se dividen destacando unos
lo desagradable como defecto dramadtico y otros, los de-mayor cré-
dito o que mejor sustentan sus argumentos, sefialan esta puesta en
escena como una de las mas importantes realizadas en el afio.

- ———
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JESUS GONZALEZ DAVILA: En 1983 Ignacio Retes escogid esta obra pa-
ra montarla con la cNT pero se hallé con muchas dificultades y el pro-
yecto no prosperd. Tampoco la uNaM, al premiarla en 1984, quiso lle-
varla a escena. La obra necesita entre 17 y 20 actores y es la primera
vez que incursiono en una estructura con espacio multiple. Me interes6
manejar secuencias rompiendo con la unidad de tiempo y espacio. Asi,
la historia es narrada en vifietas bastante separadas una de otra. Este
recurso sin duda se ha tomado del cine y plantea problemas a resolver
en el montaje. Habian calificado a mi obra como teatro breve, con du-
racion menor de una hora. Esto lo menciono —y es una preocupacion
de muchos autores— porque creo que no se han sabido leer bien los
nuevos textos y no son comprendidos porque los directores desconfian
de las cualidades draméticas de una obra. Tal vez suceda porque los per-
sonajes son menos reflexivos, porque las proposiciones estan mds entre
lineas, porque los mensajes son consecuencias que se saquen después de
llevado a cabo el montaje y no luego de su lectura. A pesar de ser consi-
derada breve y con personajes poco delineados y esquematicos, Julio
la toma porque existe una gran afinidad entre este director y yo. Ambos
pertenecemos a la generacion de finales de los 60’s la cual particip6 de
una toma de conciencia muy sacudidora que nos remitié a descubrir en
la gente que se juega la vida todos los dias la verdad de nosotros mismos.
Julio renuncia a contar con un reparto de prestigio y decide formar un
grupo de actores sin ninguna pretencién de lucimiento personal. Son ar-
tistas que han participado con Julio en su amor al texto. De esta mane-
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ra ha reunido actores novatos unos y con afios de experiencia otros pero
todos con una actitud nueva con respecto al teatro: los hay egresados
de la Universidad Veracruzana, del cur, de la escuela del iNBA y de la
Facultad de Filosofia y Letras. Es gente con distinto tipo de lenguaje,
experiencias y formacion académica y actoral. Julio Castillo, indepen-
dientemente de sus proyectos personales o comerciales, estd de manera
constante explorando en el escenario. Asi ha ido logrando una cierta ho-
mogeneidad dentro de lo heterogéneo del reparto. Les preguntaba en
los ensayos a los muchachos cdmo lograban tal o cual cosa y ellos res-
pondian que lo que los unia era el carifio de Julio hacia el texto. Y ese
sentimiento lo contagié a los actores que iban a Anillo Circunvalacién,
a la Merced a ver el comportamiento de las prostitutas a las 12 del dia
en la banqueta, a oir la platica de los teporochos y a meterse en los te-
rrenos baldios. Todo este trabajo de investigacion se realizé a nivel per-
sonal. Regresaban los chavos de esas experiencias asombrados, maravi-
llados por la riqueza emocional de estos personajes en los cuales no nos
fijamos nunca. Pasan a nuestro lado y los creemos robots o personajes
rutinarios que cada dia repiten su comportamiento callejero. Los acto-
res descubrieron lo contrario: cambian de medio y desarrollan persona-
jes que traen adentro. Yo aprendi mucho al escuchar las narraciones de
los actores. Encontramos la ambigiiedad en estas personas y que no son
personajes esquematicos ni clichés. Considerar la historia de De la calle
como una serie de vifietas ilustradoras de lugares comunes es una lectu-
ra superficial. La obra es como un andamiaje del cual los actores y el
director cuelgan a los personajes en toda su complejidad y ambigiiedad.
No quisiera defender el texto en el sentido de que al plasmar a un lanza-
fuegos estoy explorando a fondo lo mas intrincado de este ser, no. Sin
embargo, si puede representar una vision global del mismo dependien-
do de los creadores sobre el escenario. En la medida en que el ambiente
y los demas elementos teatrales se confabulen junto con los actores, le
daran a una escena la dimensidn que trascienda el lugar comun.

OLGA HARMONY: Vemos a los teporochos, los chavos banda, las pros-
titutas, los punk y a todo ese suburbio que habita en muchas de nues-
tras calles como si los viéramos desde la ventanilla de un automdvil o
en crudas secuencias de cine-verdad; los vemos drogarse, robar, violar
o ser violados, someterse al poder policiaco, golpear, ser golpeados,
matar, sin que ninguno intente explicar la razén de que todo ello ocu-
rra: no son soci6logos, viven asi, son nuestros monstruosos deshechos
humanos. (En La Jornada, 31/VI1/1987, p. 35.)

BRUCE SWANSEY: En De la calle no hay personajes, sino presencias ale-
gdricas unidimensionales definidas de una vez y para siempre por un dis-
curso hasta cierto punto accidental, que revela un excelente oido

para reproducir expresiones y giros lingiiisticos del habla lumpen. (Pro-
ceso, 17/VI1I1/1987.)

JULIO CASTILLO: La visién de Jesus Gonzdlez Davila no es para nada
romantica. Su teatro no es complaciente. Es, por el confrario, muy cruel,
demasiado de a deveras. El lenguaje que utiliza para confrontar a los
personajes me parece un gran acierto. El habla me parece muy bien ob-
servada por el dramaturgo. Otro escritor que retoma con violencia y
autenticidad el lenguaje de la calle es Sergio Magaiia. Ese es uno de los
grandes autores desde Los signos del Zodiaco. Pienso que Jesis es un
poco esto: un Sergio Magafia de nuestro momento con su estilo propio.

Luego de afirmar Miguel Angel Pineda en su critica a De la calle en
el Semanario de La Jornada (p. 12, 20/X/1987) que ‘‘hasta el momento
Davila es el inico autor a la altura de la crisis’’, afirma lo siguiente: “‘Si
Magaifia capturd, como afirma Monsivais, el espiritu melodramético que
permeaba en los cincuenta (Lola Casarin y La Romana) y si Revueltas
apost6 en El cuadrante de la soledad (‘cada quien tiene su propia car-
cel’, interpreta Tomds Espinosa) por cierto nihilismo existencialista,
Davila, en el grueso de su obra, testimonia el actual resquebrajamiento
ético que ya es norma de vida, a través de formas de violencia intimas
o publicas en las que los personajes son perdedores consetudinarios...”

Y sin embargo son personajes inconscientes de su situacion. Este es
un grave problema nacional promovido principalmente por el gobierno
y los medios de comunicacion masivos. Julio Castillo, director-coautor
del espectaculo De pelicula... en 1985, habla sobre el mexicano: ‘‘Los

mexicanos somos muy autodestructivos. De alguna forma no tenemos
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identidad. Andamos siempre buscdndola. No hay pueblo mas preocu-
pado por su identidad que el nuestro. Rufino es otra vez Hamlet que
busca al padre y otra vez Edipo que quiere saber quién es. De la calle
retoma este tema universal’’.

—José Tomas de Cuéllar sefialaba en su novela Los mariditos, escri-
ta en el siglo pasado, que el joven aun no llega a la madurez y se casa
y tiene hijos para dejarlos huérfanos al poco tiempo. ¢ Es ésta la histo-
ria que se repite en el mexicano?

—Claro —contesta Castillo— siento que nada mas cambias de ma-
m4. No has acabado de madurar 'y te casas con otra mama solo que a
ésta le puedes hacer el amor. Eso es todo. Realizas el Edipo total. La
mujer igual, al tener hijos continiia una labor ya emprendida. Ahora
los jOvenes estan mejor porque ya prueban relaciones libres y otras for-
mas de contacto, cosa que en mi generacion no teniamos. Entonces te
casabas 0 no te cafa el pan. Eras muy mal visto si contravenias las con-
venciones sociales. Mi generacion en ese sentido fue de ruptura. Las co-
sas que nos costaron trabajo a ustedes ya no. La libertad de las drogas,
la libertad sexual, ese rompimiento tan fuerte con las reglas le dio al jo-
ven una identidad. Antes los chavos parecian sefiores y se vestian igual
a los papas con corbata y se embadurnaban de brillantina el cabello.
Y las mujeres también se arreglaban como sus mamas. La moda la im-
ponian siempre los grandes hasta que llegaron los Beatles y Elvis Pres-
ley a romper con todo esto y es cuando los jovenes empiezan a habitar
realmente una identidad.

—Y sin embargo es una generacién truncada por el 68, ;no?

—Si, totalmente. Al venir esta revuelta salieron muchas cosas a flote.
Nos cercenaron en forma definitiva una serie de impulsos y de cosas pa-
drisimas surgidas del movimiento estudiantil.

El tema del personaje marginado circunda las criticas y las entrevis-
tas con Castillo y Gonzélez Davila. Una y otra vez recurren al tema que
les obsesiona tanto al autor como al director:

Jop: El cine se estd ocupando mucho de este tipo de personaje pero
de manera superficial y folclorica, pintoresca. Lo hacen para divertir
al espectador y éste se ria de sus propias miserias. El fin claro es el lu-
cro. Si hay gente que se preocupe por el lumpen pero de una manera
mercenaria. El teatro de ideas, de reflexidn, se ha preocupado por este
marginado. Vemos obras como Los signos del Zodiaco de Magaiia,
Cada quien su vida de Luis G. Basurto, Los albafiiles de Vicente Lefie-
ro, De pelicula... de Julio Castillo y se me escapan otros muchos titu-
los; es decir, el teatro mexicano de los tltimos treinta afios muestra una
gran preocupacion por los seres marginados. Pero, ¢por qué esta inquie-
tud? Quizd porque son la raiz: de ahi surgimos las clases medias. Venimos
y nos alimentamos de la clase popular. La clase media desvia la vista,
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trata de no fijarse en estos personajes que viven en las calles. Mi obra
no pretende plantear la violencia como una salida para este marginado:
simplemente esa es su manera de sobrevivir. No creo que la violencia
sea algo negativo. La violencia también ocurre en las altas esferas. En
la politica cobra formas sérdidas y cinicas. La violencia es algo de este
tiempo y no de una clase en especial. El hecho de que contemplemos
mas crimenes sangrientos o sexuales en los personajes miserables es pro-
bable que se deba a la carencia de recursos para maquillar o disculpar
su violencia. Es mds, ni les importa. La violencia no es un recurso in-
ventado sino parte del ser humano. En la medida en que la clase media
pueda acceder a un teatro como éste, en esa medida se ird acercando
a esa clase inferior y lograra comprenderla. Erradicando su miedo tal
vez colabore o comparta con el jodido.

MALKAH RABELL: Lamentablemente podemos constatar que los drama-
turgos nacionales, en su mayoria, cada vez que enfrentan la miseria en
algunas de sus obras, se van en direccion del ‘‘lumpen’’ en lugar del pro-
letariado. (en El Dia, seccion de espectaculos, 29/VII/1987, p. 19).

JOSE ANTONIO ALCARAZ: ...todo cuanto nos empefiamos en no ver ni
saber o mirar apenas de soslayo, que ignoran con frecuencia sin ser cons-
cientes de sus privilegios arrasadores los miembros de sectores sociales
mas favorecidos (;no seria de mayor justeza decir solamente privilegia-
dos?), brota con energia elocuente, terrible del trabajo conjunto empren-
dido en De la calle (en Sdbado, 15/V111/1987).

ic: Yo vengo de una clase marginada. Naci en un barrio cercano a
la Lagunilla y a Tepito. Ahi vivi mi nifiez, en Santa Julia, en el barrio
de Peralvillo en donde habia —hay— mucho pandillerismo y pobreza.
El casero nos lanzaba a la calle con todas nuestras cosas y al pagar la
renta regresabamos a habitar en una vecindad paupérrima. Mi abuela
y todos nosotros permaneciamos sentados en la cama a media calle mien-
tras se conseguia dinero para liquidar el adeudo. Para mi esto ha sido
siempre una obsesion. Pero no sélo he tocado al personaje marginado
en mi teatro. Entiendo algo mucho més grande con la palabra margina-
cion, hasta la mujer marginada por el machismo. Hice un espectaculo,
Vacio, hace algunos afios con un poema de Silvia Plath con el grupo
Sombras blancas. Con ese montaje viajamos a Alemania. El tema era
la marginacién de la mujer por el hombre, por la incomprensién de
éste. He querido representar en mi teatro todo lo que es la marginacion.

1GD: Yo vivi por el rumbo de Santo Domingo, en una vecindad oscu-
ra y acompaifié durante afios a mi abuela a La Lagunilla. Me asustaban
con los pepenadores: era el viejo del costal. Y entre mds grande era el
costal, resultaba mas terrible la imagen del pepenador, del hombre
malo. ;Por qué se le cuenta a un nifio esto? Pues un poce porque no
se entiende a ese personaje. Sélo porque se le ve sucio, cubierto de
costras, con los ojos irritados y oliendo mal lo consideran un simbolo
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demoniaco. En De la calle intenté presentar a estas personas pero sin
emitir un juicio moral. Es decir, no se trata de considerarlos victimas
o sentir compasion por ellos sino se pretende comprender su lado hu-
mano. A pesar de vivir muchas veces en condiciones infrahumanas, hay
en ellos una actitud de afirmacién en la vida a pesar de que la muerte
esta a la vuelta de la esquina. Busco ver el lado luminoso de estos seres
negros.

jc: Creo que los seres de la obra de Chucho viven pegados a un
muro. No les ha dado otra posibilidad la vida: deben estar pegados_ a
un muro y ahi terminar su existencia. Como dice uno de los personajes
de la obra: ““Aqui en la calle siempre hay un lugar para alguno de uste-
des”’. Eso lo vemos en el texto, ahi viven, ahi mueren, ahi aman, ahi
cogen, hacen todo adheridos al muro. De hecho el muro es un persona-
je mas. Por ello, al final, sale un muro humano compuesto por los per-
sonajes cotidianos de esta urbe. Parece como si habitdramos una ciu-
dad de paso que va a terminar convirtiéndose en una ciudad fantasma.
México es una de las metropolis mds contaminadas del mundo, con una
potencialidad inmensa en cuanto a agresividad; mayor incluso que la de
muchas urbes de paises desarrollados. La escenografia es un gran tubp
de desagiie, es un cafio pestilente como alegoria del DF. Les hice sentir
a los actores desde un principio una ciudad devastada: ‘‘Imaginen que
no tienen ninguna comodidad, ni agua fria ni caliente; estan en la calle
¥ no existe mas la intimidad’’. Quise simplemente que se concientiza-
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ran de la situacidn real por la cual atravesamos, porque no es una ciu-
dad de ficciones: nos estd llevando la fregada. Desde la época colonial
se traz6 mal la urbe. En aquellos tiempos no podian circular dos carruajes
por la misma avenida porque no cabian. Ahora suceden cosas simila-
res. Somos tanta gente... ;Cudntos seremos para el afio 2000? Si no se
crea una conciencia colectiva esto va a tronar. Hay campafias radiof6-
nicas para que las personas no se asoleen tanto a causa de la mala filtra-
cion de los rayos solares. Encontramos graves problemas gastrointesti-
nales, de respiracion. Te lloran los ojos. ;Cémo serd esto en unos 5 o
6 anos? No quiero pensarlo.

MANUEL CAPETILLO: Lo cierto es que, en ese descendimiento a los gra-
dos menores de la vida social, Gonzdlez Davila revela a la sociedad to-
da; por medio de la iluminacién, de los delirios que son el espiritu
vivo de los teporochos, el dramaturgo obliga a ver el cardcter doble de
cada protagonista de la sociedad, lo que sobre todo se reduce al extre-
mo de la vida al borde de la muerte. (Unomdsuno, 22/VI11/1987).

—T que seguiste de cerca el proceso de montaje, Jesds, dinos ;cémo
se articularon las improvisaciones dentro del mismo?

JGD: Bueno, Julio partié de una barda como simbolo de la calle.
Pidi6 improvisaciones sobre personajes de la calle relacionados con ese
simbolo. De esta manera el actor se fue integrando a la barda y ésta co-

bré proporciones también simbolicas de refugio, de obstaculo, de es-

condite, de apoyo, de un sitio de descanso. Se manejaron un sin fin de
emociones con respecto a la barda.

—¢Entonces la barda se vuelve un personaje méds?

JGD: Julio les planted al grupo de actores desde un principio que el
personaje central de la obra es la calle. A partir de esta propuesta se
comienzan a trabajar las improvisaciones en relacion a esa barda. Pero,
como tu dices, se torna en un protagonista.

Olga Harmony en la citada nota subraya que esta obra de Gonzalez
Davila ‘‘conserva, empero, dos de sus grandes obsesiones: su protago-
nista es victima —una victima con un angustiado sentimiento de culpa—
de una estructura social que no llega a explicarse, y por otra parte conti-
nua con la exploracion de las relaciones hijo-padre’’. En este caso el pro-
tagonista viene a conformar uno mas de los ‘‘nifios prohibidos’’ de la
inventiva del autor de Polo Pelota Amarilla'y La fdbrica de los jugue-
tes, quien —segun afirma el critico Miguel Angel Pineda— ‘‘se signifi-
¢d por escribir obras en su mayoria catalogadas erroneamente dentro
del teatro infantil”’. La preocupacién de Gonzélez D4avila por la nifiez
se ha manifestado en muchas obras. Sobre ésto, el dramaturgo expone
el por qué de la utilizacién de estos personajes.

JGD: Hay un grupo de obras que manejan el tema de la nifiez. Empieza

‘esta preocupacion en La fdbrica de los juguetes en donde los personajes

principales son nifios. Luego viene Polo Pelota Amarilla, El pdjaro ca-
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ripocdpote, Los nifios prohibidos y finalmente Rufino en De la calle.
Este Rufino es un nifio prohibido mas. No podria, obviamente, asegu-
rar que se cierra un ciclo de mi dramaturgia en cuanto a que me deje
de interesar la nifiez, pero si podria afirmarlo en cuanto a que termina
una busqueda. Me interesan los infantes porque son el antecedente de
todos los personajes. Eso nos decia Hugo Argiielles en su taller. A partir
de Freud, y el descubrimiento del inconsciente, los personajes teatrales
sufren una transformacion en el tratamiento. Es decir, si infancia es des-
tino, el dramaturgo tiene la necesidad de tomarlo en cuenta para la crea-
cion de sus textos. En la medida en que yo he incursionado en esa infan-
cia golpeada o violentada, en esa medida he descubierto las claves del
inconsciente en los personajes adultos. Eso me ha sido sumamente util
para otras obras. En ese sentido creo que se cumpla un ciclo con De la
calle.

ic: Del texto de Jesus Gonzélez Ddvila me llamé la atencién algo que
nunca habia tocado: el sindrome del nifio golpeado. Eso me faltaba. En
nuestro pais no se respeta a la infancia y a la senectud como en otras
naciones. El nuestro es un pais de jovenes y nifios y no se le tiene ningu-
na consideracién ni al menor de edad ni al anciano. En otras partes el
infante no es s6lo un problema de los padres sino también lo es colecti-
vo. En un viaje que hice a Alemania, iba con la agregada cultural de
la embajada mexicana y su nifio en el coche. Era muy noche y ella esta-

ba muy cansada. Le pregunté por qué no se pasaba el alto si la calle
se encontraba vacia. Ella me contestd, sefialando al nifio, “‘no, porque
él aprende’’. Con ese detalle tan simple se puede ver la actitud de preo-
cupacion colectiva por la infancia. En México s6lo nos importamos no-
sotros, los adultos. Somos muy individualistas. Podemos ver golpear a
un nifio y es raro cuando alguien se mete a defenderlo, y si son los pa-
dres lo justifica uno: ‘“‘ellos son los papds, no intervengas’’.

José Antonio Alcaraz ha equiparado a De la calle con Alicia en el pais
de las maravillas de Lewis Carroll apuntando que “‘sin ruta fija, el per-
sonaje protagdnico afiora aquello que cree légico, tras haber deseado
conocer cuanto hay mds alld de la realidad (rutinaria por cotidiana y
tangible); va de una instancia a otra encontrando seres que para algu-
nos resultaran descabellados, en un universo o serie de comarcas, don-
de —se diria— todo ha sido colocado en forma voluntaria al contrario
de lo establecido. Normas y referencias quedan irédnicamente ‘de cabe-
za’, los valores se invierten y, por sorpresiva que sea, solo cabe aceptar
la presencia de los multiples caracteres estrafalarios pues entrafian la po-
sibilidad impar de didlogo, aunque no forzosamente de mutua compren-
sion (...) el propodsito de la travesia es la travesia’ (Idem).

Casi siempre, detrds de toda obra literaria, existe una historia parti-
cular del surgimiento de la misma. De la calle no es la excepcion de
dicha regla.

JGD: Estaba trabajando como actor en un programa para television
en el Teatro Santa Cecilia hace afios. Salimos muy cansados después de
una jornada exhaustiva a eso de las seis de la mafiana. Al cruzar por
una esquina me detuve a escuchar a un teporocho que le relataba a la
gente que iba pasando, como amanecié muerto su compafiero de borra-
chera ahi junto a él. Mi primer impulso fue de rechazo, era muy grande
mi horror al ver un caddver en la banqueta y a su compaifiero llorando.
No obstante, habia cierta curiosidad y me quedé observando a las per-
sonas del rumbo cémo se detenian y alguien encendia una veladora, otro
tapaba la cara del muerto con un trapo sucio, otros consolaban al tepo-
rocho. Me fui rdpido pero esa imagen me persiguié de ahi en adelante.
Y por otro lado traia ya la historia de un nifio en las calles y esa escena
fue el disparador.

Jc: Cuando lei esta obra, hace cinco afios, me inquieté mucho y

‘quise montarla pero la habia adquirido la Compafiia Nacional de Tea-

tro y se planeaba que la pusiera en escena el maestro Ignacio Retes. A
fin de cuentas ni se estrend. Ahora que fui invitado para montar algo
de teatro mexicano para el INBA pensé de inmediato en De la calle. Por
un lado, deseaba hacer algo con los habitantes del muro que yo imaginé
y de los cuales ya hablamos. Esa pared es una especie de pareddn social.
Por otro lado a partir del texto hemos hecho algunas improvisaciones
creando personajes de la calle no ideados por Gonzélez Davila: el maes-
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tro de inglés que se la pasa leyendo y comentando las noticias del perio-
dico, el Cuauhtémoc-danzante que se pone en las esquinas. Este perso-
naje me provoca una gran tristeza cuando medito en la grandeza de los
antiguos nahuas y en su fantasma deambulando y pidiendo limosna
entre los automéviles de nuestro siglo xx. Los ves con tenis y camise-
tas con etiquetas gringas y unas capas que pretenden semejarse a las az-
tecas. Me parece un sincretismo doloroso.

Al preguntarle a Jesus Gonzalez Davila su opinidn con respecto de
los enlaces empleados por el director Julio Castillo para la puesta er
escena, contesta:

—Mi obra estd conformada por 15 vifietas, separadas entre si, que
cubren 24 horas en la vida de un nifio evidentemente ejemplar, un nifio
que representa a todos los nifios. Es probable que a cada puber le suce-
da unicamente uno de los quince incidentes propuestos para Rufino.
Y a lo mejor en toda su vida solo le ocurre uno. Intento sintetizar con
Rufino, con la crénica de 24 horas en la vida de mi personaje, lo que
pasa con la nifiez en nuestras calles. Dentro de estas 15 vifietas Julio fue
creando los enlaces entre una y otra, a veces sélo con un cambio esceno-
grafico, con un cambio de luz, con el cruce de un personaje callejero,
pero otras veces con la elaboracién de toda una escena. Los enlaces son
de diferentes matices y texturas. Uno de los que a mi y al puiblico le han
llamado la atencidn es cuando aparece la imagen del Santo Nifio de
Atocha. Esto responde a las necesidades del montaje de Julio: se lleva
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a Rufino ante un grupo de prostitutas quienes le colocan un mofio rojo
y lo presentan como un regalo al pederastra Gregorio. Ahi vemos cdmo
se comercia con los nifios. En esos momentos en donde se llega a extre-
mos de violencia muy fuertes, el director pensé que el personaje necesi-
taba escapar de esa realidad insoportable y transladarse a otros niveles
de fantasia. Rufino tiene durante la obra una meta a alcanzar: encon-
trar a su padre; pero con una alternativa en el mundo de la ilusion re-
presentado por la feria en donde lo espera el amor puro, la posibilidad
de ser querido de una manera tierna y sincera. En este mundo real en-
tra, inopinadamente, el Santo Nifio de Atocha ddndole un respiro al pi-
blico con esta huida hacia un mundo de fe, mistico, con la esperanza
de que exista un mundo ideal en donde se halle la armonia y el amor.
La presenta Julio de una manera muy contrastante con la violencia de
la escena anterior.

Refiriéndose a la violencia escénica, Olga Harmony acota que ‘‘cuando
ésta llega a limites apenas soportables, viene un pequefio descanso, una
esperanza de ayuda para quien no la puede tener: alli estd Rufino des-
nudo, violentado, en posicion fetal y la consoladora presencia del Santo
Nifio de Atocha, quien ha de retroceder ante una nueva embestida del
latigo sobre el flagelado cuerpo del puber’’.

—;Qué significa dentro de su propuesta de director la introduccion
de la imagen del Santo Nifio de Atocha?
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jc: Es consecuencia de mi formacion catdlica, la cual corresponde a
la de un sinndmero de mexicanos. Para mi el Nifio de Atocha es el unico
que en momentos tan duros como los que pasa Rufino puede darle un
balsamo gratificante. La imagen me vino de asociaciones libres. No me

propuse decir algo concreto. Lo planteé como una necesidad y no como -

una elucubracién muy meditada. Es un poco surrealista: te nace la idea
y la plasmas sin un proceso mental complejo. Es dificil explicar estas
cosas. Eso se lo dejo a los cazasimbolos.

ALCARAZ: Y de pronto en forma conmovedora hace su irrupcion otra
imagineria, nacida del candor popular, cuando el Santo Nifio de Atocha
aparece en el foro como un verdadero santo de todos los consuelos, dando
sentido pleno a una palabra sencilla pero que dificilmente puede utili-
zarse: confortame. De esta manera, gracias al saber e intuicidn de Julio:
Castillo —trenzados hasta adquirir unidad indisoluble— supersticion y
fetichismo (o ingenuidad) adquieren cartas de nobleza, al efectuarse la
recuperacion emotiva del sincretismo que nos caracteriza, ahora ya do-
minio del folclore urbano. Pavimento y ‘‘estampita’’ asi como aureola
y ‘“‘milagrito de plata’’ llegan a ser sinénimos aqui. No creo exagerar
si intento el remate de este parrafo afirmando: esa es la mision (o tarea)
de un hombre de teatro genuino. Vértigo y raciocinio sincronicos. (Sd-
bado, 29/VII1/1987).

Cuestionamos al dramaturgo sobre la solucién que Julio Castillo dio
a escenas que dejaba abiertas:

—Por ejemplo, en la 14, el encuentro del hijo con el padre travesti
en donde Julio propuso la violacion del puber y tu texto sélo lo sugeria
como sugeria también varias posibilidades mas.

JGp: Cuando uno como dramaturgo deja entre una escena y otra, al
principio, al medio o al final de una obra, abierta la posibilidad de que
un personaje se maneje de una manera u otra, estds corriendo el riesgo
de que la solucién dada en el montaje no sea aquella deseada por ti. En
la medida en que realizas una obra cerrada puedes pretender una co-
rrespondencia casi exacta con el montaje. Si ofreces un final abierto
corres siempre un riesgo. La puesta en escena de De la calle llegé més
alld de lo propuesto en el texto en la escena que mencionas y, no obs-
tante, estd previsto desde su concepcién dramatica. Pudo suceder esto
mismo entre padre e hijo, o bien un encuentro amistoso o mil formas
de relacionarse el Chicharo y Rufino. Las aportaciones de Julio y los
actores no contradicen en ninglin momento la intencidn autoral. Esto,
a lo largo de los ensayos, se estuvo cuidando. En muchos momentos se
cont con mi punto de vista. Estoy de acuerdo, finalmente, con lo que
ocurre sobre el escenario.

—¢Qué significo para ti ser dirigido por Julio Castillo luego de contar
en tu curriculum con varios montajes de tus obras?

JGD: Bueno, este hecho —de extrema importancia— me revelé que he
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estado escribiendo para directores como Julio Castilto. Montajes ante-
riores de mis obras han tenido algunos peros, les falté sin duda un di-
rector con imaginacion, seguridad, plena comprensién de los persona-
jes, y con una capacidad profesional a toda prueba como la que demuestra
trabajo, tras trabajo, Julio Castillo. Cuando de pronto se te otorga el
privilegio de colaborar con gente asi, te encuentras ante un futuro in-
cierto; y ahora ¢qué va a pasar? Otras veces he comentado que en México
hay una crisis de directores y no de dramaturgos. No los hay que en-
frenten los nuevos textos y las nuevas técnicas de actuaciéon. Hacen
falta directores que lleven a las tablas cabalmente obras como Profana-
cion y Agua clara de Tomas Urtusastegui, por poner un ejemplo.
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‘= Fotografia de Maritza Lépéz

TEATRO VIVO

— Una pareja abierta... muy abierta —

4] Leslie Zelaya

En un texto referido a su concepcion del teatro, Dario Fo (Italia, 1926)
apuntaba: ‘‘;Qué son esas risas que mezclamos? Podriamos eliminarlas
si quisiéramos, pero son el elemento que proporciona un lapso de respi-
ro, para que la audiencia ponga atencion... Porque el problema es adoptar
todos los medios, los mejores que hay, para arribar al centro del tema
planteado, que es lo que nos interesa’’.! 3

(Cual es el centro del tema planteado por Fo y por Franca Rame en
Una pareja abierta... muy abierta, que actualmente se presenta dentro
de la temporada 1987 de la cNT del INBA?

En obras anteriores de Dario Fo —de las cuales se han representado
en México Misterio bufo, La muerte accidental de un anarquista y Sép-
timo mandamiento: no robards... tanto— aparece como una constante
la intencién de denuncia y de exhibicion de los mecanismos (corrupcion
gubernamental, luchas obreras mediatizadas, manipulacién clerical, for-
tunas de exfuncionarios, etc.) por los cuales una clase controla el poder
y se convierte en usufructuaria privilegiada de él.

Y, lo que es igualmente importante, el desnudamiento del discurso po-
litico, juridico y moral —en otras palabras, ideologico— en el cual esa
misma clase encuentra su coartada, su veladura y/o mistificacion.

En Una pareja abierta la mirada de los autores pareceria focalizar un
tema mas cercano a la moral privada: las relaciones de pareja y la viabi-
lidad de un modelo ‘‘abierto’’ para regular sus relaciones amorosas, en
un momento en que éstas se viven como algo ya gastado e irritante.

Es cierto, como dice B. Swansey, que la obra de Fo-Rame ilustra trans-
parentemente el funcionamiento de una doble moral sexual —hecha de
prepotencia y cobardia— que, puesta a prueba evidencia y deja al des-

' La cabra No. 37, octubre 1981.
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cubierto al macho aparentemente liberado.2 Pero si atendemos al texto
de la obra, no se trataria, solo, de demostrar la imposibilidad de las re-
laciones libres o abiertas en la pareja, o de hacer evidente la contradic-
cién entre la moral tedrica y la conducta real de sus miembros; sino,
ademads, de cuestionar, exhibir y ridiculizar como finalmente pseudo-
critico y pseudo-subversivo, el discurso de ese personaje que asume la
radicalidad como un problema que atafie a la invencién de modalidades
‘‘avanzadas en el campo de las relaciones amorosas y que, sin embargo,
en todos los aspectos de su vida real permanece y se constituye
como “‘sujeto’” articulado orgdnicamente a las condiciones sociales, po-
liticas y econémicas de su entorno.

Curiosamente, la puesta en escena de Una pareja abierta... que dirige
(y de la cual es también traductor y adaptador) Benjamin Cann, no eli-
ge ninguna de las lineas tematicas que el texto de Fo-Rame sugiere, sino
que llega —por la presentacion descontextualizada del caracter y de la
trayectoria de los personajes; por el planteamiento del problema como
una discusion abstracta; por el tratamiento tonal de la obra, que diluye
su sentido didactico en una acumulacion de gags; por el uso meramente
retorico de recursos de implicacion con el ptiblico— a convertirse, ella
misma, en una contrapuesta, en un ejemplo de ese discurso pseudo-liberal
que estd en la mira de la critica 4cida del propio Fo.

% Proceso, 15 junio de 1987.
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Asi por ejemplo, al disefiar al personaje masculino de la pareja
(Antonio-Salvador Sdnchez), se seleccionan caracteristicas (vestuario, len-
guaje gestual y corporal, reacciones y comportamientos) que apuntarian
mas a la imagen de un ‘‘pachuco’’ o de un politico priista de tercera
linea, que al intelectual, finalmente burgués, al que se supone represen-
ta. Por lo que resulta un poco chocante e inverosimil imaginarlo y oirlo

hacer planteamientos post-modernos y primer mundistas en lo que a moral

sexual se refiere.

La concepcidn escenografica —con un vestuario extravagante, la ima-
gen materna colocada en un nicho fluorescente y un decorado y mobi-
liario que se quieren mas bien precarios, como elementos notables—
tampoco ayuda a ubicar socialmente a los personajes y contribuye a la
invalidacion, de entrada, de la hipdtesis que la obra pondria a prueba.

También curiosamente, por un ejercicio de virtuosismo actoral, Mar-
garita Sanz como protagonista femenino de la pareja, logra, a pesar del
comportamiento externo que se le obliga a cumplir, algunos momentos
de identificacion del publico con su situacidén conyugal y toma los pocos
asideros que le proporciona la estructura de la puesta en escena para
construir la linea de un personaje que, para sobrellevar la infidelidad
y el abandono conyugal, pasa del reclamo y la resignacion a las amena-
zas y se afirma, finalmente, en la sabiduria de la onda y el aliviane. A
ella habria que agradecerle también el que se pueda atenuar y desvanecer
por momentos la tonica dominante de un humor cercano a la vulgaridad
y de que lleguen incluso a esbozarse situaciones con cierta finura emotiva.

Una pareja abierta... muy abierta

Autores: Dario Fo y Franca Rame
Direccidn,

Traduccién y

Adaptacion: Benjamin Cann

Actuacidn: Margarita Sanz, Salvador Sdnchez y Alejandro Bracho.
Escenografia: Teresa Cornejo

Coreografia: Emma Pulido

Muisica Original: Enrique Diaz

Produccion: cnt y Teresa Cornejo, Productor asociado

Estreno: Junio de 1987, Teatro El Granero
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TEATRO VIVO

Querida Lulu

44

Fernando de Ita

Querido Ludwik:

Admiro desde hace tiempo la as-
piracion ultima de tu teatro, que
es a mis ojos la de indagar si lo so-
flado es mas vivo (no digo més
real) que el origen del suefio. En
otras palabras: tu exploracién de
la realidad como un territorio en
el que la mujer y el hombre estdn
hechos, como dice Sheakespeare,
de la misma sustancia que los sue-
fios. Si es asi, el teatro es el Unico
lugar en el que somos realmente
lo que somos: una mentira.

Sin embargo, no hay nada m4s
auténtico y verdadero que el de-
seo de existir realmente. Tal es la
fuente del més alto dolor y del ma-
yor placer del hombre; el origen
del crimen: su deseo de ser algo
mds que una sombra. Paradéjica-
mente, sélo alcanzamos esta reve-
lacién en los suefios; en la reali-
dad simplemente cometemos el
asesinato. Asi es como resumo la
obra completa del dramaturgo
alemédn Frank Wedekind (1864--
1918); de su primer drama natu-
ralista, E/ mundo de la Juven-

tud (1980), a Hércules, la tragedia
expresionista (si es que algo se
puede nombrar de este modo),
con la que cerré su produccién
teatral un afio antes de su muerte.

Entre las pocas certezas que se
pueden tener actualmente sobre el
teatro en México, estd la de saber
de antemano que mads alld de la
gratificacion o el disgusto que nos
pueda provocar tu trabajo artis-
tico; una puesta en escena de Lud-
wik Margules, con escenografia e
iluminacién de Alejandro Lunay
el apoyo oficial de Luis de Tavi-
ra; solo puede ser rigurosa, apa-
sionante, controvertida, contem-
poranea, riesgosa, reveladora,
punzante, aleccionadora...

Tengo la amistosa obligacion de
decirte que tu mas reciente espec-
taculo, Querida Lulu, entresaca-

do de las obras més representadas

de Wedekind: E! espiritu de la tie-
rra (yo tengo dos fuentes confia-
bles que dan 1895 y no 1893 co-
mo fecha de su escritura), y La ca-
Jja de Pandora (1903); me dejo

frio, distante, y ligeramente
aburrido.

Me entusiasmd, por supuesto,
la propuesta central del montaje,
que si la entendi bien, consiste en
casar (no confundir), la realidad
con el suefio y el suefio con la vi-
gilia; la vida en el teatro con el tea-
tro de la vida; la ficcidn con la his-
toria; el pasado con el futuro; el
crimen con el castigo. Dualidades
de la conciencia, del tiempo y el
arte que nos encuentran siempre
una feliz resolucion escénica de-
bido a los desniveles de la cons-
truccion dramadtica, la trasposi-
cion de géneros teatrales, y la fal-
ta de cohesion en la interpretacion
de los actores.

Posiblemente ya no sea motivo
de escandalo la historia de una ni-
fia que es iniciada en la puteria por
su padre; pervertida por su aman-
te, deseada por hombres y muje-
res; amoral por naturaleza y ase-
sina por temperamento. No obs-
tante, el arquetipo de Lulu como
la mujer que vive de lo prohibido
como una liberacion de su sexo y
de su género, conserva aun toda
la fuerza del misterio: ;cOmo es
posible que alguien pueda llegar
a tanto? Wedekind responde: por
instinto. A principios de siglo es-
ta era una salida peligrosa.

Supongo que la obra de Wede-
kind te intereso por la ruptura que
representa con la forma y el con-
tenido de la vida y el teatro deci-
mononicos. Ahora he visto que
utilizas ese punto de partida para
hacer una revision de estilos tea-
trales, asi como una reflexion so-
bre el sentido del teatro, esto es,

de la vida en el teatro y como es-
cenario de una comedia bufa que
s6lo puede degradar a los actores
que la representan. Lo que no en-
tiendo es la utilizacion de la pa-
rodia como medio de distancia-
miento ante un tiempo, una pa-
sién y una propuesta escénica co-
mo la del expresionismo, porque
visto de esta manera, ni aquel
tiempo, ni aquella pasion ni ese es-
tilo de expresion resultan
provocadores.

En el fondo, lo que no com-
prendo del todo es tu sentido del
humor, aunque eso no tiene im-
portancia. Lo que me intriga, so-
bre todo, es saber por qué un di-
rector tan exigente y autocritico
como tu dejo esta vez tantas me-
sas de tres patas trastabillando en
el escenario. Me resulto increible
que abras la puesta en escena con
un sketch de circo robado (es una
manera de hacer la referencia) del
cajon teatral de la Jesusa, mas sin
la gracia y el timing de tu alum-
na. La idea de que Lulu, el per-
sonaje de Wedekind, se convier-
ta en una actriz real como Julieta
Egurrola en el proceso de compo-
ner el personaje, seria soberbia si
el personaje de Julieta estuviera a
la altura del de Wedekind; me re-
fiero al contexto dramatico y a la
reflexion artistica y existencial que
pretendes hacer con y por medio
de Julieta. Stanislavski, cuya som-
bra paseas constantemente por el
procenio, descubrié de una vez y
para siempre que ‘‘la vida real”
no tiene cabida en el teatro si no
cuenta con el tratamiento artisti-
co adecuado, y la pluma que le dio
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texto a la angustia existencial de
tu personaje, se quedo en el colo-
quio de café.

Lo mismo pasa, me temo, en
todo el presente del montaje, es
decir, en las escenas del camerino;
nunca tienen la profundidad dra-
maética ni el perfil escénico indis-
pensable para ser reales, teatral-
mente hablando. Por lo demas, te
diste gusto cortando la narracién
con esos cuadros de music hall
mal bailados, peor cantados y pé-
simamente parodiados. De este
modo, parece que te burlas de an-
temano de la herencia del expre-
sionismo; cuando no ignoras que
en manos de Kurt Jooss, o Pina
Bausch la corriente expresionista
encontrd nuevos caminos para es-
cudrifiar el desgarramiento de la
condiciéon humana.

Celebro tu solvencia para tras-
gredir la idea lineal del tiempo y
la utilizacién convencional del es-
pacio teatral. Aun asi, por prime-
ra vez en muchos afios veo que
Alejandro Luna y tu parecen tru-
quear mas que transformar la rea-
lidad escénica. La escenografia y
la luz que concibié Luna no con-
forma en esta ocasién la piel del
teatro sino los muros y divisiones
del foro, con sus entradas y sali-
das falsas por las que aparece una
compaiiia de comediantes de lo
mds extrafio: actores fuera de per-
sonaje; personajes sin actores; una
ensalada de actitudes, convencio-
nes y estilos. Volviendo a Stanis-
lavski, teniamos ahi las tres cate-
gorias de intérpretes que él esta-
bleci6é como escala de valores ar-

tisticos: los farsantes; los imitado-
res y los actores creativos.

Julieta Egurrola ha sido siem-
pre una actriz excepcional que lo-
gra en mayor o menor grado esa
transferencia espiritual que es el
meollo de esta puesta en escena.
Sin su capacidad mimética, sin su
intuicion escénica y el desdobla-
miento de su personalidad; la re-
flexion marguleana de ¢quién soy
y no soy en el teatro? se habria vis-
to en serios problemas. La Egu-
rrola en compaiiia de don Miguel
Coércega y Farnesio de Bernal cru-
zan solos la carrera de obstaculos
que les puso y se puso el director
de escena, ;para decir qué?

No tengo la respuesta. Me que-
da la impresion de que Lulu sé te
escap0 de la cama, a pesar de los
diversos abordamientos que inten-
taste para desentrafiar su esencia.
La trataste como puta, como ac-
triz, como victima, como verdu-
go; como mujer de la vida real;
como personaje de teatro, y nada,
se escurrio entre los dedos. Con
todo y tu staff de escritores enca-
bezados por el maese Juan Tovar,
nunca senti una verdadera tensién
dramatica, ni una auténtica trans-
gresion escénica. La historia ori-
ginal de Wedekind puede resultar
hasta idealista a estas alturas del
siglo XX, aunque ese romanticis-
mo exacerbado, ese delirio expre-
sionista tiene mds chiste, mads
energia que tus bromas y tus ve-
ras. De nuevo me confundes: ¢si
no creias en el valor de la propues-
ta dramética de Wedekind, para
qué abordarla? Y si creias en ella;
(para qué parodiarla?
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Lo mismo pasa con la musica
que compuso Federico Ibarra pa-
ra el espectaculo. Como sabes, Al-
ban Berg hizo una version operis-
tica de las dos obras que bautizd
como Luli, y en la que se apre-
cian las contradicciones del autor
y del personaje; sus tensiones in-
ternas, el expresionismo de la obra
y la descomposicion de su tiempo.
Federico Ibarra se fue por tu cuer-
da, y el resultado es el de tu pues-
ta en escena: un chiste hibrido.

Créeme que me hubiera encan-
tado compartir la vision que To-
var nos da del espectdculo en el
programa de mano: mito moder-
no; angel combatiente; la encar-

Querida Lulu

nacién escénica del ludico y lubri-
co espiritu de la tierra; o la des-
cripciéon que Tavira ofrece de la
obra: (La) ruptura brechteana
(que) nos devuelve a la desilusion,
a la comparecencia brutal del cri-
men, asesinato del suefio, aniqui-
lacion de la esperanza, intoleran-
cia a la ternura, extravio de la
identidad, muerte del teatro.

La verdad, querido Ludwik,
que yo sali extrafiando tu sentido
tragico de la vida. Discilpame,
pero no entiendo tus chistes.

La Jornada,
4 Octubre 87
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REVISTAS

Artes Escénicas
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Artes escénicas, que en julio/agos-
to su segundo ndmero, es la mas
joven de las revistas especializa-
das en teatro que tenemeos. Sus
editores —Josefina Brun, Arman-
do Partida, entre otros— lanzados
ahora a una produccién indepen-
diente, tienen en su historial el
haber publicado toda una época
de La cabray de Escénica, las re-
vistas del teatro universitario.
De ésta su mas reciente entre-
ga, recomendamos la lectura del
reportaje de Nadia Gonzalez Da-
vila, que nos captura como acom-
panantes de un recorrido por
obras e ideas que se presentaron
en el IV Festival de Teatro de La
Habana-1987. Asimismo, la cro-
nica Shakespeare en la muralla
china sobre un festival que en la
primavera del 86 representd die-
ciseis obras de Shakespeare, con
grupos tradicionales de épera y
teatro chinos, en las ciudades de
Beijing y Shangai, despierta la ad-
miracion del lector por esos ar-
tistas chinos que encuentran el

camino para asimilar a su propia
cultura una dramaturgia que hasta
entonces les habia sido ajena.

Las caricaturas de Mario Fica-
chi, graciosisimas, y un disefio
grafico muy legible, contribuyen
a hacer atractiva la revista. Por
otro lado, las reflexiones de G.
Weisz, La escultura del director
parecen mas bien destinadas a los
interesados en la hermenéutica
teatral. Y, en estos tiempos de
grandes reacomodos administra-
tivos y definiciones sobre el que-
hacer teatral nacional, sobre todo
el institucional, se siente en Artes
escénicas un vacio de informacion
y documentacidn que diera a sus
lectores elementos de juicio sobre
la realidad teatral mexicana. De
hecho, en este terreno el material
central que se aporta es ;Dios
salve a Jesusa de su genio!, por
Braulio Peralta, con un titulo muy
informativo del nicleo tematico
del articulo.

L.Z.

LIBROS

La noche de Margarita o un catdlogo
lleno de

49

Tomds Espinosa

En este libro- el lector encontra-
ra una muchedumbre de sefiores
y sefioras mexicanos que escri-
bieron teatro como Dios, Aristo-
teles, Usigli, Luisa Josefina Her-
nandez y Carballido les dieron a
entender. Escribieron teatro mo-
tuo propio o sea porque les dio la
gana. En estas pdginas hay un
bosque de voces, unas a grito pe-
lado, otras queditas, otras con
magnifica diccidn, otras reticen-
tes y a veces hipocoristicas y eufe-
misticas, otras albureras y algunas
exquisitas y alambicadas. El lector
encontrarda ademas de la anagno-
risis o reconocimiento de su pasa-
do, presente y futuro, un catdlo-
80 que es como un mural lleno de
pregones y de gritos de un tianguis
0 mercado sobre ruedas donde
hay de todo desde el olor de la
pifia madura, el santo olor de
la panaderia, huitlacoches, chichi-

Leido el 16 de julio de 1987 en la Pre-
sentacion del Libro Teatro Mexicano del

Siglo xx 1900-1986. (Catélogo de auto-
res)

cuilotitos pintos e incluso obras de
jade, chalchihuites, tezontle, ob-
sidiana, oro y plata. Hay las obras
de papel de china y las obras del
verbo hecho carne y espiritu.

A través de las paginas de este
catalogo, que som como puertas
abiertas a la historia y a todos los
paisajes y a todos los personajes,
entrard el viento, el relente y el
fresco de las pequefias pasiones y
también el huracan de lo nunca
antes visto, de lo abyecto y abe-
rrante, del crimen jayan de sangre
fria a lo Gorgonio Esparza el ma-
ton de Aguascalientes. Entrardn
las sefioritas a disgusto y los cha-
vos banda. Todos van a entrar por
€sas puertas con sus vicios y vir-
tudes y sus signos del zodiaco. Y
todos nos reflejan en menor o ma-
yor medida. Y esos personajes sin-
tetizan, la gran lucha, la eterna lu-
cha entre el bien y el mal.

Los temas que tratan nuestros
dramaturgos son los temas univer-
sales de siempre: amor, belleza,
libertad, justicia. Pues para todos
los pueblos de la tierra esos son los




temas, los demads son subtemas o
topicos o lugares comunes. Pero
recordemos que el chiste no esta
en el tema ni en la anécdota o ar-
gumento, el chiste estd en la tra-
ma o la manera de contar y desa-
rrollar un tema. Los temas son
eternos y unicos, afortunadamente.

Estas paginas nos daran tam-
bién jaspes y matices de nuestra
historia verbal y visual y, por si
fuera poco, vislumbraremos ji-
rones de nuestra educacion sen-
timental, de nuestros suefios y
realidades, de nuestros mitos co-
tidianos, nuestras verdades y men-
tiras, de nuestro humor y solem-
nidad y nuestro estilo de decision.

Asimismo encontraremos retra-
tos de ciudades que han ido cam-
biando y el gran retrato de la ciu-
dad de México tan hermosa y tan
desangrada, tragica, ojerosa y pin-
tada, tan barroca y heterdclita,
creadora y devoradora de si mis-
ma, ciudad de los palacios, Fénix
de nuestro gallinero, D.F. de to-
dos nosotros. Asi pues este caté-
logo es también recuerdo, memo-
ria, album de fotografias, algunas
medio marchitas otras del dia de
ayer.

Como diria la maestra Luisa
Josefina Hernandez: ‘‘en teatro ya
nos escribimos a México desde los
toltecas para acd. Y aca quiero
decir hasta donde digan las novi-
simas generaciones de dramatur-
gos mexicanos como Fernando
Sédenz de Miera y Flavio Gonza-
lez Mello que tiene 19 afios de
edad y todas las generaciones que
vengan atras de ellos.

Este catdlogo nos demuestra
que se escribe teatro por fatalidad,
por un misterioso destino, pues al
escribir teatro el autor imita la
creacion divina o la creacion hu-
mana igualmente perfecta e im-
perfecta, aunque resulte parado-
gico.

En fin: este catalogo es un ma-
pa, una guia roji para acercarnos
a lo que somos en pensamiento,
sentimiento y accion. Y sobre
todo, en este catalogo esta presen-
te la sabiduria de una gran inves-
tigadora y amorosa mujer: Mar-
garita Mendoza Lopez.

16 junio 1987
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LIBROS

— El arte del teatro, de Gordon Craig —

_

La Editorial Gaceta, que dirige
Edgar Ceballos, aumenta su colec-
cion de escenologia con el nove-
no y dltimo de sus textos titulado
El arte del teatro, de E. Gordon
Craig, quien revoluciond el con-
cepto de teatro moderno.

El ejemplar de 400 paginas con-
tiene, entre otros temas, los artis-
tas del futuro teatro, el actor y la
supermarioneta, textos y autores
dramaticos, pinturas y pintores en
el teatro, los fantasmas en las tra-
gedias de Shakespeare, el realismo
y el actor y el simbolismo, asi
como fotografias de escenas, es-
cenarios, bocetos de escenografias
y dibujos € ilustraciones de graba-
dos en madera.

Tras responder que el tiraje de
la coleccion de escenologia es muy
reducido debido a que la editorial
no es grande y el Estado no apor-
ta un centavo. Edgar Ceballos se-
fialo que el texto de Craig es una
coedicidén con la UNAM.

‘““Nosotros hacemos trabajo de
investigacion, nos encargamos de
la labor de traductores y colabo-

radores, elaboramos la tipogra-
fia, conseguimos el material gra-
fico de bibliotecas internacionales
y formamos todo el libro; el coe-
ditor, en este caso la unam o la
UAM, aporta el papel y se lleva el
50 por ciento de la edicion.

‘“No pensamos en términos de
pérdidas y ganancias comerciales
—comenta Ceballos—. Creemos,
como Brecht que hacemos libros
para el futuro. Queremos dejar un
testimonio, en una época de cri-
sis y total desinterés por parte del
Estado, de que aun es posible res-
catar los textos basicos del cono-
cimiento teatral.

““El hecho de hacer este libro
—comentd el entrevistado— se
debe a que de todos los reforma-
dores del teatro contemporaneo,
el que ha ejercido més influencia
es Gordon Craig, de quien todos
hablan pero pocos conocen su
obra.”

Para Ceballos, una de las apor-
taciones mas importantes del
autor es la propuesta de rompi-
miento entre autor y director, para
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que este ultimo deje de ser servi-
dor e ilustrador del primero y de-
sarrolle su propia capacidad crea-
tiva, lo que influird también en el
actor que, al dejar de ser un reci-
tador de texto, perseguird una
nueva estética, gesto y expresion.

El trabajo de Craig se divide en
tres aspectos importantes —afir-
moé— su obra grafica como esce-
nografo, dibujante y grabador,
sus postulados tedricos como re-
formador y su trabajo practico.

“‘El libro puede ser una recolec-
cion de informacion que vitalice
nuestro lenguaje teatral y median-
te su estudio sirva como punto de
partida para reflexionar sobre
nuestro teatro.”’

Para Ceballos el teatro mexica-
no ‘‘se encuentra en un callejon
sin salida. Para nuestros tecndcra-
tas el teatro no ocupa un rubro
prioritario, esto ha hecho que el
estado haya abandonado la for-
maciéon de nuevos cuadros y la
produccién de obras nuevas. El
panorama actual es aterrador’’.

Segun el entrevistado, ‘‘una de
las opciones seria repasar lo pro-
puesto hasta la fecha por los gran-
des maestros de actuacion y los
nuestros, desde Ossorio hasta
Wagner y Moreau, ya que de 30
afios a la fecha no se ha escrito
nada sobre la formacion del actor.

‘““Hay que examinar las caren-
cias de nuestras escuelas y hacer
una limpieza de burdcratas y me-
diocres que han sentado sus rea-
les.

““El paso siguiente —afirmo—

seria una reunidon de teatristas
para cuestionar al Estado sobre lo
que debe aportar al teatro como
administrador de servicios, pero
no al estilo de las consultas popu-
lares que tanto dafio nos hicie-
ron.”’

‘“La Subsecretaria de Cultura
—comento— se ha opuesto a nues-
tras propuestas de editar o reditar
un mayor numero de textos tea-
trales, quizd porque esta preocu-
pada en coeditar libros con la Co-
cacola —como sucediéo en el
mundial— o a producir con edi-
toriales extranjeros libros de cha-
tarra.

‘““Nuestra tarea —aseguro— es
como la de los primitivos cristia-
nos que a través de las catacum-
bas distribuian sus impresos entre
los adeptos.

“‘Guardando las debidas distan-
cias —puntualizé—, debemos se-
guir el ejemplo de Gordon Creig,
a quien le toco vivir una época en
que los mediocres detentaban el
poder; eso no lo inquieto ni le im-
pididé proponer su teatro, escribir
15 libros tedricos y durante 30
afios hacer en su totalidad una re-
vista teatral bajo 50 seudonimos
diferentes. Cuando la gente pen-
s6 que a los 60 afios estaba aca-
bado, dedico 30 afios mds para
reunir la més importante coleccidon
de libros teoricos del mundo, la
Gordon Craig Collection. Noso-
tros vivimos en una época similar,
de ahi nuestro interés por hacer li-
bros de este tipo y editar revistas
especializadas.

NOTICIAS

—— Recordando a Bertolt Brecht ——
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Bertolt Brecht, innovador de la
teoria y de la practica teatral del
siglo XX, fue recordado, al cum-
plirse 31 afios de su muerte, 1956,
en una singular serie de eventos
organizados por la Sociedad de
Amistad México-R.D.A. y por
Contigo... América, mismos que
se llevaron a cabo del 2 al 10 de
agosto en la sede de este grupo
teatral.

La celebracion se inicié con una
exposicion de fotografias y carte-
les de puestas en escena de obras
de Brecht —algunos disefiados a
proposito del evento y que el pu-
blico pudo adquirir— y la proyec-
cién de una pelicula documental
que recupera imagenes personales
de Brecht, de algunas de sus obras
representadas por el Berliner En-
sambler y del entorno en el que
vivio el creador del teatro épico.

En otras fechas, la conferencia
Brecht: vida y obra que ofreci6 el
Prof. Carlos Mucifio, y una mesa
redonda en la que participaron el
Maestro Armando Castellanos,

el Maestro Armando Partida y el

Maestro Luis Rivero, le dieron al
publico asistente elementos de jui-
cio para evaluar la riqueza y la vi-
gencia de la concepcion estética y
teatral de Brecht y lo motivaron
a plantear sus dudas y opiniones
sobre el tema. -

Asi por ejemplo, Armando Par-
tida explicé que, a diferencia del
drama burgués personalista, en la
obra de Brecht se enfatizan las
condiciones sociales en las que vi-
ven los personajes, y se devela la
dialéctica interna de la relacién
que se da entre el individuo y la
sociedad. Por su parte, Armando
Castellanos destaco la importan-
cia de Brecht como fundador no
solo de una técnica, sino de una
teoria de la produccidn artistica
por la que —como una estrategia—
el teatro se inscribe en la lucha de
clases, en la lucha politica. El
maestro Luis Rivero, autor de la
musica de La dpera de tres centa-
vos que dirigié Martha Luna hace
algunos afios, hizo notar que la
que seria la aportaciéon mas im-
portante de Brecht al teatro mu-
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sical; la creacion de una musica
teatral, fue posible por la conjun-
cidn en el trabajo de dos artistas
geniales: Brecht como dramatur-
go y Kurt Weill como musico y
compositor; como caracteristicas
de esa musica teatral, Rivero men-
ciond la utilizacion tactica de la
musica popular, en un nivel mu-
sical mas elaborado, con el pro-
posito de despertar la simpatia del
publico hacia la melodia. Asimis-
mo, que en el teatro de Brecht y
Welll es original el hacer corres-
ponder cada silaba de la letra de
las canciones con una nota musi-
cal, para crear asi la impresion de
que se estd hablando. Ahora bien,
‘‘si se oye igual hablado que can-
tado, ¢cual seria la funcién de la
musica?’’, se preguntd Rivero.
La respuesta es que la musica
dice lo que las palabras no pueden
decir, porque no tiene una funcién
meramente ludica, o de diversion,

sino que, con connotaciones ex-
presivas previstas, esta eslabona-
da estructuralmente con la obra.
Finalmente, el grupo Contigo...
Ameérica ofrecid, teatralmente, su
homenaje a Brecht, con la repre-
sentacion de dos collages: uno, ar-
mado con fragmentos de textos de
El circulo de tiza caucasiano y
de Herr Puntilla y su sirviente
Matti, y otro, dirigido por Luis
Rivero, en el que se cantaron gran
parte de las canciones de La dpe-
ra de los tres centavos —lo que
constituyd una experiencia estéti-
ca de los conceptos que sobre la
musica del teatro brechtiano Ri-
vero habia anteriormente expresa-
do. En estos espectdculos actua-
ron Raquel Seoana, Maripaz Mata,
Amalia Zavala, Alejandro Quija-
no, Ramon Puente y Eric Santos.

L.Z.

De tanto razonar
el coco se ataranta
y lo unico que alcanza
es a un piojo alimentar.
Porque en esta vida
no tenemos claridad
nunca nos enteramos
de la realidad.

Con muchas ilusiones
proyectas grandes planes
y al concretar los hechos
pues nada que te salen.

Y es que en esta vida

siempre debes maliciar

Cancion de la inutilidad del
esfuerzo humano

que el esforzarte
es gran superficialidad.

Intenta con pie firme
probar tu buena suerte
que aquél que se descuida
se lo lleva la corriente.

Que el que desatina
pierde con facilidad
asi es del esfuerzo humano
la inutilidad.

Opera de tres centavos
Traduccién De Carmen Alardin
Musicalizacion de Luis Rivero
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CONVOCATORIA

Del martes 8 al domingo 13 de diciembre de 1987
en Puebla, Puebla.

Primer Congreso
Latinoamericano de
Teatro Para Nifios

y Jovenes
Del martes 8 al viernes
11 de diciembre

OBJETIVOS

Intercambiar ideas y experiencias,

establecer un foro de teatro para ni-

flos y jovenes en México, encontrar

alternativas para la afirmacion de

la identidad cultural a través del

teatro para el publico joven y pro-

poner vias de investigacién en el

area.

Los temas rectores del congreso se-

ran:

¢ La identidad cultural y el teatro
para publico joven en Latinoa-
mérica.

® La creatividad en el teatro para
nifios y jévenes y la investigacion.

¢ El papel de los directores y de los
actores en el teatro para publico
joven.

® La dramaturgia para nifios y j4-
venes.

Segundo Encuentro
Nacional
de Investigadores
de Teatro

Sébado 12 y domingo
13 de diciembre

OBJETIVOS

Conocer, intercambiar y difundir

avances en materia de investigaciéon

en el area.

Los temas rectores del encuentro se-

ran:

® Las investigaciones en la forma-
cidn teatral, sistemdtica y asiste-
matica. g

e Metodologia escénica.

¢ Investigacion y arte escénicas.

e Investigacion documental y expe-
rimental.

Las ponencias para ambos eventos deberan tener, como maximo, 8 cuartillas y ser en-
Viadas en original y copia al Centro de Investigacion e Informacién Teatral Rodolfo

Usigli (citru).

Se recibiran trabajos a partir de la publicacién de esta convocatoria y hasta el 15 de

Octubre de 1987.

Para mayores informes, dirigirse al domicilio del citru, sitio en Chihuahua No. 216,
Col. Roma, Delegacién Cuauhtémoc, 06700, México, D.F., o a los teléfonos 574-2470

¥ 564-6713.

Paralelamente a estos eventos se presentard la exposicion ‘‘Tendencias y movimientos
del teatro en México en el siglo xx’’, material documental del citru.

Habr4 paquetes TURISSSTE.
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SECRETARIA DE EDUCACION PUBLICA

Miguel Gonzélez 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 Herrén
Directora de Investigacion y Documentacion
de las Artes

Ma. Esther Pozo
Directora de Difusion y Relaciones Publicas

Socorro Merlin
Tipografia, formacién negativos, impresion y encuadernacion: T"‘@Ctora del Cemr? C_ie Investigacion e Informacion
Prisma Editorial, S.A. de C.V. eatral Rodolfo Usigli
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