



































La literatura
en cuerpo y
movimiento:
el teatro y la
dramaturgia

Vigencia de autores nacionales, por medio de nombres y proyectos
desembocadores en terreno vivo; discusiones sobre Iz pertinencia de
escuelas de actuacidn y la formacidn tedrica del actor; propuestas

de escuelas de teatro y dramaturgia; un repaso por 1a produccién de
textos teatrales escritos por mujeres; visiones particulares del proceder
del autor teatral; aportes en cuanto 2 [a necesidad de escuelas de artes
escénicas cimentadas en planes de estudio sélidos; divagaciones sobre
un punto nodal del aparente didlogo de sordos en que se ha convertido
el teatro en México, y particularmente en Jalisco, la misoginia, y un
abundamiento sobre la produccitn escénica de Jorge Ibargiiengoitia,
configuran la seccion principal de Luvina.

Respetadas las procedencias, formaciones, status, al igual que
extensiones de escritos, [os ensayos, articulos de fondo y ponencias
reunidas en este tercer ndmero de la revista pretenden aportar un
elemento vilido y salvable ante el conocimiento del teatro como
instante de reflexidn, ya sea como descubrimiento o en calidad de hilo
para una o varias polémicas, siempre en el plano del surgimiento de
propuestas; o para el Unico, solitario, placer de sopesar el nivel del
teatro como reflexion tedrica, desde Ia vivencia misma o 4 partir de la
urgencia académica,

Francisco Arvizu Hugues




Francisco BEVERIDO DuHALT*

€ interesa iniciar con una

premisa que considero de

capital importancia: nuestra
area de conocimiento y trabajo es
especificamente la actividad teatral, pero
en el momento en que la relacionamos
con la idea de educacidn, esto es, en que
la inchuimos en el proceso educativo,
estamos obligados a considerarla dentro
del fendmeno global que dicho concepto
implica. Podemos, es cierto, desde una
perspectiva tedrica (y un tanto idealista,
me atrevo a afiadir) discutir y analizar la
convemencia o no de abordar
determinados temas en ¢l desarrollo de
nuestro trabajo, jerarquizar los aspectos
que consideramos importantes e
integrarlos en ¢l cuerpo de nuestro
programa y para cada una de las clases
comrespondientes, ya se trate de la
actuacion como materia o de
cualesquiera de las demas que conforman
los curriculos escolares.

Los mismos curriculos son igual-
mente motivo de este tipo de andlisis y
discusiones. Todos partimos siempre de
una premisa indiscutida ¢ indiscutible: la
primera materia que debe aparecer en el
plan de estudios es “actuacion”. La
controversia va subiendo de tono,
cambiando sus derroteros y los argumen-
tos se multiplican y ramifican en cuanto

TEORIA Y PRACTICA
EN LA ENSENANZA
DEL TEATRO

empezamos a congiderar 1os otros
aspectos que deberdn integrar ese
programa. Pero no se trata de hablar de
esa “alquimia” de sala de juntas por las
que todos hemos pasado mas de una vez.
Por desgracia, es cierto también que en
esos debates asumimos de manera usual
como punto de partida uno ideal, al
implicar que el futuro alumno, con quien
pondremos en practica ese plan de
estudios tan amplia y sesudamente
discutido, posee de verdad la formacion
basica indispensable para la carrera que
~otra suposicidn- ha decidido seguir. Sin
embargo, en este pais y en este momento,
y por si fuera poco, cada vez mas la
realidad nos obliga a enfrentarnos con
problemas que en la mayoria de esas
discusiones no tomamos en cuenta, y que
tienen que ver con el proceso educativo
en su sentido mas amplio, con la forma-
cidn que adquieren los estudiantes,
independienteinente de que elijan o no el
teatro como carrera. No nos estamos
refiriendo s6lo a los conocimientos
adquiridos. Incluimos también una serie
de conductas, cada vez mis acentuadas,
que son de igual modo aprendidas
durante ese proceso formativo, y que en
el mejor de los casos son permitidas

-cuando no apoyadas- tanto en el drnbito
escolar como en el familiar.

Recordemos, en primer lugar, que a
diferencia de o que sucede en otras
latitudes, en nuestro pais el aprendizaje
del arte como objeto de una ensefianza
formal es muy reciente. Tanto es asi, que
un trabajo serio, formal en el sentido mas
amplio del $érmino, consecuente, ain no
se ha ejecutado con decision y amplitud
en los miveles inferores del sistema
educativo. La “tradicién” (por llamarle
de alguna manera) teatral en éstos, en la
ensefianza media en particular, signe
consistiendo en trabajos hechos con
prisa, “al vapor”, para ciertas fechas y
con periodos de preparacion practica-
mente nulos. Volvamos a la cuestion de
las costumbres aprendidas -que no de
conocimientos- y empezaremos con un
puntg muy sencillo.

Al hablar de “formacion escolar”, y
en su paso de la licenciatura a la univer-
sidad, no podeinos menecs que incluir el
hecho de que el alumno accede a la
escuela con una conciencia plena y clara
de lo que {para €l) es una escuela; en
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primer lugar: cudles son sus derechos; en
segundo plano, y si el tiempo lo permite,
es posible que esté enterado muy
superficialmente de cuales son sus
deberes. Es terrible que en la actualidad,
en la escuela “normal™, el nivel minimo
de requisitos que debe cubrir el alumno
para egresar se vaya reduciendo cada vez
mas. BEn consecuencia, el térmmo
“minimo” ha dejado de ser un eufemis-
mo, una referencia que a partir del mivel
6ptimo se establece un par de puntos
“hacia abajo” para convertirse en una qne
se plantea del nivel inferior “hacia
amriba”, y quiere decir precisamente “lo
minimo”. Esto se convierte en un patrén
de conducta, una costumbre adquirida, en
primer lugar, en la escuela, pero muy
pocas veces refutada en el seno familiar.
En ocasidn del mds reciente examen
de admision realizado por la Universidad
Veracruzana, con el que se mtegraron log
grupos que han iniciado su carrera en el
afio lectivo que esta corriendo, los
resultados correspondientes fueron
publicados en su totalidad por la prensa,
Son, por lo menos, impresionantes, Las
calificaciones obtenidas por 90% de los
alurmnos que lo presentaron apenas
rebasaban 50% de la calificacién, En
mny pocos casos -las listas se presenta-
ron por escuela o facultad- los alumnos
con calificaciones de mas de 80 puntos
eran superior a diez (individuos, no diez
por ciento de los inscriptos). La genera-






que no sucede en todos los casos). En
realidad, ésta debe ser una materia
basica: la ubicacion socichistérica de una
obra implica precisamente 1a revision,
estudio y conocimiento no solo de los
modos de representacion en la época en
que fue escrita o la posible rivalidad o
amistad de dos autores contemporineos.
Tomemos un ejemplo: de qué manera
podemos encontrar una influencia mutna
entre la obra de Strindberg y los estudios
de Freud. Existe ahi una relacién con la
estructura dramitica y la construccién y
el desarrollo del personaje, que es
mdependiente de las dificultades que
ofrece un vestuario determinado, ¢ las
caracteristicas del sistema de iluminacién
o la distribucidn de la sala teatral.

Perc vamos mas lejos. Se ha
descuidado desde hace tiempo el trabajo
sobre la lengua espafiola (gramdtica,
sintaxis, ortografia, retérica, etcétera).
No siempre el trabajo que se hace en las
clases de andlisis ¢ de literatura incide
sobre estos aspectos (si bien es cierto que
tampoco son los que competen a la
materia). Puede ser que ocasionalmente
se aborden en las clases de verso o
versificacion, cuando éstas se revisan
con una cierta amplitud. Y cuando de
acuerdo con el programa abordemos la
literatura barroca o [as literaturas cldsicas
en algunas excelentes traducciones, el
asunto es como nn zarzal del que
Unicamente se puede salir a golpes de
machete. El resultado, en todo caso, es
que nos encontramos con alumnos que
no saben leer, a quienes se les dificulta
entender una palabra o les cuesta trabajo
comprender un enunciado de cierta
complejidad: no logran distmguir o han
olvidado por completo qué es un
sustantivo o un nucleo nominal, ¢ un
nicleo verbal al que habrd de correspon-
der un sujeto, en qué consiste un circuns-
tancial, o por qué a algunos términos se
les llama “relativos”. Sin embargo, son
elementos que forman parte sustancial de
uno de sus instrumentos de trabajo: el
texto, al que tienen obligacién de dar
vida, cosa imposible si se limitan
simplemente a “recitarlos”, “declamar-
los” o manifestarlos en voz alta,

Es claro que una escuela de teatro no
puede ni debe subsanar o solucionar las
carencias y lagunas, producto de estas
instancias educativas previas, pero
también ni puede ni debe ignorarlas.
Tiene que encontrar la manera de mclnir

estos aspectos en los programas corres-
pondientes para ofrecer solncicnes
mtegrales en beneficio de los mismos
alumnos, pero sobre todo del teatro. Por
supuesto, cabe hacer una pequeria
llamada de atencidn: mas que una
integracién formal en el documento que
expone el programa, considero gne debe
ser una actitud. El solo hecho de apuntar
estos aspectos en el programa de estudios
no soluciona el problema. Podriamos
~cosa que también sucede con frecuen-
cia, por desgracia- estar forzando a un
maestro a revisar un tema que no le
interesa y solucionard, por su parte,
enviando a sus alumnos a alguna de las
sugerencias que indica la bibliografia del
Curso, pero sin guia, sin asesorarmiento.
Podria suceder también gne se repitiera
una vez mds el aislamiento de una
materia sin sefialar ni establecer los
vinculos que deben existir entre todos y
cada uno de los aspectos del programa
general.

Nuestro interés es la formacion
integral del alumno, ofrecerle un
espectro lo bastante amplio de herra-
mientas y recursos que pueda utilizar
mas adelante, Quizd se deba a la “nove-
dad”, al reciente descubrimiento de la
necesidad y la posibilidad de la educa-
cion formal para el drea de teatro, pero
hay escuelas y maestros que repiten, ya
en este proceso especifico, el “vicio™ de
l2 ensefianza media, ¢ que repiten el
esquema de los talleres; el subordimar el
proceso de aprendizaje a la puesta en
escena de uua obra, al trabajo sobre un
personaje especifico, que habra de
desarrollarse a lo largo del semestre o el
ano escolar. Aun cuando esto se realice
con el cuidado y la atencion suficiente -y
sin embargo no estoy seguro de que sea
asi al final de cuentas-, el resultado serd
que el alumno aprendera a medias, segin
la “vieja escuela”: aprenderd y dominard
su personaje, serd un aspirante a bachiller
eu Dor Gil, pero no sera un pasante de
licenciatura. En el mejor de los casos
aprendera los rudimentos de un estilo,
pero dentro de log pardmetros de la
concepcion que su director tiene del que
cotresponde a la obra en cuestion, y he
dicho “director” y no “maestro”, pues
eso establece una enorme diferencia: el
objetivo en el primer caso, el acento, se

coloca en el resultado: lo mds importante
es la puesta en escena, el impacto ante el
piblico; mientras que en el segundo debe
ubicarse en el proceso: qué se hace, se ha
heche o debe hacerse para obtener un
resultado. Después de todo, la escuela
busca precisamente la capacitacion, el
aprendizaje y el dominio de los procesos
creativos necesarios para la realizacion
de un trabajo, de manera tal que al
regresar el alumno, posea las herramien-
tas requeridas para enfrentar otros
trabajos.

El trabajo de puesta en escena no
satisface los objetivos y las necesidades
de un proceso escolarizado formalmente.
A menos que se plantee en un largo
plazo, con una cierta intensidad, vincu-
landolo con claridad a las demds mate-
rias, apoy4andolas y apoyandose en ellas.
Y aun asi, es un punto que habria que
discutir. No basta tomar en cuenta el
posible talento del educando y echar la
meneda al aire esperando que los
resultados al fimal del proceso de
estudios nos den la razén en cuanto a lo
que esperabamos de un alumno en
particular. No podemos hablar de casos
especificos y particulares, tenemos que
pensar, por el contrario, en alumno “en
general”, en “abstracto”, pues si bien es
verdad 1o que nos dice Perogrullo, que
cada alumno habrd de plantear problemas
especificos, también es cierto qne para
un proceso formal no podemos establecer
programas particulares para cada caso.

Deciamos en un principio que los
alumnos llegan a la escuela con una
conciencia muy clara de sus derechos,
pero muy vaga de sus obligaciones.
Mencionamos también algunos de los
vacios que presentan en conocimientos y,
sobre*todo, en conductas. No tiene esto
que ver $6lo con la escuela, smo con algo
mas importante y de mayor envergadura,
con la disciplina del teatro en general,
con los procesos de puesta en escena, de
ensayos, con €l compromiso que una
obra o una mise en scéne adquieren con
el publico desde el momento en que ésta
se ofrece a su consideracién, No pode-
mos esperar que esta disciplina, este
esquema de conducta, ya que no fue

aprendida en la escuela secundaria, debe
ser una parte sustancial del procese
formativo escolar,

También debemos considerar que un
director escénico o un productor tieue
trabajos especificos y especializados para
los cuales esperan poder contar con la
colaboracién de otros trabajadores
igualmente especializados. Un director
de escena no es un maestro, por tanto,
espera que el actor a sus érdenes tenga
las herramientas necesarias para el
desarrolio cabal de su trabajo. Ese no es
ya el momento de subsanar deficiencias,
tanto el egresado como su director
pueden volverse contra nosotros;
estamos certificando que nuestro
egresado ha recibido la capacidad
necesaria, por lo que el director en turmno
no espera ni desea ser él quien proponga
u ofrezca a éste los detalles de su trabajo.
E] actor, al integrarse a una puesta en
escena formal, profesional, debe tener
muy claro qué es lo que le corresponde
hacer de una manera privada, personal.
Yo acostumbro -por desgracia ya se ha
vuelto costumbre- decir a mis alumnos,
y a veces también a mis actores, que no
pueden llegar al escenario, al ensayo, a
“hacer la tarea”, que ésta debe hacerla
cada uno, personalmente, en casa.

Un amigo comentaba hace un par de
meses que habia perdido un poco el
nterés por el teatro y se habia dedicado
mas a su actividad cinematogrdfica por
una razon muy sencilla: el cine exige al
actor presentarse al sitio de trabajo, al
set, por una parie, a la hora precisa y, por
otra, con el guidn memorizado, y esto,
ademas de inculcarle el “vicic” de la
puntualidad, le habia obligado a incre-
mentar su capacidad mnemotécnica. En
cambio, enfrentarse a experiencias
teatrales después de eso se ha encontrado
con retrasos mas o menos considerables
por parte del elenco, y que el proceso de
memorizacion era mucho mas lento, con
el argumento de que “aiin falta mucho
para el estreno”, lo gne provoca en todos
{aunque en la mayoria sea inconsciente)
una enorme inseguridad en el trabajo en
su conjunto. Yo afiadiria que el problema
es mas grave, pues no se trata sélo de






Rau. Doprco

DE TEATRO Y
OTRAS RAZONES

EL ROMANTICISMO

Estudiar actuacion en nuestro medio es
un acto romdntico que requiere mucho de
pasién y otro tanto de locura. Son las
razoues fundamentales: 1) la creencia de
que no se necesita estudiar para ser actor
v 2) la mexistencia de fuentes de trabajo.

A pesar de esto, siempre existe un
buen mimero de jovenes interesados en
la actuacion que buscan aprender algo.
Muchos de ellos con la idea de hacer una
obra lo mds pronto posible. Es dificil,
entonces, lograr que el estudiante quiera
permanecer veinte horas semanales
durante tres o cuatro afnos preparandose
téciricamente antes de subirse a un
escenario. Esta problemstica se agrava
cuando encontramos que toda la ciudad
estd mundada de talleres de actuaciou
que prometen fabricar maravillosos
actores en seis meses ¢ un ano. Talleres
que miparten actores convertidos en
directores, primero, y en pedagogos,
después.

El taller de actuacion no solo es una
opcién econdmica, es la via para “prepa-
rar” con prontitud a quienes se hardn
cargo de los personajes de la obra que el
director quiere montar. Esta es casi
siempre la historia por la que pasan
muchos antes de mmiciarse

“profesionalmente”. Porque después de
todo sigue arraigada la creencia de que la
iinica escuela vélida es la de las tablas.
De ahi [a existencia de tan grande caos.
Quizas algunos argumenten: “Algo mejor
que nada”. Y es cierto, pero es una
postura romantica y conformista. La
educacidn del actor debe estar sostenida
sobre las bases de un sistema cientifico,
que nos permita la experimentacion
practica en busca de un dominio de la
técnica.,

LA PEDAGOGIA
La pedagogia es €l arte de ensefiar o
educar, segiin la Academia de la Lengua,
pero no todos los maestros que ensefian
son pedagogos ni tampoco todos los
padres los que educan. Verdad de
Perogrullo que nos sirve para afirmar que
si de teatro se trata, son muchos los que
pueden ensefiar historia del hecho teatral,
téciricas de la voz, técnicas corporales,
dramaturgia, antropologia teatral y un
largo etcétera, sin que necesariamente
sean pedagogos, aunque si la ensefianza
la estdn realizando sobre la base de una
metodologia, entonces estan utilizando la
pedagogia como ciencia de la educacion.
¢ Qué papel juega la pedagogia en la
ensefianza de la actuacidn? La teoria
teatral le debe mucho a Diderot,
Coquelin y Delsarte, pero es con la
llegada de Stanislavski, y a partir de la

observacién empirica de los mejores
actores de su tiempo, que empezaron a
organizarse lag ideas, los procedimientos,
el analisis, la experimentacién. Se
comenzaron a estudiar lag diferentes
técmicas y a observar al actor en la
respuesta viva sobre la escena. Comenzo
a establecerse un método de cardcter
peicofisico que buscaba algo racional,
cientifico y no un mito Ifamado talento,
para resolver los problemas del actor en
las condiciones de la escena.
Stamislavski, que no estadié maes-
trias ni doctorados, es sin duda el gran
pedagogo teatral de este siglo. Hizo todas
lag prepuntas, y nos dejo niuchas de las
respuestas. Lo que no respondi¢ fue por
falta de tiempo, porque el gran maestro
ruso sabia que la praxis teatral era la
tinica opcion para comprobar sus teorias.
Como todo buen maestro, tuvo alumnos
ejemplares que lo cuestionaron e hicieron
importantes aportes (Vajtanghov y
Meyerhold), pero su obra gnedd incon-
clusa, y sus escritos sobre el método de
las acciones fisicas es muy poco o casi
nada lo que esclarecen. Es hasta la
llegada de otro gran pedagogo, €l
argentino Raul Serrano, quien publica en
1981 su ensayo tecrico Dialéctica del
trabajo creador del actor, que se sientan
todas las bases para la sistematizacion
del trabajo del actor en las condiciones
de la escena. Desde entonces, y hasta la
fecha, el trabajo de Serrano ha sido en la
experimentacion prictica con los actores,
en la busqueda de los mejores caminos,






Errain Franco Frias

POLITICA CULTURAL Y
POLITICA TEATRAL
JALISCIENSES

a cultura es uno de los insttumen-

tos mds eficaces para definir ¥

afianzar la identidad de un
pueblo, asi como para impulsar su
mmdependencia. Esto lo ha demostrado la
historia. Los pueblos que no se han
preocupado por alimentar y definir una
politica cultural acorde con su circuns-
tancia, partiendo de su idiosincrasia, han
sucumbido ante los embates de los
imperios culturales; los que si, cuentan
con sistemas axiologicos bien definidos,
objetivos claros e instrumentos adecua-
dos para conservar, crear, recrear,
ensefiar, acrecentar, difundir y promover
lo que consideran bueno para el desarro-
llo espiritual, intelectual, emocional y
material de su pueblo. Todo esto, excepto
en los regimenes totalitarios, se hace
tomando en cuenta al pueblo, a sus
artistas, a sus artesanos, a los producto-
res, los que se apropian de aquellas
decisiones porque no les son ajenas,
porque parten desde adentro, desde su
realidad, y no de arriba o afuera de
manera iinpositiva, verticalista y unilate-
ral, como ocurre en los paises azotados
por dictaduras de cualquier tipo.

La cultura no es un adomo, crear los
marcos juridicos y sociales para su
produccion, consumo y proteccion
implica la definicidn de una verdadera
politica cultural en la que deben interve-
nir todas las voces de la sociedad y el
Estado, independientemente del tipo de
gobierno que se tenga. La cultura, por
tanto, es mucho mas que una de sus

expresiones: el arte. Cuando los gobier-
nos fundamentan su politica cultural en
uno de los miltiples aspectos que
comprende la cultura de un pueblo, ellos
mismos se vuelven represores de las
otras expresiones ¥, por lo regular,
generan politicas parcialistas que
favorecen a unos cuantos, dejando al
margen las producciones y valores
asimilados o creados por el pueblo,
valores que, bien lo sabemos, son los que
definen la identidad de una comunidad,
una region, un pais.

En México el derecho a la cultura
estd consagrado en el articulo tercero
constitucional, que marca los
lineamientos y principios rectores que
debe sustentar la politica cultural
mexicana:

1. Libertad para la creacién,

Istimulo a la creacion cultural.

3. Igualdad en la distribucion de los
bienes v servicios culturales.

4. Preservacion del patrimonio
cultural, “las obras materiales y no
materiales que expresan la creatividad de
un pueblo”. _

De estos principios rectores para la
conformacion de la politica cultural
también se desprende la concepcicn que
tuvo el constituyente sobre cultura; una
concepcion vdlida hasta los afios setenta,
pero que en nmuestros tiempos de cambios
y crisis resulta inadecuada e insuficiente,
ya que responde en gran medida a una
visién cultoroldgica que se fundamenta
en criterios casi exclusivamente

esteticistas, dejando de lado costumbres,
tradiciones, modos de vida, artesania v,
en gran medida, la cultura popular,
expresion consustancial del pueblo. Esto
nos hace pensar en la necesidad de
redefiuir y revalorar la cultura y la
politica cultural para que en la concep-
tvalizacion, normatividad y ejecucion
tengan cabida -desde una perspectiva
socioantropolégica- Ia pluralidad de
nuestros modos de vida, produccion,
valores, creacion, mitos, tradiciones,
visiones del mundo, circulacion, usoy
consumo de codigos comunes a grupos,
comunidades, entidades, regiones y en
todo el pais.

En nuestros tiempos se requiere
democratizar la cultura, redefinirla,
reorientarla; en este proceso la educacion
formal y escolarizada juega un papel
determinante, como también lo tiene la
sociedad civil, la comunidad artistica,
intelectual ¥ artesanal de Jalisco. Lo que
nos concieme debe ser responsabilidad
de todos. Los jaliscienses, junto con el
gobierno y la sociedad civil, debemos
redefinir prospectivamente, a partir de
nuestra tradicion, idiosincrasia, 1a cultura
y la politica cultural que necesitanios,
para enfrentar con posibilidades de éxito
nuestro futuro como nacidn y Estado casi
independiente. Toda politica cultiral, por
elemental que sea, se fundamenta en una
concepcion de la cultura, la cual norina
los criterios (tdcticas, estrategias,
objetivos, acciones, etcétera) que se
deben aplicar para lograr ciertos fines.









FELIPE GALVAN®

INTERPRETE DE ALTO NIVEL O
TEATRISTA INTEGRAL DE
EXCELENCIA

esde la época de Yale, en 1936,
D el planteamiento implicito en el

viaje académico de Xavier
Villaurrutia y Rodolfo Usigli era Ia
preparacidn profesional para el movi-
miento teatral mexicano. La fundacidn
Rockefeller becaba a dos teatristas
mexicanos que no iban a la aventura
formativa o de acumulamiento curricular,
sino a dogs claros personajes de un
movimiento sano, fuerte y propositivo
que se encontraba alejado de una siste-
matizacion formativa. Por entonces
Villaurrutia ya habia escrito su participa-
cion dentro de nuestro antecedente teatral
Mmayor, en cuanto a apertura universal de
la cultura teatral mexicana: el Ulises, y
los primeros textos dramabirgicos de don
Rodolfo se hallaban acabados.

En esa orientacion nace la necesidad
académica en la formacion teatral de
nuestra nacion. Afios después, ambos
autores tendrian una importante partici-
pacién en la fundacion de las dos
instituciones educativas primigenias en
la docencia sistematizada: la Escuela de
Arte Teatral, en el Npa, y el Colegio de
Teatro de la Facultad de Filosofia y

Letras de la unam. Xavier Villaurrotia,
junto con otro contemporduneo, Salvador
Novo, como dirigente, fueron la base de
la Escuela de Arte Teatral. Rodolfo
Usigli, con Enrique Ruelas y Fernando
Wagner, se encargaron de desarrollar los
fundamentos teatrales en la Facultad de
Filosofia y Letras de la unam.

A finales de la década de los treinta
llega a México Seki Sano, ex asistente de
Meyerhold y estudioso profundo de
Stanislavsky, quien trabaja ~primero en
el Teatro de las Artes v, sobre tado,
después en el Teatro Reforma- con miles
de actores nacionales a partir de una
metodologia de preparacion practica,
como un taller experimental, que
desembocaba generalmente en montajes,
utilizando desde Shakespeare hasta
Usigli y Tennessee Williams. Su trabajo
de formacidn no escolarizada de intérpre-
tes escénicos mexicanos es el de mayor
importancia. Mientras en las escuelas,
sobre todo en la UNAM, se intentaba una
formacién de teatrista integral, en el
Teatro de las Attes y en el Reforma se
trataba de una preparacion para intérpre-
tes de alto grado de sensibilidad, de
llevar a los actores al virtuosismo.

Detengdmonos un instante para
abundar en los conceptos teatrista

* Colegio de Lingiifsticd y Literatura Hispanica, Facultad de Filosofia y Letras. Universidad Autonoma de
Puebla. Texto preseniado en las Segundas Jornadas de la Asociacion Mexicana de Investigacién Teatral

(amiT); Jalapa, Veracruz, 21-23 de marzo de 1996,
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integral, formacion para serlo: la
orientacioén parte de una formacién-
informacién-prictica que lleve al dicente
a la posesion de una sdlida preparacicn
bésica que, después, le permita la
especializacién como intérprete o
creador. En ese sentido se ha orientado
en la Facultad de Filosofia y Letras el
ahora Colegio de Literatura Dramadtica y
Teatro, Intérpretes de alto nivel, forma-
cion para serlo: 1a orientacion es
claramente sefialada para formar especia-
listas de la escena que conducen al
dicente al manejo dptimo de sus elemen-
tos actorales, como un instrumento de
elevada sensibilidad. En esa direccidn se
apuntd tante en el Teatro de las Artes
como en el Reforma. La Escuela de Arte
Teatral en diferentes momentos ha temido
distintas orientaciones,

En sus inicios, 1a escuela teatral
mexicana se ha debatido entre esas dos
orientaciones: formar teatristas integra-
les, hibridos de amplio espectro teatral,
que después puedan acceder a la especia-
lizacién, o especialistas de alto nivel
interpretativo carentes de formacién
integral sélida. Es importante sefalar que
€505 primeros actores que se instruyeron
con Seki Sano tenifan experiencia, por lo
menos los mas representativos. Los habia
con préctica actoral comercial, experi-
mental e, incluso, egresados de institu-






RAFAEL (GARZANITTI

TEOREMA SOBRE LA
IMPORTANCIA CULTURAL DE
UNA ESCUELA DE TEATRO

ALGUNOS FUNDAMENTOS
1. Introduccidn o ;enunciado?
Lo llamativo es que francamente me
resultd muy complicado articular los
diferentes elementos de fundamentacion,
pues si bien en América Latina las
generalidades se asemejan, obviamente
las realidades regionales observan
particularidades bien definidas y varia-
bles. No podemos perder de vista el
manoseo gue se ha hecho de este arte de
la fiesta y la ceremonia. Debiéramos
quitarle al teatro la apuesta eu escena y, a
la actuacién en particular, los excesos
paradigmiticos que conllevan en la
praxis a una subvaloracidn estética,

Deformacién de la forma de la
educacidn estética en la poblacién y el
aprendizaje metodoldgico de la actuacion
son consecuencias de rigidos apriorisnios
morfoldgicos que descompensan lo
semdntico o ni e lo tiene en cuenta a la
hora de la produccidn artistica de un
niontaje teatral, donde pareciera que todo
esta hecho antes, o que todo es “de
aquella manera ya probada”, perdiéndose
el factor vivo que sélo es dado por el
actor, Mdaxinie, teniendo en cuenta la
pederosa y sofisticada maquinadia
informativa-comunicativa que regulara
hasta el gusto de los alimentos, si nos
descuidamos. '

Ya que el vulgo es quien las paga, es
Justo

hablarle necio para darle gusto.

Este pareado del Siglo de Oro
espanol da resultados de tagnilla, pero el

problema que nos ocupa, si bien se
vincula, es otro y aiin mds complejo (no
podré abarcarlo en esta presentacion).
Desde hace seis o siete afios estoy
trabajando sobre algunas de estas
disquisiciones en un material que se
denomina “Ensayo en el teatro crudo de
Latincamérica”, y toca aspectos como la
importancia del teatro dentro de un
sistema cultural y del subsistema
informativo comunicativo (ideoldgicofde
direccién politicafeducativa), ;podria
convertirse el hecho teatral en un subarte
si le despojanios especificidad?

Ya en México, en Guadalajara, se me
presentd una inquietud: esta cultura
profunda y milenaria que atin mantiene
el sincretismo de fiestas populares y
cruzadas por la conquista y la moderi-
dad y sus seudosegnidores, que resiste en
el arraigo del pueblo; con una literatura
maravillosa, que produjo grandes, y
todavia hoy continuda, incluso en el plano
de [a dramaturgia; con artes pldsticas
explosivas, mas claramente desde
aquellos movimientos pictoricos de
muralistas, escultores riesgosos, diria que
hasta en la artesania existen la calidad de
hondura y riqueza estilisticas; con una
intelectualidad que el pueblo permitio
elevarse, preocupada por la historicidad,
renovandose a partir de enfoques que van
desde la filosofia de la ciencia, 1a
epistemologia, ¥ ya adentrindome a
donde quiero llegar, con el buen nivel de
compilacidn sobre la factura del fendme-
no teatral, me pregunto jcdmo es posible

que se descuide la formacidn actoral y su
espacio, la mise en scéne? ;Como y por
qué no se contina, aunque sea en forma
quebrada, ese espacio de festividad en la
prolongacién, como revaloracién real, en
el teatro, el actor como expresion a
posteriori de lo que debiera ser una
tradicidn de este arte? ;Qué ruptura
sociohistorica permite exageradamente el
montaje suntuoso que nada en sentido a
arbitrarios de una acuosidad sin consis-
tencia estética, sin elaboracién y mucho
menos investigacién? ;Como abandonar
la ensefianza actoral a un jugueteo sin
juego ritual, sin preparacion ni educacion
formativa?

Las mstituciones (Secretaria de
Cultura, nniversidades) tienen la posibili-
dad y la responsabilidad de recuperar o
estructurar estas carencias, y otras
falencias culturales, que hostigan a
nuestros paises desde el sur del Rio
Bravo hasta Tierra de Fuego. Dolor
historico en unos casos, olvido en otros,
negligencia 1as mds de las veces.
Regresdndonos, un aspecto tiene su
evidencia en el abandono del arte del
teatro. Arte que articula [a representacidn
consciente y las inconscientes o subcons-
cientes zonas de los suefios, miedos,
fautasias, anhelos de una sociedad que el
hombre cred en su desarrollo. Y todo arte
del teatro tiene un principic de
necesariedad de edncacidn artistica
previa o simultanea al acto.



II Inquietudes que se responderdn en la
prdctica educativa y artistica, o hipdtesis
1. ;Existe una metodologia de la ense-
fanza aplicada, o mas bien del aprendi-
zaje en la actuacion?

2. {Cudles son los materiales para
una fundamentacién desde teorias
filosoficas o epistemelogicas hacia la
determinacion del objeto de estudio: la
actuacién, el fendémeno teatral, direccion
y puesta en escena, dramaturgia, estilos,
estética?

3.Y aun partiendo de la posibilidad
de su no existencia (método), ;no seria
imprescindibie la dilucidacién
investigativa hacia el germen, al menos
de los cuestionarios primero y segundo?
Esto en cualquier contexto étnico,
geografico, informativo-comunicativo,
educativo, ideoldgico, cultural, atendien-
do en forma diacronica y sincromica el
acervo ¥ el devenir de los hombres y
niujeres que activaron en los signientes
mareos: a) en el mas amplio que refiere
los signos de los pueblos; b) uno mas
restringido, sobre la mterinfluencia de
otras artes; ¢) otro mds preciso de la
especificidad, vale decir entre los
hacedores del teatro; d) en un microplano
de aportaciones empiricas, sobre la
preocupacion de la formacion de
generaciones subsiguientes de teatristas,
aun en un recorrido muy subjetivo y
seudocientifico, aunque con espiritu de
andlisis para estructuraciones
metodologicas.

HI Resefias para recordar y argiiir la
necesidad de nuevos métodos educativos
para la actuacion y operar con modelos
gue combinen la ecuacion de las
preguntas hacia las respuestas
diddcticas, o tesis

Poéiica, de Aristoteles.

Poética, de Horacio.

Ars poetique, de Boileau.

Del arte nuevo de hacer comedias, de
Lope de Vega y Carpio.

La paradoja del comediante, de Diderot.

Pasando por alto quién sabe cudntas
explicaciones ya no didascélicas, sino
directivas de cémo realizar alguno que
otro auto de fe durante el largo periodo, y
asi como rico en expresiones artisticas y
manifestaciones teatrales, que fue la
Edad Media, menciono lo conocido hasta
en los estudios escolares acerca de los
tratados sobre técmica: ars, polesis,
creatio; en fn, creacidn, arte, poética.

En realidad, en su mayoria se
refieren a elementos confundidos y
mezclados que llegaban a ser mds bien
preceptivas que postulados epistémicos,
excepto algunas breves razones en
Adristdteles y Diderot, pero que no
obstante abarcan el fendomeno teatral y
no la metodologia del aprendizaje para el
actor, sin olvidar las directivas de Hamlet
a los comicos, demostrando Shakespeare
una elevada atencidn al arte de la
actuacion. A conciencia “olvidamos”
otros nembres que manifestaron preocu-

>

pacion para continuar con el centro del
problema “teorematico™ que nos llevara a
la demostracidn, luego de la hipdtesis
planteada y de esta tesis que habrd de
instalarse, aun con metaforas, hacia la
construceién de una escuela actoral en
Guadalajara, Jalisco, para, a su vez: a)
continuacion; b) recuperacion, c)
salvacion del arte de los “cinicos”.

El apresuramiento por dejar de lado
cierto datos es en funcion de acelerar lo
esencial en el proceso cognitivo y no
marearnos por la apariencia. Asi llevare-
mos la polémica sobre los ejes dominan-
tes del problema.

IV, Obscurius per obscurium, ignotius per
ignotium, o demostracidn.

De este antigno adagio alquimico
tomaremos algunos principios para
elucidar el objeto.

1. Escuela de teatro denota la capacidad
de inupartir, en forma organizada y
sistémica, una metodologia del aprendi-
zaje, y no el espacio total casi politico,
socioldgico, que deberd tenerse presente
en un futuro por parte de las superestruc-
turas del Estado y las umiversidades.

2. Como hemos mencionado, de las
preceptivas, y en el mejor de los casos,
de las poéticas, fue K. 8. Stanislavski
quien sacudio, sin advertirlo (con
audacia intelectual y practica espartana),
el menticulo y separé [a paja del trigo.
Comenzé a elaborar, desde la observa-

cién empirica, un metodo, que a un siglo
del primer planteamiento tuvo por lo
menos tres fases o etapas: a) el descubri-
miento, junto con N. Danchenko; b)
todavia en vida, desde 1936 a 1938, los
adelantos criticos de sus propios princi-
pios hacia el método de las acciones
fisicas que E. V. Vajtanghov, sobre todo,
aportaria desde una practica y elementos
tedricos, con nuevas formulaciones, para,
fmalmente, ¢} Rail Serrano, con su
ensayo critico Dialéctica del trabajo
creador del actor, sistematizara y le diera
sistema al objeto de estudio.

Pasaron entre diez y quince afios de
estudio y andlisis desde la prctica de la
ensefianza para cristalizar esa teoria, que
hoy, a quince afios de este primer ensayo
y casi veinticinco de experiencia en la
aplicacién, lentamente se va instalando
en los congresos pedagdgicos, semina-
rios de actuacidn en centros artisticos
teatrales de Latinoamérica y Europa. Y
en tanto, y en cuanto, éstos y otros
centros e instituciones estén abiertos a ir
de lo desconocido a lo mds desconocido,
de lo oscuro a lo mds oscure se profundi-
zard nuestro método, no solo desde la
Escuela de Teatro de Buenos Aires, sino
desde las aportaciones de la praxis
artistica y educativa, valorando la técnica
conio ciencia para el ser humano, sin
detrimento de la poética individual
(colectiva, generacional, que & cada
region y su acervo correspondan) que se
manifiesta en el arte teatial, la actuacién
cotno centro de cada complejidad que es
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1. EN EL PRINCIPIO FUERON LOS CACAHUATES
Como dramaturgo, Jorge Ibargiiengoitia
tuvo mas éxito después de muerto. Es
curioso, pero el teatro de fbar (como
carifiosamente lo 1lamaba Rodolfo
Usigli), con tintes muy marcados de
naturalismo -haciéndonos recordar
bastante a Anton Chéjov-, con un
dominio natural para el didlogo y, quiza
lo mejor, una aparente simpleza de
conflicto y un soterrado cinismo, no le
era muy agradable al mundillo teatral
capitalino de principios de los cincuenta.
La primera etapa del Ibargiiengoitia
dramaturgo comienza en la escuela de
Mascarones, en el Distrito Federal,
donde recibia clases de “Teoria y
composicion dramatica” de parte de
Rodolfo Usigli (quien para entonces era
ya considerado como un “santén” del
teatro). Fue ahi donde naci¢ su primera
obra, que todo hace snponer se traté de
Cacahuates joponeses, ala que después
intituld Llegd Margd. Aunque en realidad
ese no fue su primer estreno, va en ¢l
terreno endeble de las suposiciones, (y
esto lo deduje después de una pldtica con
Luisa Josefina Herndndez) Cacahuates
Japoneses debid haber esperado algun
tiempo en el archivero de Ibar, dando
paso a Susana y los jovenes, obra que se
estrend en 1954, con todo el apoyo
posible por parte de Usigli. La pieza
viene a mostrar los primeros tintes de lo
que en conjunto es una pintura magistral:
la dramaturgia de Ibargiiengoitia se
mueve en un terreno no de baratidad,
como 1uchos mal juzgan, sino de
senciliez. La frustracion de los persona-
jes convertida en amargura, todo por
problemas sentimentales, econdmicos, la

TRES MOMENTOS EN EL
TEATRO DE
IBARGUENGOITIA

vida diaria con los margenes de la
cotidianidad. Nada del otro mundo,
cierto, pera con el dominio del didlogo
poco visto hasta entonces y ¢l manejo de
la ironia y Ia insolencia en los extremos
en que se tocan con la estupidez v la
transigencia. Ibargiiengoitia se convertia,
sin proponérselo, junto con Héctor
Mendoza, en la punta de ese apenas
perceptible, entonces, y hoy totalmente
consolidado teatro naturalista.

Otro aspecto que es necesario
resaltar del teatro de fhar {y que no se
limitara solo al teatro, sino a 1a obra en
general del autor) es el renglén
autobiogrifico. En una entrevista
realizada en 1979, Margarita Garcia le
preguntaba por qué no se sabia mucho de
su vida privada. El respondié: “Mss de lo
que he contado en el periddico donde
escribo y en La ley de Herodes no puedo
contar”.

El primer montento de
Ibargiieugoitia en ¢l teatro terminaria una
vez que, en 1963, obtiene el Premio Casa
de las Ameéricas con la farsa historica Ef
Atentade, una obra en que chotea a los
hombres del gobierno en la época de
Alvaro Obregén y se mete con los
catolicos, en un tono que molestd en su
momento a muchos, ¥ que hoy es
referencia obligada dentro de la
dramaturgia nacional.

2. LA DRAMATURGIA SUBVENCIONADA

El segunde momento, annque sin atender
ordenes cronecldgicos, viene con la etapa
de la subvencion, Ibargiiengoitia,
pasando una etapa econémica dificil
-segiin ¢l misino relata-, acude con
Salvador Novo al Departarmento de

Teatro de Bellas Artes, Le solicita un
préstamo por derechos futuros, pero
Novo le propone escribir una obra que
tenga relacion con la guerra de indepen-
dencia o con la revolucion. Se iba a
conmemorar el sesquicentenario de la
primera y ¢l cincuentenario de la
segunda. Por ello, Ibargiiengoitia
escribiria, en menos de cuarenta dias, La
conspiracién vendida, obma que, segin el
mismo antor, “me dejé asombrado de la
sobriedad con que la escribi. Hay
muchos cambios de escena, salen calles
de Querétaro, el lecho de muerte del
canomgo Iturriaga, la casa del Corregi-
dor, la del alcalde Ochoa, etcétera™.!

Esa misma pieza, hecha por circuns-
tancias azarosas, ganaria poco después el
premic Ciudad de México, convirtiéndo-
se en una venganza sensacional, pues no
le fue pagada en total, como habria
asegurado Novo (solo recibié un modes-
to anticipo) y nunca se monto. Afios
después, Jorge Ibargiiengoitia escribiria
que El atentado “no me parece tan mala.
Creo que, ddndole una peinadita y
montindola con imtencion irdmica, podria
tener no solo éxito sino resonancia”.? El
segundo momento termina aqui, cuando
Ibargiiengoitia hace la siguiente re-
flexioén: “[el autor] descubrié que,
aunque puede escribir obras de teatro con
relativa facilidad, su caracter no se presta
para trabajar con gente de teatro; m
entiende lo que ellos dicen ni ellos
entienden lo que él les quiere decir™.*”

3. LA DEFENSA DE LA CRITICA CONSTRUCTIVA
El1ltimo momento es el que, por
razones personales, a i mas me llega.
Jorge Ibargiiengoitia se abre paso a la

novela: “El atentado me dejo dos
beneficios: me cerro las puertas del
teatro y me abrié las de la novela™.* El
paso a dejar el teatro es relativo, y en
1961 inicia su labor como critico teatral
dentto de la Revista Universidad de
México, que dirigia Jaime Garcia Terrés,
¥ los suplementos de Fernando Bermitez,
Mexico en la culturay La cultura en
M¢éxico, del periodico Novedades v de la
revista Siempre!, respectivamente. El
Ibargiiengoitia de entonces es el critico
certero, el observador mordaz, el
implacable escritor que, desde su
trinchera, a columna de critica teatral,
mcursiona en el mundillo teatral no
cormo protagonista, sino como acido
comentarista, certero en los terrenos de la
objetividad y gozable en la barrera de la
subjetividad. Este Ibargiiengoitia no se
puede, no se debe, explicar mas alld,
Pero esta ahi, en otto momento,

La conclusién, de haberla, seria:
Ibargliengoitia en sus tres molwnentos es
uno solo: gozo.

Notas

! Jorge Tbarglienpoitia, “Dos aventuras de 12
dramaturgia subvencionada™, en Autopsias
rdpidas, México, Vuelta,

2 tdent.

3 Idem.

* “Jorge Thargiiengoitia dice de si mismo”, Weefta,
marzo de 1985,
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LA DRAMATURGIA ESCRITA
POR MUJERES EN MEXICO

a dramaturgia escrita por nuijeres
I en México se remonta ha~*- el

siglo xvi, con Sor Juana ....s de
la Cruz {1648-1695), quien escribid mas
de cincuenta piezas dramdticas en
géneros tan diversos come comedias,
sainetes, autos, villancicos dramaticos y
loas. Tuvieron que pasar casi dos siglos
para que apareciera otra dramaturga en
México, Angela Isabel Prieto de
Landdzurri (1833-1876), quien escribid
quince obras dramdticas, que pertenecen
al fmal del periodo roméntico. Aunque
espafiola de nacimiento, pasé la mayor
parte de su vida en Guadalajara, en
donde estreno piezas que nunca llegd a
publicar. Existen algunos de sus manus-
critos que hau sido editados en época
modema. Junto con estas dos
dramaturgas debio de haber un grupo
anonimo de escritoras que nunca se
atrevieron a mostrar su incipiente teatro,
coino sucedid con religiosas que escti-
bieron para conventos y colegios, asi
como autoras de saimetes que se conocie-
ron con seudénimos masculinos,

En el siglo xx hemos tenido tres
generaciones de dramaturgas, cuyas
fechas de nacimiento coinciden con los
estudios generacionales de José Juan
Arrom y Frank Dauster. La primera
generacion se inicid en 1924, y la
formaron cuatro mujeres que lucharon
por obtener un lugar en el mundo teatral:
Catalina D"Erzell, Concepcion Sada,
Amalia Gonzdlez Caballero de Castillo
Ledén y Maria Luisa Ocampo, todas

nacidas en la provincia a finales del siglo
x1x y principios del xx. A ellas les
debemos la iniciacion de la lucha por
lograr el voto femenino que se les habia
negado en México.

Durante las tres primeras décadas del
siglo, México fluctuaba eutre tres lineas
literarias: el teatro mexicanista, la
vanguardia europea y el teatro espafiol. A
esta ultima pertenecio el grupo de
mujeres dramnaturgas, fue el de mds éxito
¥ con mayor nimero de seguidores. Los
criticos de esas épocas las tildaron de
espafiolizantes, sin tomar en cuenta las
aportaciones que hicierou al teatro
mexicano. Fueron promotoras y organi-
zadoras de teatro y romnpieron con
cdnones establecidos,

Catalina D"Erzell escribic obras en
que trata problemas morales y sociales
de la mujer, pero siempre con protagonis-
tas fuertes y valientes. Es la primera
mujer que lleva a la escena un divorcio,
en su obra Esos hombres {1923), ademids
de poner a una protagonista divorciada y
viviendo en unién libre con otro hombre.
Concepcion Sada nos deja un teatro de
mtriga sentinental reivindicador de la
mujer, ya que le preocupaba mucho
la posicion femenina en la sociedad,
Desafortunadarente, nos deja una obra
poco abundante, pues se dedico a la
promocion y creacion de la Escuela de
Arte Dramndtico del mBA. Sn mejor pieza,
El tercer personafe, es una buena
aportacion al teatro, al introducir un
personaje-sombra que $olo 1o escucha-
mos ¥y que ayuda a solucionar €l conflicto
amoroso que viven los protagonistas.

Otra gran figura en el mundo
intelectual fue Amalia Gonzalez Caballe-

ro, la primera mujer mexicana que tuvo
un puesto en un gabinete presidencial,
como subsecretaria de Asuntos Cultura-
les de la sEp, en 1954, y patrocinadora de
la Comedia Mexicana, primer grupo
estable de teatro. Por desgracia, su obra
dramatica es parca en nimero, pero nos
deja una pieza de importancia, Cuando
las hojas caen (1929), en donde presenta
una protagenista capaz de tomar la
determinacion y divorciarse, a pesar de
estar enamorada. Hay que aclarar que
esta decision es propiciada por la madre,
siendo este conflicto un hecho sin
precedente en la historia del teatro
mexicano.

La iltima de este grupo, Maria Luisa
Ocampo, fue la mas prolifica del grupo.
Su teatro nos presenta conflictos de la
mujer frente a la sociedad. Como en
Cosas de la vida (1923), titulo en ef que
la protagonista, médica de profesion,
decide recurir a la entanasia de su
paciente con el fin de evitarle el snfti-
miento.

Desafortunadainente, ninguna de
estas Inujeres persistio en las labores
teatrales, pues la llegada de la vanguar-
dia, con el constante acecho por parte de
los grupos masculinos, las obligd a dejar
la pluma. Sm embargo, hay que recono-
cer que su labor fue de suma importancia
para el teatro, pero hasta la fecha no ha
sido valorada su aportacion.

Mencion aparte merece Antonieta
Rivas Mercado, la dramaturga que mas
destacd en el mundo intelectual por
haber sido la mecenas del teatro de
Ulises, el primer grupo vanguardista
mexicano. Su produccion dramadtica es
parca y nunca ha sido llevada a la escena.
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van Antonio Hormigdn publicé en

su pais natal, hace mas de veinte

afios, un libro cuyas caracteristicas
sociolégicas no han sido rebasadas. Un
andlisis sobre la produccion y su infraes-
tructura bajo toda una metodologia mas
alli de las proclamas deseables, Una
propuesta abierta -comento el autor en
su momento-, una base de discusion para
el futuro,

En el teatro, por sus caracteristicas
propias, se cuenta con una organizacién
particular v colectiva; un piblico, unos
trabajadores estrechamente vinculados a
la comunidad. De no ser asi, el hecho
escérnico tiende a desaparecer. No
respende a un acto de comunicacion,
sino a un divorcio total,

Los procesos produclivos teatrales se
inscriben indefectiblemente en un marco
social -sefiala Hormigon -. Entre éstos y
la sociedad existe una relacién de
dependencia e influencias mutuas que son
siempre expresion ideoldgica del papel de
Ia cultura, de un aspecio de la realidad y de
fa misién y ﬁl.mcionalidad de la cultura en
su dinamica.

A partir de ahi, retomo esa mision de
la cultura.

Las necesidades del clan son
resueltas por quienes las viven, pero si la
forma es existencia se convierte en ideas
en el cerebro humano, como alguna vez
[o sostuvo Wilhelm Reich, en el estudio
de la neurosis (“el paciente debe alcanzar
la capacidad de tomar decisiones a través
del conocimiento que adquiere de lo que

MISOGINIA: REPRODUCCION
IDEOLOGICA

reprime, a través del proceso de adquirir
conciencia de lo inconsciente™),?
entonces ¢l problema va mas a fondo.
Por una parte, las relaciones de produc-
cién imperantes y, por otra, los proble-
mas de distribucion, es decir, el mercado
al que esta sujeta la educacion.

Con la promesa de profundizar en
este punto con posterioridad, sélo dejo
abierta la mterrogante: ;a qué responde
la propuesta de educacién para la
productividad? Y mas especifico: ;qué
busca la excelencia acadéinica? Por
tanto, ;hacia dénde se dirige el mercado
de la educacion? Juan Acha hace una
reflexion sobre el proceso productor de
la distribucién cuando nos dice:

Este utiliza para su labor ideoldgica
algunos motivadores y justificadores ético-
politicos, como el elitismo y el populismao,
¢l nacionalisme y el universalismo. Y es
en este circuilo que se renuevan las
ideologias artisticas y son articuladas en la
red general de las ideologias dominantes
que envuelve a la sociedad.?

Entre la produccién y la distribucién
existe una comunidn, Uno de los
Iequisitos minimos para llevarse a efecto
el acto escénico radica en la credibilidad
del hecho, y éste no puede llegar sin la
tensién de las partes mvolucradas, el
autor del mensaje y el destinatario. Una
amalgama ideoldgica, una necesidad
educativa.

MIs0GINIA: UNA IDEOLOGLA

Resulta interesante irnos a la etimologia
(sus consecuencias en la prictica,
ademds) del término misoginia, Francis-
co Garcia Sancho edito en octubre de
1985 un pequenio volumen sobre este
concepto; del sustantivo griego misos,
odio, aversion, asi como genna, origen,
nacimiento, motivo, causa. Lo que
aparenta ser una simple definicidn y un
gusto por los acercamientos, tiene un
peso mucho mayor del imaginado.
Decimos al origen. Decimos a la emia.
Hablamos entonces de 12 pertenencia.
Hablaimnos entonces de la identidad. ;Qué
sucede con una cultura eminentemente
agricola? ; Qué sucede con una cultura
cuya base es matrarcal? Aversion al
nacimiento es también una negacion a
quien directamente da origen.

Esta es una visidn reproducida en la
educacién. El docente como reproductor
ideolégico, y no como investigador
propositivo. Una falta de poder tomar
decisiones, en un momente dado, un
problema de neurosis provocado por una
sociedad y su historia de angustias
dependientes. Por sus propias caracteris-
ticas, el teatro exige un trabajo de
conjunto. Volvernos a lo observado por
Hormigén, y retomamos ese precepto
aristotélico del ethos y el aparhé. El
primero del actor, y el segundo del
publico: la hermandad indisoluble. Se
pide Ia profesionalizacion del primero y
se descuida lo mismo del segundo,

Una sociedad misdgina tiene
problemas de identidad, pero no sdlo
esto. La reproduccién de modelos l1a
lleva a convertirse en una maquiladora
de la cultura, ;Sera verdad, como lo
afirmé Alfonso Reyes, que llegamos
tarde al banquete de la cultura? ;Serd, en
caso contrario, la busqueda de un
paradigma educativo en donde ya no
sean los mismos quienes promulgan los
inicios de Occidente?

! Juan Antonio Hormigdn, Teatro, realismo y
ciltura de masas, Madrid, Cuademnos para el
dialogo, 1974.

2 Wilhelm Reich, Materialismo dialéctico y
psicoandlisis, México, Siglo xxa, 1982.

? Juan Acha, Ef arte y su distribucion, México,
UNaM, 1984,



GUILLERMO SCHMIDHUBER DE LA

Mora

REFLEXIONES DE UN
DRAMATURGO SOBREVIVIENTE

ara escribir teatro hay que desarro

llar una serie de habilidades que

petiniten alfla dramaturgofa ser un
observador perenne de la humanidad, de
sus comportamientos y 5is esperanzas,
con una vision de la vida regida por los
principios estéticos del teatro. La
teatralizacién es un camine lidico para
conocer la otredad, descubrir los miste-
rios del ti. No significa sdlo penemos
empaticamente en los zapatos de los
demas para compartir su felicidad o
dolor, sino en transustanciamos eu otros
y vivir sus circunstancias.

Elfla dramaturgofa escribe sobre sus
propias preguntas sin respuesta, mientras
investiga acerca de su propia aventura
humana enmarcada entre el nacer y el
morir. En las obras teatrales que llama-
mos cldsicas hay una atmosfera de
ambigiiedad promisoria, como si un
misterio estuviera a punto de ser aclara-
do. Por eso el dramaturgo espaiicl
contemporaneo Antorrio Buero Vallejo ha
dicho que escribe para aumentar las
preguntas del publico, no para buscar su
respuesta. Segun el autor dramdtico, la
dramaturgia debe ser un proyecto de vida
y medio para que deje constancia de su
paso por este mundo.

Debemos preguntarnos la razén del
porqué somos draruaturgos. Si se tiene
una respuesta en 1os labios, no se ha
descubierto lo que significa ser dramatur-
g0, pero si entre mds recorremos los
caminos del teatro, menos encontramos
una respuesta, entonces podemos estar

seguros de que estamos en el camino
correcto que conduce a la dramaturgia.
Atrds de todo artista, bueno o malo, debe
habitar el misterio. Hablar de amor,
arrobamiento, asombro, delirio, deseo,
dolor, ensefiacion, error, esperanza,
estulticia, hechizo, ilusién, muerte, ocio
griego, pasion y suefio, es descubrir la
materia prima con que estdn elaboradas
las obras de teatra. Sobre estos conceptos
aiin se cieme el misterio, ya que afortu-
nadamente 1a humanidad no ha termina-
do de conocerlos del todo.

 COMO SE GESTA UNA OBRA DE TEATRG?

Las labores dramatirgicas exigen
construir un puente simultaneo y
continuado entre la razén, la emocién y
la memoria del antor, con los recursos de
la imaginacién y la fantasia. El resultado
es la creacion y la escenificacidn
imaginaria de una obra dramatica en el
teatro mental del dramaturgo, quien
muagina una presentacidn en la que
umicamente hay personajes, no existen
los actores, y el espacio imagmado
pertenece a un escenario perfecto,
superior a todo lo que Adolphe Appia o
Gordon Craig pudieran haber sofiado.
Ante este espacio escémico se encuentran
algunos seres, a veces con nombres y
caras, y otras son s6lo sombras inteligen-
tes y emotivas; es el publico que asiste a

esta representacion mental. Entre estas
sombras se halla el dramaturgo que
observa asombrado el devenir de los
entes creados por su imaginacidn y
fantasia. Durante las horas de creacidn de
una pieza el tiempo real se suspende y
hay un distanciamiento del mundo que
circunda al autor.

Los entes toman la conciencia del
dramaturgo y su sentir, mientras todo el
mundo de los seres reales se difumina
hasta desaparecer. En la escena se imicia
un nuevo rito y los entes hacen su
aparicion puntualmente a la cita. Nunca
se sabe cudl va a ser la primera palabra, a
veces tarda en aparecer, pero al escuchar-
la pareceria que se convierte en un
sortilegio que abre la caja migica del
teatro. Los entes empiezan comportando-
se como titeres que responden a las
demandas del dramaturgo, pero poco a
poco van tomando conciencia de su
entidad, hasta que alcanzan un grado
teatral de libertad. Se diferencian unos de
otros, se reproducen, envejecen y
embellecen, hasta que a las cuantas
escenas han dormido la conciencia del
dramaturgo y tomado control total de su
mente, lo gne les deja deambular con
gran libertad por la circunstancia que
habia delimitado el autor dramético. La
creatividad del dramaturgo estriba en su
poder de conservar la intensidad del
puente psicocreativo que ie permite que
su mente, hidicamente, conciba un
mundo no muy lejano del que imagmaba
cuando nifio jugaba a hacer la guerra con









Oscar TREIO ZARAGOZA

EL TALLER DE DRAMATURGIA

DE VICENTE LENERO

Es indudable que a partir de los
albores de la década de los setenta la
dramaturgia mexicana empieza a adquirirc
otro rostro, sus horizontes se ampliamn, se
inicia una era de profesionalizacién del
dramaturgo nacional, en aras de sobrevi-
vir en un ambiente repleto de
malinchismo ¥, en ocasiones, hasta de
desprecio al trabajo dramatirgico
mexicano. Ante ese panorama nada
gratificante, los talleres de composicion
dramdtica de Emilio Carballido, Hugo
Argiielles y Vicente Lefiero se convirtie-
ron en una opcion viable para enfrentar
la incredulidad de unos, las dudas de
otros y la indiferencia de los mas.

En 1975, mientras me integraba a los
vericuetos teatrales y me miciaba como
trabajador de la cultura en el Polyférum
Cultural Siqueiros de 1a ciudad de
Meéxico, por los rumbos de Coyoacdn se
abria el Centro de Arte de México, Ac
{capAc), fundado y dirigido por Héctor
Azar. En el tiempo que fungia como
coordinador de actividades del
Polyférum y asistia en la direccion de la
obra La marguesa de Sade, de Yukio
Mishima, al maestro Rafael Lopez

Miarnau, en el capac, Vicente Lefiero
abria su taller de dramaturgia, integrado
en un principio por Leonor Azcdrate, el
tapatio Juan Ignacio Orozco, Federico
Roda, Edgar Ceballos, Roberto Oropeza,
Rafael Ramirez Heredia, Carmen
Toscano, Margarita Gatell y Sergio
Jiménez. De este grupo unos abandona-
ron la dramaturgia y se fueron a la
television; otros prosiguieron sus
carreras literarias o académicas; unos
mas }o tomaron como una simple
experiencia por falta de talento; uno se
dedicé a la investigacién, y Federico
Roda, Carmen Toscano y Juan Ignacio
Orozco fallecieron,

A mediados de 1977, la entonces
Secretaria Ejecutiva de la Unién de
Criticos y Cronistas de Teatro me invita a
participar en una serie de lecturas
exclusivamente de autores nacionales,
que se celebraria en la sede de la
compaiiia del Ballet Teatro del Espacio,
dirigida por Gladiola Orozco y Michel
Descombey. Un agradable lugar situado
en las calles de Londres, muy cerca de la
zona rosa. Nos convocaron a una primmera
jurta con el frn de que nos conociéramos,
defmiéramos el calendario y el objetivo
de las lecturas, que era muy simple y a su
vez cownplejo; mvitar & actores y produc-
tores a escuchar nuestros trabajos y
despertarles el interés por llevarlos a
escena, En esa reunion recuerdo que
ibamos llegando y, despistadamente, nos
ubicamos en las bancas del saldn de
danza. Fui de los primeros, minutos

después llegd, saludé timidamente y se
senté a mi lado el mas grande farsista
que ha dado este pais, el entrafiable v
nunca bien Illorado Oscar Liera. Al filo
de las nueve de la noche, las bancas
estaban repletas de sofiadores e ilusos:
Victor Hugo Rascon Banda, Jesis
Gonzdlez-Davila, Sabina Berman,
Miguel Angel Tenorio, Alejandro Licona,
Leonor Azcarate, Pilar Campesimo, José
Ramon Enriquez y algunos mds que
escapan a um memoria. En ese salon y
con esas lecturas se empezaba a consoli-
dar lo que meses después seria denomi-
nada como “nueva dramaturgia mexica-
na”, y esto gracias al esfuerzo titdnico de
una mujer que sobre todas las cosas amo
con profundidad el teatro mexicano y
que hoy, tristemente, a escasos meses de
su fallecitmiento, pocas voces, muy
pocas, se han dejado escuchar recono-
ciendo su callada, fiel, pero efectiva
labor: Ana Ofelia Bello, secretaria
ejecutiva y después presidenta de la
Unidn de Criticos y Cronistas.

Asi, las lecturas se extendieron a la
Universidad Auténoma Metropolitana,
bajo la decidida promocién de Emilio
Carballido y Guillermo Serret, ambos,
Junto con Ana Ofelia Bello, impulsaron
ese movimiento teatral, sin duda el mas
importante en la historia del teatro
mexicano, En ese afio, 1977, el taller de
Vicente Lefiero reinicia actividades en el
mismo espacio del capac, contando entre
sus integrantes a Victor Hugo Rascon
Banda, Jesits Gonzalez-Didvila y Leonor



Azcarate, salvo ésta, los demas ingresa-
ron al grupo. Este taller sobrevivio
escasos meses. Ya para 1982, Jesus y
Victor Hugo buscaron a Yicente Lefiero
¥ le propusieron continuar con el taller.
Sentados en la mesa de un Vip’s, esa
noche Vicente Lefierc les dijo: “Ustedes
no necesitan ningun taller, escriban y
ya”. Victor Hugo y Jesus argumentaron
que querian publicar sus textos y Vicente
Lefiero les contestd que no es o mismo
tocar las puertas con una obra que con
tres, cnatro o cmco. El maestro Lefiero
no les resolvio nada en ese momento y
ellos, mas Leonor Azcarate, José Ramoén
Enriguez, Sabina Berman y Tomas
Urtusdstegui, decidieron reunirse una vez
a la semana en la casa de cada uno.
Pasaron algunos meses. Un buen dia,
Leonor Azcarate llama a Gonzalez-
Divila y a Rascén Banda y les avisa que
el 6 de octubre de 1982, a las cinco de 1a
tarde, tienen una cita en la casa de
Vicente Lefiero para tratar la reanudacion
del taller dirigido por €l.

En esa ocasién, Vicente acepta que
se relinan una vez por Ssemana y rnientras
hubiera textos que leer. Asi, el taller
crece, integrandose Pilar Campesino,
Juan José Barreiro, Cristina Cepeda y
Estela, la hija de Vicente. Generosamen-
te, Lefiero se opone a que haya retribu-
cion econdmica para él. En el verano de
1984 las reuniones se iban espaciando
cada vez mds por diversos motivos; el
maestro decidid suspender el taller. Les
dijo: *Esto va dio lo que tenia que dar,
que cada quien se dedique a sus ocupa-
ciones y seguimos siendo amigos”, De
este modo, tranguilo como es €], mandd
al diablo a los que asistian a su taller.
Durante esa etapa, que fue productiva,
sin duda se leyeron, criticaron y corrigie-
ron obras como La fiera del Ajusco,
Maros arriba y Mdscara contra cabelle-
ra, de Victor Hugo Rascon Banda; Pastel
de zarzamoras, Muchacha del alma, De
la calle, El jardin de las delicias y
Desventurados, de Jesis Gonzilez-
Davila; Un dia de dos, de Leonor
Azcarate; Antonio desierto v Ante un
caddver, de Juan José Barreiro; El sapito
cro cro y Profanacion, de Tomas
Urtusdstegui, y ; Peleardn diez rounds!,
de Vicente Lefiero,

El taller ya era un verdadero grupo,
se reunia cada gnince dias para cargar
pilas, y cuando dejd de hacerlo no séla
fue suspendido por el guja y maestro,

sino que sus integrantes dejaron de
escribir. Eu el verano de 1985, Vicente
Lefiero vuelve a abrir las pnertas de su
casa, su biblioteca, el taller. Se sumaron
Bruce Swansey, Maria Muro, Sabima
Berman {que fmalmente se decidio a
formar parte del grupo} y quien este
escribe. Sin dnda que para estas alturas el
taller de dramaturgia, que habia emitido
sug primeros balbuceos diez afos atras,
era el mas importante de los que funcio-
naban, con todo el respeto que me
merecen los maestros Emilio Carballido
y Hugo Arglielles. Y para muestra, dos
enormes botones: Victor Hugo Rascon
Banda, uno de los dramaturgos mas
s6lidos de 1a actualidad, y, por supuesto,
quien para mi va a convertirse en uno de
los autores imprescindibles de la segunda
mitad del presente siglo, Jesus Gonzdlez-
Davila.

El periodo de este taller abarco de
1985 a 1987, y se leyeron y destrozaron
las siguientes obras: Playa azul, Te
saluda Kiela, Alucinada y Cierren las
puertas, de Victor Hugo Rascon Banda;
Regina 52, Fauna rock, Margarita
resucitd y Tierra caliente, de Leonor
Azcérate; Historia de un museo e
Indalecio, de Maria Muro; Judith y
Holofernes v Todo sucedid una noche, de
Juan José Barreiro, Madre Juana, de José
Ramodn Enriquez; EL mantelito mdgico,
de Cristima Cepeda; Crdnica de un
desayuno, Amsterdam Boulevard y
Sotanos, de Jesis Gonzalez-Davila; ¥
retiemble en su centro la tierra, Vida
estamos en paz, Venado sol, coyote luna,
Solo sé que te vas, sdlo s¢ gue te quedas,
Espacios y Tiempos de heroisino, de
Tomds Urtusastegui; La vispera del alba,
El amor existe, Ef drbol de humo y
Rompecabezas, de Sabina Berman; Tres
caras y Las mdquinas de coser, de Estela
Lefiero, y Arreola vy Rulfo, de Vicente
Leiiero. En ese afio tuve mi primera
lectura en el taller con la obra De trapo y
aserrin, que fue duramente cuestionada
por la mayoria de los miembros. Lo
menos que se dijo fue en voz de Rascon
Banda, quien comenté que De trape y
aserrin era teatro de hace cuarenta afos o
del 2040, y para levantarme el dnimo, al
terminar la sesidn me invitd a un aniro de
medio pelo por el rumbo de la zona rosa,
porque esa noche si estaba de plano para
agarrar la borrachera.

Este habia dejado de ser un taller de
composicion draindtica para transformar-

se en uno de dramaturgos profesionales.
Todos, sin excepeion, habfamos sido
publicados y llevados a escena a mivel
profesional. En cada sesidn se festejaba
la aparicién de nn libro o se giraban
Invitaciones para algin estreno. Fue en
es0s afos cuando vité a vemr a
Guadalajara a Victor Hugo Rascon
Banda, a Jesus Gonzalez-Ddvila y al
maestro Vicente Lefiero para que
impartieran un curso de composicién
dramatica, lo que sucedid en 1985, y se
repitio al afio siguiente, con motivo de
los dos concursos Expresion escénica
Jjalisciense que promovi. De 1988 a 1991
el taller siguid reuniéndose, aunque de
manera espaciada, a causa de la consoli-
dacidn dramaturgica de la mayoria de los
mtegrantes, lo que provocaba que sus
agendas se fueran llenando. En ese 1988
lei i obra Por importante, lectura de la
cual sali mucho mejor librado que la vez
anterior.

Un dia de jumio de 1989 le propuse
al taller, v en lo particular a su guia, la
celebracion del Primer Encuentro
Nacional de Dramaturgos, idea que contd
con su apoyo moral. Algunos lo recorda-
rén, se verificd en agosto de 1969 en el
Instituto Cultural Cabanas, bajo los
auspicios de la entonces Secretaria de
Educacion y Cnltnra ¥ de la Sociedad
General de Escritores de México
{(soGEM}, ¥ con la asistencia de todo el
taller de Lefiero. Un afio después, en
1990, logramos obtener nuevamente la
sede y, como lo dijo Rascon Banda, esa
era la primera vez en los dltimos 350
afios en que se realizaba un encuentro de
drarnaturgos. Sin duda, el pilar indiscnti-
ble para la fundacion, desarrollo y
consolidacion de este taller de
dramafurgia ha sido el maestro Vicente
Lefiero, Premio Jalisco 1986. Su calidad
humana, estimulos, interrogantes,
honestidad v respeto por los demds han
sido las bases del éxito.

De algunos afios a la fecha la
cartelera teatral es la prueba palpable de
la trascendencia de los integrantes del
taller. Este espacio hace tiempo que dejé
de ser un simple taller para convertirse
en un auténtico grupo que se ha manteni-
do gracias a su flexibilidad, en dondg el
método de andlisis lo determina cada
autor en su texto. Y de acuerdo con las
obsesiones individuales y los riesgos que
cada quien asume ¢l trabajo se define, se
redondea. No se vale el cldsico “yo lo

hubiera escrito asi”. En el grupo, més que
compafieros, SCMOos amigos y permanen-
telnente cuestionamos nuestras posiciones
frente a los textos, la comunidad teatral y,
sobre todo, frente 2 la sociedad en que
vivimos. Asi, se ofrecen propuestas
variadas para todos los gustos y mentali-
dades. Al grupo le gusta experimentar y
aunque el taller no estd trabajando, se
mantiene umido. Lee, analiza, corrige y
busca salidas a su trabajo. Es un constante
descubrir pedazos, particulas del teatro
que nos identifica. Porque al fm y al cabo,
nos sale mas barato escribir teatro que ir
con el psicoanalista. Y el maestro siempre
nos ha advertido: yo no voy a ensefiarle a
escribir a nadie, en todo caso, a cémo no
hacerlo.

Siendo el inico jalisciense pertene-
ciente a un taller creado por un gran
paisano, comparto la complicidad con
Vicente Lefiero de ejercer, con toda
proporcion guardada, el oficio de escribir,
porque como €l 1o ha dicho, si iba a ser
escritor tenia que nacer en Jalisco, porque
aqui, le decia su padre, nacen los escrito-
res.

A ultimas fechas el grupo ya no se ha
reunido y no sé si alguna vez lo volvera a
hacer como taller; sin embargo, el trabajo
realizado durante casi dos décadas ha
consolidado la generacion de dramaturgos
mas importante e inteligente que ha dado
nuestro pais. Grupo que crecid bajo la
tutela, nunca bajo la sombra, de Vicente
Lefiero. Ahora que nuestros caminos se
han bifurcado, lo entiendo no como una
separacion, sino como la obligacidn de
que cada quien se muestre a si mismo.

En fin, Vicente Leiiero es un
jalisciense universal, que generosamente
abri¢ las puertas de su casa a doce ilnsos
que seguiamos creyendo que el teatro es
para hoy, para aqui, para nuestro entorno
o simplemente para nunca.



CarLos VAzQuEZ LoMELI

LA VIVENCIA...,
LQUE DEMONIOS ES?

a vivencia considerada como

técnica actoral de enorme com-

plejidad y que para su dominio se
requiere mmvertir muchos afios de estudio
y preparacion prefesional o especializada
en academia de arte teatral, como la
Escuela de Teatro del Teatre de Atte de
Mosci {1amM) © la Academia de Teatro,
Musica y Cimematografia de San
Petersburgo (antes Leningrado) en la ex
Union Soviética o, en ¢l peor de log
casos, algunas academias de renombre en
Estados Umidos, por encontrarse con
antiguos seguidores del famoso sistema
stanislavskiano. Si se piensa qne en
Meéxico tenemos escuela vivencial
estamos en un gravisime errer, ko que
hay en México es una verdadera confu-
sion con el legado stanislavskiano;
exageradamente pobre la informacidn y
la bibliografia, pues pocos son los que
traducen del ruso; ademas, las traduccio-
nes de Escenologia a.c. no son recomen-
dables, crean mas confusidn.

En la actualidad poco o nada
sabemos de los logros y avances en
materia de tecnolegia del actor, poco o
nada hemos visto de grupos exiranjeros.
Tal vez significativo sea mencionar el
trabajo de Carbono 14 y Claveles, de
Pina Bauch, pero éstos se enmarcan
dentro del teatro-danza, o sea, que la
palabra estd quedando en un segundo
plano, tal vez preocupante para los
escritores y dramaturgos, pero la
vivencia en fin no sabemos si se utiliza
como técnica en Francia, Canadi,

Alemania, Inglaterra, Argentina, Grecia o
Espafia (obvio es que por su cine
podemos mds ¢ inenos darnos cuenta de
qué técnica se aplica), pero aun, sin ir tan
lejos, no tenemos conocimiento de lo que
se hace en San Diego, Los Angeles,
Chicago, Miami, San Francisce ¢ Nueva
York. Sabemos que Stanislavsky tuvo
algo que ver en el teatro modemo
estadoumdense -Lee Strasberg, Elia
Kazan, 1. Rapoport, Bolielavsky-, el
misnio Mijail Chéjov, que sin ser
stanislavskiano, sus personificaciones
eran muy vivenciales, fue un verdadero
propagandista del sistema vivencial en
Estados Unidos.

Recordando pocos y controvertidos
montajes rusos en nuestro pais, tenemos
en los exclusivos y centralistas festivales
de la ciudad de México Seis personajes
en busca de autor, de Luigi Pirandello,
con la direccidn de Anatoli Vasilev; Las
criadas, de Genet, dirigida por Arcadi
Raynky, y en el Pestival Cervantino
tuyimos el Teatro Mali, de Moscit, con £l
Jjardin de los cerezos, de Anton P.
Chéjov; tal vez sin pena ni gloria, el
Teatro Experimental de Mosen, con Cien
aflos de soledad, de Garcia Marquez, que
parece hizo una extensa gira por algunas
ciudades importantes del pais. Si
recurriésemos al cine ruso, la actuacion
se desvirtaa pero nos invita a pensar en
la técnica o tecnologia utilizada, pues
sabemos que la preparacidu profesional
de sus actores para cine es la misma que
para teatro, es decir, la carrera o licencia-

tura es la de actor para teatro y cine.
Memorables son La madre, El acerazade
Potemlkin, La infancia de Ivan, Andrei
Rublev, Ojos negros, Siberiada (poema
cinematografico 1 y n), Hamler, Ven y
mira, La comandante, Yo Abraham, tii
Ivdn, entre otras.

La muy comentada escuela
vivencial, en contraposicién con la
escuela de la forma o de la representa-
cidn, es la que a menudo pedemos
detectar, por lo menos en cine con mayor
frecuencia, en las actuaciones de muchos
grandes de la pantalla norteamericana; en
ocasiones, los ingleses, como Anthony
Hopkins y Emma Thompson, simple-
mente como ejemplos claros de la
técnica vivencial, pero debemos ser ain
mds explicitos: la vivencia es una técnica
actoral sistemdtica y cientifica que ayuda
al actor a crear verdaderos personajes
cemplejos y acabados, con personalidad
e individualidad propia e independiente
del propio actor, es decir, esta técmica
presupone la transformacidn, todo esto
aunado 2 la sensibilidad y el talento
innato del propio actor. La forma, en
cambio, propone la creacion del persona-
je a través de la exactitud de los movi-
mientos, los tonos y el ritmo de la voz,
lag pausas medidas, precisas, exactas (m
un segundo antes, ni un segunde des-
pues). La escuela de la representacion
trabaja mucho con el estereotipo, lo
externo (claro, tamnbién hay emocidn,
pero no se investigan a fondo las causas),
lo esteticista del movimiento, de la pose,






FERNANDO-CARLOS VEVIA ROMERO™

UToPIiA Y DESENGANO EN LA
FORMACION TEORICA DEL

ACTOR

ace cien afios, en 1896, fue

estrenada la obra de Anton

Chéjov La gaviofa. Seguin lag
cronicas fue un tremendo fracaso. Pero
dos afios después, en 1898, Stanislavsky,
junto con su colaborador Nemirovich-
Dauchenko, repusieron la obra en su
Teatro de Arte de Mosc, consigniendo
un esplendoroso éxito. A pesar de lo que
dicen otras cronicas acerca de los enojos
de Chéjov con Stanislavskd, tal vez
arranque de ese hecho y otros parecidos
la exaltacién de la importancia del actor
para la vida de la obra teatral, importan-
cia que ha ido creciendo durante el siglo
xx. Pero ;qué es el actor? ;Como se hace
un actor? ;Existe algo a lo que pueda
llamarse “formacion tedrica de un
actor”? En un escrito ya algo antiguo, de
1948, Harold Clurmarn analizaba y
criticaba la interpretacion que un Marlon
Brando joven habia hecho del rol de
Stanley Kowalski, agomista masculino de
la obra de Termessee Williams Un

tranvia llamado deseo:

Kowalski es 1a encamacion de la fuerza
animal, la vida bmnta despreocupada ¥
hasta conscientemente desdefiose de todo
valor que caiga fuera de su drbita. No le
agrada que le llamen “polaco™ [...]). Grita
que € ciento por ciento norteamericanc y
para demostrarlo rompe platos y maltrata a
SUS MUjEIes.

Este es ¢l rol o papel que le corres-
pondid interpretar a Marlon Brando y he

aqui algunas de las afirmaciones que
sobre esa actuacion hizo Haroid
Clurmans:

Marlon Brandoe en el papel de Stanley
Kowalski [...] es un actor de auténtica
fuerza dramitica. Posee lo que alguien
denoming en cierla ocasion “gran
visibilidad™ en la escena. Sus silencios,
ain mas que sus palabras, acaparan
totalmente la atencidn [...]- La virtud de
Brando es una aguda sensibilidad. Nada de
la brutalidad del personaje le es inherente:
s una caracteristica que él debe
“inventar”. La combinacidn de una
personalidad intensa, introspectiva y casi
lirica, bajo la méscara de un prepotente,
confiere al personaje un toque delorose
que casi conmueve [...]. Cuando golpea a
su mujer [...] se percibe un elemento de
sufrimiento que falsifica su apariencia en
relacion con su significado deutro de la
obra; adquiere un aspecto casi
dostoievskiano,

Esta cita, fascinante, obliga al
pensamiento a detenerse calmadamente
por varios motivos. La riquisima
matizacion psicoldgica, del mivel de una
auténtica critica mteligente, etcétera, Y
no en dltimo lugar una duda: esta critica
exige tanto a un actor que cabe pregun-
tarse si es posible que haya algiin ser
humano que pueda llegar a ser actor. En
efecto: si es un hombre rudo, repelente,
como el Kowalski de Tennessee
Williams, no podrd ser actor, y si es una
persona sensible, no puede ser Kowalski.
Este seria el primer punto en que
aparecen chocando utopia y desengaiio,
El no-lugar, eso quiere decir utopia,

donde habitarian los actores ideales,
frente al desengafio de las dificultades
concretas. Pero esa dificultad no es nada
dentro del panorama actual de la discu-
sion metateatral sobre el actor.

La verdadera pugna entre utopia
actoral y desengafio se da dentro del
marco de la desintegracion del arte. Este
fenomeno conenzo en los afios sesenta,
cuando fue proclamado uno de los
dogmas mas caracteristicos del mundo
contemporaneo: “There is no gap
between art and life” (no hay absimo
entre la vida y el arte). Dieter
Wellersdorf comenta ese dogma:

Ui arte lal ya no aspira a ser arle en el
seutido tradicional, es decir, no pinta un
mundo figurado: ¢l de la apariencia
estética; el de una representacién
simbdlica de la realidad que se enfrente a
la vida como reflejo o alegoria, Intenta
pasar a la vida, fundiéndese con ella,

En realidad, esta situacion habia
comenzado ya muchos afios antes. El 10
de mayo de 1921, Pirandello estrend Seis
personajes en busca de autor, con gran
escandalo por parte del piiblico asistente.
Parecid por vez primera que arte y vida
se habian fusionado. Ya no habia
corredores o pasadizos secretos que
unieran arte y realidad: habia una sola
realidad. Pero al pasar de los aiios, €l
piiblico ha asimilado ese procedimiento
como un nuevo tipo de ficcidn. El

























































Correspondencia

Agua paso por tu casa
{(Fragmentos)

pocos hay que entiendan
esa gracia del agua
entrechocando

* k&

tu cuerpo

rio incesante

vuelca sobre el mio

hay los inargenes de sombra
el liquen y la piedra

el limo residual

el fuego

la saliva

brusca enredadera

mi cuerpo te descubre
territorio inexpugnable
prodigo en su oficio
cartografo que te descifra
con la simbologia del tacto
besa

besa el valladar

besa el hidromatico resgnicio
besa si

no obstante implore

besa

ALFREDO MoNTANO HURTADO
Colima, Colima

Fl abismo

Ante el candn del Sumidero

Asomado al terror
hermoso

del abismo,
soy un febril temblor
huyendo

de mi mismo.
JuaN DOMINGO ARGUELLES
Premio Nacional de Poesia

Aguascalientes 1995, Chetumal, Quinta-
na Roo, 1958; vive en el DF,

Que te tengo en las manos,
habris dicho dormida;

de cierto te digo

que no estoy aqui.

Tus brazos desnudos rodean mi
recuerdo.

Que me buscas,
en el calor de tu sexo,
en tus recuerdos despiertos.

Todo lo has dicho dormida
no sabes que despierto
contemplo ¢c6mo me buscas
en el aire de tus sueiios.

Juan ManNUEL ROBLEDO
Arandas, Jalisco






FOTOSEPTIEMBRE

LATINOAMERICANOG

Convocatoria

El Centro de Arte Moderno de Guadalajara Ac, con el apoyo del Cenlro de la Imagen y Laboratorios Julio sa de cv convocan al Segundo Saldn de la Fotografia 1996, que tendrd lugar en el Centro
de Arte Modemo de Guadalajara del 2 ai 28 de septiembre de 1996, formando parte de Fotoseptiembre bajo las signientes bases:

Podrdn participar todos los fotdgrafos que asi lo deseen.
La téenica de impresion fotografica y el tema de los trabajos quedan a eleccidn de los autores.
Se nombrard un comité de seleccién integrado por cinco miembros conocedores del oficio y criticos de arte.

Cada fotdgrafo podra participar con cuatro obras realizadas entre los afios 1994 y 1996 que no hayan sido expuestas o premiadas con anterioridad. El conjunto deberd presentar unidad en la

técnica y la temdtica e intentar una expresién de vanguardia.

4.1 Formato comiin: las fotografias deberan entregarse montadas en cartulina de 40x50 cm.
4.2 Formatos especiales: fotomural, fotografia multidineusional, collage, etcétera. Los autores quedan en libertad de presentarlos segiin convenga a su concepto; cuidando siempre gue el
espacio requerido no exceda de los dos metros de frente por un metro de profundidad y Lres de alto. Los autores deberdn entregar todos los materiales necesarios, asi como un croguis explicativo

para su moutaje.
En todos los casos las obras deberdn ser identificadas, anotande con ldpiz en el revetso de las mismas nombre del autor, nacionalidad, titulo del conjunto, afio de realizacién, técnica empleada y

medidas.

La recepcion de las obras para el Segundo Salén de la Fotografia 1996 queda abierta del 13 de mayo al 29 de junio del afic en curso.
Las obras enviadas por cormeo o mensajeria deberdn llevar acuse de recibo, se tomara como fecha de entrega la del matasellos o boleta de expedicién. No habrd promoga después del 29 de junio.

Los parlicipantes deberdn entregar o ¢nviar sus obras al siguiente domicilio:

Segundo Salén de la Fotografia 1996
Centro de Arte Modermo de Guadalajara ac
Sao Paule nam. 2045, col. Providencia

cp 44620

Guadalajara, Jalisco

Tel. (913) 817 46 44

La atencién al piiblico serd de lunes a viernes de 11:00 a 14:00 hrs. y de 17:00 a 20:30 horas, sabados de 11:00 a 15:00 hrs.
Asimismo, deberd indicarse el nombre del autor (cemplete), domicilio, teléfono y curriculo que no exceda de una cuartilla, para su regisiro.

El comité de seleccion sesionard durante julio.

Premios:
« Se otorgardn treg premics de adquisicién por un monto de $ 10 000 (diez mil pesos) cada uno para un total de tres obras.
- Cuatre premios por un monto de $ 5 000 (cinco mil pesos) cada uno en articulos fotograficos a su eleccién en Laboratorios Julio.
« Una beca para participar en el curso de fotografia patrocinado por Qjo rojo fotégrafos, ac y Laboratorios Julic.

+ Diplomas para todos los participantes.
Las obras premiadas pasardn a ser parte de la Fotofundaciom.
Los autores que asi lo deseen podran quedar fuera del sistema de premiacion.

Los autores podrdn poner precio a sus obras para ser vendidas. No se cobrard comisién por su venta,
Los premios serén entregados en la ceremenia de clausura, el 28 de septiembre a las 20:30 hrs. en el Centro de Arte Modemo.

Los autores no seleccionados podrin recoger sus trabajos en un plaze de 30 dias a partir de la fecha del conocimento del fallo, el cual se publicard en los periddicos de mayor circulacién en la
localidad durante los primeros dias de agosto.
El Centro de Arte Modemo no se¢ hace responsable de los trabajos no reclamados durante ente periodo, los que pasardn a ser parte de la Fotofundaciom.

Dentro del programa de actividades se realizaran talletes y Fotome.

ATENTAMENTE

Comité organizador
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