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d. Su divisifn en es

EN LA COMICIDAD

El teatro como fendmeno de comunicacién es una totalida
Y s3lo en épocas en extremo legalistas, por

pecialidades es meramente tedrica.
en la época roma-

brutales, se ha intentado su absurda mutilacidn en la préctica:

na, poesis versus mimesis; ahora, voz versus gesto.

Su registro dramdtico en ambos aspectos puede darse no sblo por medio del

u‘éeo - L - -

cine y =t V.., sino ademds desde las perspectivas de signos linguisticos tradi-
COMO Q.c\QA'.*E\:mY\J Yoo, . o »

a través de la codificacidn de

cionales, o bien de signos pautados kinésicamente,

la dinfmica de movimiento y de la tendencia sicoldgica de los factores motores,

. o
) sus elementos contendientes, caracterologias y temperamentos especificos, dados en

la accidn y en las maneras que adopta el esfuerzo, la distancia y el gesto dentro

del complejo movimiento: peso-impulso -espacio-tiempo de la representacidn, como
sistemas de signos sintdticamente activos.

Pero la trascripcidn de dichos sistemas de signos a un pautado, no por ello

estd significando la muerte e inmovilidad de las artes de la representacidn; sino

su mayor complejidad en la cultura.

La "verificacidn" en el espectdculo que la insurgencia de directores vanguar

distas preconiza contra Aristdteles (muerto hace casi 25 siglos), lejos de afirmar

con ella las aducidas filiaciones inconscientes con el Bauhaus y el periodo de
Weimar de la Europa Central, es un intento de desarraigo &tnico respecto a su vin
culacidn telfirica con el postcldsico mesoamericano, y la muestra ticita de su in_
capacidad para expresarse emn su relacidn histdrica concreta con el realismo migi-
co latinoamericano. Porque, tarde o temprano, la vanguardia mexicana habra de re-
conocer su protohistoria en los paradigmas humanisticos revolucionarios del tea-

tro misionero, dentro de un proceso de colonialismo afin no culminado.

La consabida trampa dieciochesca (Lessing.— "DRAMATURGIA DE HAMBURGO", 1759
1765; y Winckelmann.- "LAOCONTE" 1769), consistente en la refutacidén del logos
aristotélico, mediante sus contradicciones intrinsecas, con que un dia la ideolo-

gia alemana en ciernes invalidd al clasicismo francés, y con €l la hegemonia cul
tural del gobier 611 i - . .
g no catdlico absolutista de Paris, sirve sin saberlo de teldn de

fondo.
2 -==
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S6lo que, para una Iberoamérica en los albores del siglo XXI, en lucha his-
térica contra el analfabetismo y la miseria, la ruptura con la palabra y con la 16
gica no puede erigirse como principal preocupacidn epistemoldgica ni egtética ni

vital.

No es Laoconte atacado por serpientes marinas en las playas de Troya, lleva
do a la intemporalidad de la pldstica por Agesandro, o al horror poético del can-
{47
to segundo de la Eneida de Virgilio, lo que ahora esta siendo enjuiciado; sino el
cuerpo y la libertad de movimientos del nifio malabarista callejero mis marginado,
y del cbémico o de la estrella de variedades mas explotados por la industria cultu
‘2) - - - [l . - -
ral, porque en ellos estd en juego ung vez mis la recuperaclon de,losdm1l términos
e o YPPn clor v (Yl con acouedad y<on € co5MmoS(3)
nidhuas y mayas que definen las funciones ¥ las partes del cuerpo humano, al igual
que en las piezas escultdricas del clasico tardio y del posclasico (recientemente
expuestas en el Museo Nacional de Antropologia), como la que representa a un ado-
lescente de Cumpich, Campeche, atado; © la que muestra, girando espiralmente con
serpientes, al dios del viento de los, mexicas y, por Su dinfmica, nos remite mas

Y6 ?et%/«edo <9 u’,QJ.\o“;.o i - ~en desesperata disA MONIG
a las danzas de la fertilidad que al anti-racionalismo existencialistax. .-

Creo que el verdadero conflicto para el historiador del teatro mexicano ac
tual es ofrecer una hipdtesis coherente con 1a evolucidn de los hechos, que sefia
le el parteaguas que va 2 definir una verdadera revolucidn escénicajasi como la
renovacidn de cddigos de identidad colectiva que van a expresar a partir de ese
momento los contenidos originales y la magsra nueva de darse las artes de la re-

3 e gt : " /
presentacidn significadas como algo prgploa Fg_iggggggg_gégggls de una Vlrt“@%;h,‘ﬁ’

vanguardia mexicanédifn proyecto politico ni programa esté&tico, desligada de las
fuentes populares; peégigwmestataria de la industria cultural nacional y de las
tradiciones tedrico-criticas, asi como de las propias tendencias de casi toda
1a dramaturgia hecha en México, conlleva una serie de prejuiciaciones y extrapo—
larigaciones de aspectos tanto de la historia teatral como de los elementos que

integran la experiencia escénica propiamente dicha.

Los periodos de mayor efervescencia politica, significados ademids por una
}aﬁgkgggatividad teatral a niveles popular ¥ de la reciente industria cultural,
seq’ extrapolados decimalmente: 1900-1910 y 1930-1940, como "dos décadas gemelas"
por lo que se permite equipararlas solo por los rasgos decadentes con que se las

distingue: estrellismo, pahlico burguds y ausencia de experimentacidn (?),para

gsaltar del porfirismo al cardenismo estahlecie do conclusiones a reciaci

. 1 ¥ g ones
L»Seff'mé«é ¥ ralencion (w;;oachus(v.o‘) NS \'ap‘o emoTividad (ROMANTICIS MQ 50 ecpecio-Yazornd- plaetiéq . o = \
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ener i . .. o.
g ales ambivalentes negativas para dos momentos histdricos totlamente distintos:

1 s o : _
a gestacidn de las contradicciones sodales que llevarian a la ruptura del poder

y a la lucha armada; y la recoéntitucidn del poder y la organizacidn de las masas.

A niveles de experimentacidn de formas de identidad en el lenguaje teatral cabe se

en q,'ph‘.Man

Qﬁlﬁf_gue en dichas décadas surgieron:fel teatro de revista,y la carpa en la se-

e e e s e e e

gunda; con la eclosidn de una tipologia naciona
4nicos tradicionales que inclufan la formulacidn

d i : o foyrhaciony .
e un libreto de corte periodistico y la S de compaiiias teatrales de
Nov ieaRMeLLa N O

o .
para transformarse enllos modos de producc16n mexicangs, 'con

1 rural y urbana, y la adecuacidn

a modos de produccidn primero hisp

corte profesional,

la creacidn de esqueches improvisados -y el sistema de contratacidn esporddica ac-

tual de las variedades y el cabaret. ya en la cuarta década de este siglo. No obs-

tante, puede decirse que la tipologia social, el habla, la gestualidad y la temdti__

ca conservaron una continuidad, reflejando la propia historiaidad de—la—problema-

tica de las clases mis marginadas. Dicha corriente teatral popular-industrial tie

ne su protohistoria en el teatro de titeres y -en los apropdsitos patridticos del

siglo XIX,en las follas de la Colonia, en la sitira a los conquistadores que hizo

el teatro evangelizador,y en las far%as populares de las plazas y los mercados

del México Antiguo, que resefian los cronist
un adstrato vivo en los dmbitos %?1 cine mexicano, del espectdculo, de la radio,
e

Siscusbpoitico
ia T.V., los comics, el muralismo/& el teatro expermiental universitario de inves .

tigacidn popular.. . Y TC«M bfﬁﬂ e n 63 A\Zg cuxfo 'poujlff. o

as; y actualmente, se manifiesta como

Es absurdo, por ello concluir que una tradicidén firsica mexicana innovadora

orme parte de la experimentacidn teatral y "86lo pueda representarse = COmO mMe:

no £
extrapolando solo la revista politica mexica .

ro intento de rescate antropolégico’]

P s g oo i
ligada de sus causas histdricas -- 4el contexto

na,en periodos gubernamentales, des
eLectos

desuepoce/ .
teatnal 4 asi como de sus

presentismo histoviografico debiera ante todo o

y de su continuidad en el medio
comercial ¥y experimental. El bser-

var matices, como el a§?c3so %Se atraviesa la revista politica al surgir como me-
_ conite, cculv v feg e BN ICa POTA AN , Siento inglude POY. TﬁmésiNmsc‘,e
dio de subversion social/de la cultura popular nacional revolucionaria despues, pa’

ra transformarse en cultura de masas de influencia comercial norteamericana mas

tarde; en lugar de hacer eliminatoria de aspectos contrarios a los ideales y a

los gustos personales de los investigadores,.
guépFiNiUOb3éfiog
Cabria ademds establecer los criterigs de la historiograffa y/t&rpin ue
Jgatal g fia y inos q ,C#A
L

delarromica ad an als (s, Ca Teona TeaT s Nvadneredandp €@ aditevdurol bus armvias
en el procesg/ﬂe la fllO%fla, del psicoandlisis, de la gsociologia, dela antropolongf
- '

3 _
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gia, de la semiologia, etc.] términos como: teatro popular, teatro culto, teatro
de masas, teatro didictico, teatro politico, teatro populista,...comercial, esco
lar, educativo, catequista, misionero, evangelizador, adoctrinador, cientifico ,

autonomo, de consumo, de culturas,subalterna#, a titulo de ensayo, experimental,

de investigacidn de campo, comercialee vanguardia, de carpa, de revista, tele-

teatro)conminatorio, connotativo, sintomdtico, para-teatro, etc.

¢Dénde estaban durante la lucha armada’cuando la contienda ideoldgica losha

cedores de la escena experimental? ;No se gestaba exactamente en dichos, periodos:
avte~nTCoo
revista politica y carpa, la experimentalidad teatral mexicana mis =

en lo que al uso de expresividad linglistica y éeétual se refiere?

7
En México, hasta muy recientemente, teorias como la Kinetografia, o como las

funciones referenciales del mensaje estético, definidas por la semiologia y con

la aparicidn de la Paralingliistica, la proxemia y la kinésica, se descubrid de
gﬂ de la parateatralidad del
)

-

nuevo a la investigacidn _campos muy antiguos, como
0eldelaviivaiadas cotidlana def MeLco AETY

México Antiguo/ﬁue 1
o56% enfun CLON

%éogﬂﬁfscontraponerse en razdn directa con las tradiciones
. e
occidentaleﬁfpropician ya su total revolucidn.

Ya sabemos que los sentimientos percibidos por la inteligencia emotiva del
actor y del piblico son el peor enemigo de la razdn desde la vieja escena neocld
sica europea con que se colonializa a la propia escena barroca hispdnica. El1 ro-
manticismo, en un acto de insurreccidn rescataria dichos sentimientos con libe;iy
s8lo tedricamente a las pasiones que obran desde el propio factor motor de los im
pulsos del actor; mismos que el vivencialismo stanislavskiano tenderia a resiste-

matizar intelectualmente,conforme a 1350 métodos de actuacidn identificados a la

"modernidad teatral".

’ &“La vanguardia europea del dadid al existencialismo rompe con el sentimentalis
Contayazion -
mqf pero sblo en el plano teSrico intelectual, liberando la presencia de otros pla

o 2

nos de comunicacidn astravés del actor, que abren @l campo de”lla investigacidn de

lo parateatral.



liteiEEEE;?EEEEétziuzi?gziiiijmo T@xicaqo7§éci?na§ al teatro como:
cidn; I-'Ja.sadO/"EJI‘esen‘ce',ant:i.g::-O?I;-lih(i:;i[‘nzl:l ziizza;lﬁlp0t551$ /ve?l?10§
s pr el. . 5 nial r%vo gclonarlo,

_ ’ resultado de una simple miopla si ademds con
lleva intereses econdmicos concretos,que finalmente habrdn de ex—
presarse en la marginacidén y eventual desplazamiento de sus fuen-
tes.de trabajo de varias generaciones de artistas e intelectuales,
obviamente arrojados por su supuesta @bsolecencia al compartimien

to de lo anticuado por una arbitrariadresistematizacidn #
del teatro.

is evidente gue en la dramdtica, como en el discurrir de la
historia del teatro mexicano, no todos los signos son necesariamen
te polares ni ocupan sitios de igualdad.

Y es claroc que si durante el siglo XIX 1l=s tendencias drama-
tirgicas mexicanas eruditas y qutodiddcticas, fueron carpo propi-
cio pera la lucha ideoldgica—-estética de varios modos de vivir y
entender la nacionalidad, mé#s que resultado de un solo nacionalis

. . . r'd .
mo, herencia del romanticismo liberal con gue Sé€ encubrian intere-

ses hegemdénicos concretos; Bhsragg%ggqfﬁponér también que, detrds de
i A . oV . " .

ciertas tendencias escénicas _ ,perviven las viejas pug

nas de una estructura social oligsrquica y feudal, gue en lo aparen

te se refuncionaliza.

Pues, mientras los elééos, los repartos, los repertorios, las
responsabilidades ¥y funciones, las medios y los modos de produccidn
y difusién, y las fuentes econdmicas, sin excepcidén, depend@n de
centros de decisién basados en relaciones de alianza y de parenteg
co, el espectdculo y el texto dramfgtico en su conjunto seguirdn ins
critos, en el mejor de los casos, en el viejo esquema de produccidn
teatral de la colcnia. Yuni la forma que adopten en las puestas en
escena, ni los métodos innovadores de actuacidn, o las transgresio-
nes gue la audacia de los directores teatrales lance contra la vida
familiar pequefio-burguesa y las "buenaScconciencias";ni aidn la re-
nuncia o Penuencia al texto, a la 1légica y a la palabra, ¥ ni si-
gquiera el repudio a la taquilla, les trasferirdn jamfs mdgicamente
el "estatus de modernidad" sofiado.

A partir de esto, un hilo muy tenue - separa de una antiglee
dad y un colonialiﬁf?Nggqgﬁﬁﬁgvos a las nuevas generaciones, aun
\
no cooptadas por~ . ° " _, pues para alcanzar el Udstatus de

modernidad"imposible, habrd de renunciarse al uso habitual del lo-
gos,taieréndoseles por no quedar mis remedio cierto apego al costum

brismo hasta ahora imposible de erradicar,pero siempre y cuando ‘es
te cambie su sintaxis anecddtica lineal.

Amog: |ANZILOTTI
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'Para México, hoy en dfa, hacer acto dq@resencia en la escena
mg%dlal con una historia, con una teoria dramdtica y de la actua
cidnlcon una dramaturgia y su " verificacidn" en la puesta en es-
cena fracturadas, es el resultado de la deliberacidén de un sector
inmerso en las pugnas y disputas por el predominio; 1lejos de ha-
ber propiciado el encuentro arménico entre la dramaturgia y el --

.escenario, ni de integrar las diversas corrientes, ni mucho menos

de constituir el factor contemporizador con el teatro mundial.

Es obvio que las posieiones personales han afectado y afec-
tan la actitud que se tiene hacia el amateurismo y la exacta deli-
mitacidn de los campos en gue se adgquiere la profesionalidad. Perg@;qu
el verdadero obstdculo al desarrollo de la profesionalidad en el
teatro resulta de la obstinada negativa a dar reconocimiento profe
sional y a nivel superior a las carreras artisticas, lo mismonque
a vincularlas académica y administrativamente de manera interdisci
plinaria. See prefiere no hacer ninguna alusién a este contrasentl
do que determina las formas de una palftica cultural, que en las-
universidades auténomas, hasta en las mds pobres, copia el modelo
central en detrimento de la formacidn académica, al asumir funci®
nes de difusidén que las rebasan por ser més apropiadas de un no
existente ministerio de cultura que pudiera responder de la conti
nuidad y séntido de dicha polftica.

El modelo redencionista un dfa hacia el estudiante, otro ha-
cia el campesino y el indigena, otvo hacia el proletariddi, y otro
hacia el marginado y el damnificado, permite mimetizarse al propio
artista y al historiador con eriteriosque no por pluralistassresul
tan menos represivos.

La cladificacidn escalafionaria de aquellas manifestaciones
teatrates que mds se han beneficiado de su aproximacidén a los cen
tros de decisidn del aparato estatal, conllewa a estableffer los
rasgos definitorios de la profesionalidad, la universitariedad y
la experimentalidad, como abstraceéfones que nada tienen que ver ni
con la formacidn académicaé, ni con la investigacidn critica, ni
con la prdctica real del teatro. Su existencia en México, como
sujeto de la historiografia oficial, se legitima no por su papel
en la lucha de clases, ni en la competencia comercial; sino al
parecer "en el reparto de los intereses populares que conviene que
se representen"; y obtiene su mfs alta calificacidén con el subsidiO. ,
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4] vanguardismo mexicano de 1la puessta en escena parte de cer-
tezas personales sin posibilidad de comprobacidn, ya oue el arte
es cualitativamente distinto a sus causas; cae€ en un monismo mate-—
rigalista abstracto en que da el mismo DPeSO a signos diversos, (cién
tificos, estéticos, histdricos), sieMcr® que el cardcter dialécti-
co de-la cultura rezide en cue lo condicicnado no es reductible a

la condicidn, ni el efecto a sus causas.

Se dontrapone aqui al verdadero paradigms escénico revolucio
nario de la plenitud del movimiento corporal y de la libertad fes
tual conguistadas por la codificacidén de una identidad colective,
para aducir una vieja escisién colonialista,ld de una culta Euro-
pa dicotomizada: en si _para si, cuerpo-alma.

Geometrizar con pretextos cientificos al actor, a los impul-
sps, al espacio y al universo de las sensaciones €S seguir trascen
diendo la totalidad animica del espectador con visiones represivas,
iDénde quedz, pues, 1la libertad que se :defiende, si en aras de las
ideas se encarcela otra vez al cuerpo?

No obstante, subsisten miltiples fendmenos teatrales de diver—
sa iniciativa que también tienden a romper los circulos concéntri-
cos de 1la cultura oficial y del monopolio de ideas ¥y espacios. Y
que para quienes no cemparten ciertos métodos ideoldgico=estéticos,
al igual que para quienes reprueban la corrupcién,sigue teniendo
valor siemore la originalidad y la capacidad de autogestidén prove-
nientes de 1z sociedad civil, que sin mayores recursos suele dar
pautas tanto de organizacidn como de comunicacidén con los sectores

’ -
mds amplios.

- 7—/"'
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Y es aqui, en la ruptura de las significaciones hegeménices
r TRpPres\v .. ; <
S sobre la propia gestualidad colectiva, donde 2lpgunos ras
gos de libertad corovoral excepcicnal nos impulsan a una 2venturada
aplic-cidn de la "teoriz de los factores notores" de Rudolf Laban
(1345) y de la "teoria de las funciones del cuerpo y del movimiento™
de ¥attihi: - o) - i 11 N ar ‘mane jo de ac
ﬁal; thias Alexander (1932)5cuya a%tqlbléleﬁ?e"gléﬂegrp 2 S oL edd et enidce
tores/experlmenta en Inglaterraj\con lLa intencidén de invitar a los
hacedores de teatro a reflexionar sobre 1os contrastes gue estos

instrumentos de investigacidén pueden ofrecernos.

Es claro que mds gue una hipdtesis de trabajo, aun no desarro
11ads tedricementecomo método de andalisis para su aplicacidén a la
pldstica, a la arquitectura, 2 la 1literatura, 2 la ccnducta social,
a las corrientes estéticas y filoséficas, a los estilos, 2 la moda,
0o a léﬁ%éagzgg y sus funciones integradas en la tota%idgd—teafro, se
trata\de Siertas inquietudes recogidas durante los ultimos anos cO
mo espectador teatral ¥y como,docente, primero en la UNAM (1970~
1975) y en la CARPA GEODESICA (1975-1979); luego en Managua (1979),

NS (e e
en La Habana (1980), y en un proyectot PeQShtro antropoldgico,
D.F.,(1981-1982); y finalmente, para la Licenciatura de Direccidn
Escénica de las Universidades Auténomas de Puebla (1982-1983), More
los (1985), Giuerrerdo (1986), Hidalgo (1987) y E3tado de México
(1588-89),

Los primeros, objetivos romdnticos heredados del Miestro Eernan
do Rojas Garciduefias y &1 escritos¥ Pablo Prida, .es. 1965, a fin
de rescatar para los estudiantes los géneros teatrales urbanos md$
populares, si bien nos enfrentaron a esquemas reaccionarios mds
que a les esperadas formas criticas de actuacidn y de dramaturgia
revolucicnarias, no obstante permitieron detectar en los cdmicos
y bailarines,ya en la cultura de masas, cierta originalidad expresi
va que rompia con los pardmetros respetables de la experimentadidad
universitaria,lo mismo gque de la cultura hegeménica en general. La
divisién de los estudiantes en el teatro Blanguita (1979), donde re
presentdbamos parte de una antologia de escenas clddicas de Revis-
ta Polftica de la Revolucidn Mexicana: "E1 Mamerto" de“su Via jestad
el Hambre'" de Romo (1915), y '€l Mojado" &8 "Un dia en el poder" de

Navarro, 1926 , hizo crisis con el intento frustrado de tomar el
propio teatro.

ILa empresa nos pagé los ocho dias de rigor; y nos prohibid re
gresar,

Des tendencigs principales surgieron de la desintegraciébn de
la primera generacién de la Carpa Geodésica: los tlancualejos que
se replegaron a Irapuato haciendo manejo del teatro transe, antité
tico dd la com cid=d mexicana; y por otra parte, quienes ingresa-

ron a la industria de la programacidn televisiva, igualmente anti-
tética de la libertad gestual.
q L O ) 9
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Los siguientes esfuerzos por integrar una tradicidn fdrsica po
pular a ls experimentecidn acadéuics otllg_ ron a precisar los obje
tivos de 1la investigacidn en un campo mfs prdctico, y a capacitar
a los equipos humanos para ello, sin limitarse sélo a las manifesta
ciones urbsnas. Cbjetivos, a veces frustrados por su propia improvi
sacidn; pero que en estos ultlmoq die, afios sentaron experiencias
que podrdn evaluarse.

En este sentido la utilizacidn empirica de las teorias de La-—
ban y Alexgnder nos ha: sido de una gran utilidad, incluso para me
todizar la ensefianza de la direccién escénica, de la dramaturgia y
de la critica, a través de improvisaciones con los estudiantes. De
suerte, que su utilidad ha sido incalculable pra los fines del andli
sis dramdtico asi como una2 motivacidn para la creatividad; ya que
permite, con cierta objetividad, contrastar a través de los factores
del movimiento los rasgos ideoldgicos ydel lenguaje en diversos ejem
plos estéticos, sin necesidad de recurrir a interminables descrip-
ciones criticas ni a conclusiones gue nunca podrian suscitar las in
terrogantes que simples esguemas kinetogréficos,en su nuevo modo

de aplicacidn,despiertanen la imaginacidn del artista.
desacotde

Ajeno a cualquier afdn codificador cientifico, . con
el arte y con la antropologia)por tratarse de lenguajes diversos -no
necesariamente compatibles-, baste hacer una brevidima correlacidén
en torno al estilo de creatividad corporal reprimida que priva en
el tipo de accién constrefiida y en la dindmica pautada del actor,lo
mismo de un espectdculo experimental que de corte profesionalj; en
comparacidén con la libertad corporal y el uso pleno de los factores
motores: del espacio, del tiempo, de los sentimientos y de las .sen
saciones, como centros de inteligencia perceptiva y expresiva que
los comunicadores excepcionales del espectdculo de variedades pare-
cen transmitirse entre ellos por contacto directo en el trabajo dia
rio, desde sus ancestros tipoldgicos; venciendo en el marco de las
proplas contradicciones sociales, el paso del tiempo y la censura,

: . popiblemente desde el postcldsico a la Iriquisicidn, y
cuando menos del nacionalismo a la Revolucidn. Es absurdo suponer
que una tradicidén telurica asi esté muerta, y sea objeto m&s bien
de unlrescate antropoldgico, porque las figuras mexicanas del es-
pectsculo mis alld de sus limites geogrdficos, siguen floreciendo
sin interrupcidn, acopldndose externamente a modos y modas e ideo-
logias; pero preservando la libertad del movimiento y el hilo de
identidad con el publico, en plenitud de facultades,por muchos mas
afios gque el comin de los idividuos, mds orpimidos cornoralmente.

3in duda)aqul hay una sapiduria, una teoria y una praxis real-
mente reveladoras. Es un error desde un punto de vista médico como
artistico de_formar sbélo por estatus, mediante sistemas
S ! Psio=n x -
de ' conducta, .0 métodos [de a001on\gg;lateral§§} a los acto-

//C) +ee 10
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res que transitan por escuelas, grupos Yy gcademias y que se S0mME
ten, en contra de su naturaleza, a teorfams-arbitrarias, incapaces
de ayudarlos a srmonizar, cémo una férmula vdlida de vida, sus pro
pios pensamientos, intuiciones, impulsos y apetencias.

Nuestra expermientacidn teatral contempordnea de probeta (abs
traida de las contradicciones inherentes a va sociedad de mercado),
estd vor cumplir medio siglo y debiera dejar el aspecto ESCENICO-LI
TERAL que viene ofreciendo, y del que pretende paraddgicamente es-—
tatuir una visidn espacial unica del espectdculo.

La revolucién de nuestras formas de representacién escénica,
con respecto a las treddiciones europeas, S€ dié definitivamente
cuando, rompiendo la marginvgcién social, subieron a los jacalones,
a los tejavanes, a las carpas, ¥ & todos los teatros sin excepcidn,
con sus dichos, sus muecas, Su vestimentaycon todos sus enseres
... . « _ , los tipos de las clases populares; ¥y alli, sobre el esce
nario, librando una lucha sin cuzrtel por el piblico y la taquilla,
vencieron todo tipo de determinismo comercialycultural, para guedar
se @ra siempre como una fradicién teatral T - -
equiparable sélo a la de la Comedia del Arte, o aly de la Gomedia

Antigua.

Hasta la fecha, no ha sido posible aquilatar el mérito de sus
aportaciones. Confundidos en criterios ideoldgicos de calidad, -
ya sea por su rigor estético, o por su grado de conciencia politi_
ca (renovada colonizacién), los criticos han dejado de lado la -ampli
tud y el verdadero sentido innovador de cédigos sociazles que un mo
vimiento asi pudo aportar a la cultura mexicanayuniversal.

Es cierto que, a partir de la forzada n"repatriacién voluntaria”
de 1929,lo0s cdmicos y acrbbatas mexicanos y de otras nscionalidades,
que se vieron obligados a abandonar sus medios de vida en Hollywood
vy a lo largo de la Unién Americana, a causa de la recesidén,influye-
ron al llegar a liéxico sobre el cardcter tradicional del espectaculo
y sus modos de produccidén, haciéndolos mis dgiles e improvisados;
lo que no guiere decir qgue en dichas exaltaciones de creatividad no
exista un cédigo de comunicacidn y de éxito que probd su eficacia.
Analicese desde la perspectiva de los factores motores por ejemlo,
el esquech "politico'de Blibllo o el baile "tropical" de Tongolele.
Lo gue si no hay =~ ~ . es un cafidflazo tedrico que inhiba el instru-—
mento corporal y animico del actor, ni su nivel dptimo de comunicg
cidén con los espectadores . Porgue el "cémicd;domo la "estrellay -
hasta hoy son la mds alta expresién del individualismo y de la li-
bertad en el mundo virtual, pero soberano de la escena.

LANZILCTTI
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LANZILOTTI

La publicacidn de estas reflexiones en torno a un teatro
Popular que ha constituido el repertorio mds representado en nuestro pais y el que mayor
influencia tuvo sobre otras expresiones artisticas nacionales, nos impone aclarar algunas
propuestas que, separadas de la personal perspectiva de quien las escribe, y sin la opor-
tunidad de establecer el didlogo con el lector, pueden parecer formuladas como teorias apli-
cables a toda manifestacidn teatral, nacional o extranjera, presente 0 futura, y no parti-
cularmente relativas a este siglo y al génmero aqui estudiado, dentro de las tendencias
diversas de lo que hoy se ha agrupado dentro del llamado nacionalismo revolucionario.

Adoptamos aqui los términos de GENERO MEXICANO y GENERO DE

CARPA, como dos fases histdrica y estructuralmente.significativas dentro del proceso
innovador de un teatro popular propio que define por sus tendencias comunes las varias
manifestaciones escénicas que se desarrollaron a partir de la opcidn a locales diversos
en su disefio y construccifn; pero que por su pobreza y estado de marginacidn, se emplearon
siempre como una alternativa para las iniciativas de cbémicos y autores mexicanos. La
apropiacidn popular de los foros debarriada y el auge de teatruchos desmontables y
tejavanes, singulariza la creacidén de nuestro teatro de revista politica y la invencidn
industrial de nuestro supuesto folclor para espectdculos; tal y como se improvisaron en
los teatros "Maria Tepache'('"Maria Guerreroy :ubicado entre tepacherias) ,'"Apolo'" (predilecto
de prostitutas y de militares,clausurado por expender licores en 1915), "Diaz de Ledn",
"Brisefio", "Guillermo Prieto"'', "Riva Palacio","Zaragoza" y el jacald ,"Esgeranza Iris"
prdmefo a la sombra de la parodia del género infimo con libreto ?ié°g%%5ﬁoia, para
evolucionar despiiés a la improvisacidn del esquech a la americana en/el "Judrez" (1922), y
1 inglados.y carpas, ¢desgontabjes,como'La ipogalziyp foUlarpalsi "L a 1Pdineipal®’ .

ﬁﬁséigi&afdzgaiféeg%eﬁggf‘he’ﬁ PN L T T AT e Pl e
"Mayab", "Rojo", etc., 6h8E Surgieron Shilinski y Cantinflas. Esta corriente popular
nacionalista, no obstante lo extranjero de sus propias fuentes dramiticas, también invadid
exitosamente los teatros formales de mayor categoria: "El Principal" (¥iejo Coliseo de los
Virreyes, que despiés de una lucha inexorable por la taquilla se convirtid en"Catedral de
1a Tanda"), " El1 Lirico "(1907),"El Colén" (1909), "El Xicotencatl" (1912,luego "Iris"'y
ahora "Teatro de la Ciudad ") , "El Ideal"(1914), "El1 Regis" (1924), "El Politeama" (1927),
"E]l Palacio de las Bellas Artes" (1934), etc.

Si el ambicioso titulo de este articulo pudiera prestarse
a entender que aqui se propone una teoria para la critica y la creacidn teatral mexicanas,
el hecho es que esto no es en modo alguno una meta alcanzada; sino s&lo la formulacidn
de un proyecto y una ambicidn impostergables para nuestra escena. Y antes que nada hay que
rendir homenaje 4 los signos de identidad que heredamos de las tiples y cOmicas, que adqui-~
riendo sus ropas,habla y gestualidad del bajo pueblo en las calles, tuvieron la velentia
de revolucionar la escena nacional con sus grandes creaciones de molenderas, borrachitas,
vendedoras de chichicuilotes,soldaderas, chinas, gatas, payas, pochas, rataplanas, e
indias ingenuas y ladinas en pleno porfirismo europeizante. Porque hoy en dia cuando
las vanguardias teatrales mexicanas buscan su filiacidén en el Bauhaus, y en el periodo de
Weimar (1917-1933) propi%ﬂggge dicho,en su desconocimiento inicial de dicha sobriedad
y contenidos estéticos a de mudarse por compararse con la cultura teatral de naciones
desarrolladas , cabe recor@ar a los verdaderos creadores del teatro de "género mexicano" y
de "género de carpa', testimonio vivo de nuestro paso del campo a la ciudad.
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INTRODUCCION

Se habla de espacio escénico,de espacios propiamente con
un formato teatral, o simplemente de espacios virtualmente teatra-
les o parateatrales.

Sin embargo, considero que no es posible siquiera concebir
el espacio ni mucho menos el teatro ( que es el espacio que
se mira ),sin que medie para ello un modo especifico de compartir
sgc1almente dicho espacio. y dicha coneptualizacidn del mismo.Ba-
sicamente, se trata de quienes miran tal espacio y de qui€nes,
cbémo, cuando y porqué se mueven frsicamenteyé psfquicamente en

él.
Me asomo a las puertas de entrada de esta Carpa Geodésica,
o de la comi-casa de la Moira en la Ciudad de México y no puedo

dejar de recordar los aspectos sociales que antes en el teatro
la Universidad Nacional Auténo-

de papel en 1955, como después en
como ahora,han determinado nuestra manera

ma de México en 1975
social de experimentar escénicamente estructuras dramaticas, teo-

rfas e indagaciones.
La distancia que media de ayer a hoy agudiza mas los con-.

trastes sociales : 4 podrfamos hoy una vez més volver a compartir
la irrepetible experiencia de crear el teatro desde dentro entre

los vecinos de la calle ?..3Querrfan los estudiantes universita-
oral

rios, aquf una vez mis,volver a hacer su aprendizaje act
con los rudimentos del arcaico teatro popular mexicano, rompiendo
con el elitismo cultural oficial, para quedar desempleados como
hace 20 aNos ?,y si no es asf, & A quién se dirige ahora este
fascinante juego de identidad y de acomodamiento existenciales ?
Por-mi partes;—estoy @ SuU entera dispesieidn. ’
Hoy en dfa utilizamos locales alternativos, foros abiertos,
teatros independientes, calles, casas, plazas, universidades...
sin percatarnos que histéricamente por su olvido y estado de
marginacién, muchos espacios escénicos diversos en su estructura
y construccion siempre se han empleado como alternativa de cOmi -
cos y autores desconocidos. La apropiacidn popular de los foros
de barriada y el auge de teatruchos desmontables y tejavanes,
singulariza la creacién de nuestras " revistas polfticas " de
género mexicano " a principios dei sigld®; y la inven-

teatro de " :
cién industrial de nuestro supuesto folclore para espectéculos,

la aparicién americanizada de la carpa,

que se conforma con
la forzada

ya en el segundo tercio de este mismo siglo, luego de
repatriacién voluntaria de artistas nacionales durante la crisis

de 1929. Por mas antigachupines y antiyankees que explicitamente

se manifiesten nuestros géneros teg}ggles nacionalistas, resultan
desnacionalizadores, ya que nuestr%‘boﬁftico revolucionario
urrir gracias al manejo de un humorismo represivo

solo pudo ocg
oportunista, XCchita y reaccionario, por parte de los periodis-
Pero alguna vez alguien,ademés de

tas que lo escribieron.
| LANZILOTTI

/



Aok [ ANZILOTTI

i?tentarlo Platén, Sn. Agustin y Brecht, descubrid verdaderamente
z thTOrtsmo ideologicamente correcto para una sociedad desalie-
ada 7
Pocos textos explfcitamente subversivos han sobrevivido
lo mismo a las Inquisiciones que a las Revoluciones Culturales.

Pero la subversién no es literaria nada mas ; la victoria
de los histriones errantes sobre sus persguidores escolésticos
demuestra que el gesto, los movimientos del cuerpo, la percepcién

del tempo-ritmo son méas revolucionarios e imperecederos que
el logos, ya que obedecen a métodos miméticos mas que didacticos.

En el espacio, el cuerpo como instrumento de percepcifn
y expresi6n telGrica y c6smica es la subversién total ; pero
la represividad no es solo jdeol6gica, sino litdrgica. Y en
un estado militarizado, o teocrético, o0 fiscalizadq nadie puede
moverse corporalmente con libertad plena sin despertar sospechas,
al igual que si se tratara de la tarea revolucionaria méas delica-
da. Si intentamos expresar nuestra libertad de accién al menos
en el espacio virtual de la representacidn, convendria entonces
recuperar los términos Yy los significados linguisticos.
originarios que en este lugar del mundo definfan las funciones
y las partes del cuerpo en relacién ritual con el cosmos ¥ la
vida colectiva.

En este sentido, la supervivencia de farsas y celebraciones
espectaculares en mesoamérica nos remite mis que al teatro de
personalidades o al irracionalismo existencial , a las danzas
de fertilidad y a la dinsmica de esculturas pélvicas y falicas
como la del ozomatli mono del perfodo postclésico que representa,
enmascarado y girando espiralmente con " serpientes ", al dios
del viento. De aquf que parezca subordinado el concepto de desti-
no individual, ya que es el hombre transformado en ntimen, Yy
no Dios convertido en hombre, el protagonista del teatro del
México Antiguo. N

La imitacién de los movimientos astronémicos esta presente
incluso en las farsas y juegos obcenos de carficter mas mundano -
Y es de suponerse que con la liturgizacidn de los ritos guerreros
a los dioses celestes se enfatizan tambienyen las danzas terres-
tres originadas en la caza, la pesca y las siembras, ciertas
implicaciones conjuratorias, que por igual afectaVlos movimientos
cotidianos, yek'ponen una mayor protocolizacidn de las acciones,
geometrizéndolas conforme a la cosmogonfa guerrera. Prféghhn

De aquf que los pasatiempos histri6bnicos que @

desarrollo libre e improvisado del tempo-ritmo del actor, al
igual que las representaciones orgifsticas cémicas y sonrientes;
han seguido teatralizéndose como un fenémeno marginal a la expre-
sion ritual hegembnica, desde siglos antes deé la censura cristia-
na.
Farsantes y Mimos chocarreros, con disfraces y méscaras
de animales siguen representando en las comunidades los vicios
sociales y divirtiendo y criticando al pGblico que acude a las
plazas. Y en sus juegos, el dios serpiente emplumada, tambien

2 LANZILOTTI
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representaci6n del viento fecundador y binomio terrestre
celeste,resalta por su carécter agonfstico, al lgual que Dionisos
Dara_la tragedia y la comedia grliegas .; esto €s, por su
embriaguez, sacrificio y resurrecciébn, flel a sus orfgenes
?Srtcolas. Pues no hay que olvidar que en este teatro lo més
importante parece ser el simbolismo de las religiones agricolas
que conciben al hombre hecho del producto bédsico de su economla

" de mafz amarillo y de mafz blanco se hizo su carne ; de
masa de mafz se hicieron los brazos y las plernas del hombre
"(narra el "Popol Vuh").
A partir de la conquista, la presencia
del teatro cristiano en las fiestas y celebraciones campesinas
.indigenas plantea varias corrientes formales. Los criterios
de "apropiacién" y napoderamiento” de las expresiones festivas,
segfin se trate de una utilizaci6én popular o de un modo de
mediatizaci6n hegeménica, esclarecen la dialéctica del fenbémeno.
La accidén evangelizadora por medio del teatro misionero, ’
emprendida en el segundo tercio del siglo XVI, affn a la visibn
de los padres de la iglesia, tiende a establecer la Ciudad de
Dios en las comunidades indfgenas o mejor dicho, acorde con
la utopfa renacentista, intenta crear la Repfiblica Cristiana
de los Indios, en cuyas cartas geogréaficas se asienta la
reparticjign de las fundaciones conventuales franciscanas,
dominicass agustinas de la Nueva EspaNa. Fundadores de iglesias
m&s que simples convertidores, los "juglares de Dios" con sus
capillas corales y escenificaciones teatrales, en las que
participan los propios indfgenas, fomentan todos los organos
e instituciones sociales necesarios para un cristianismo de
una Iglesia Nativa y un clero _indigenas frustrados por la
Contrarreforma y el virage del Concilio de Trento ( 1545-1563
) ; pero que ‘permite sellar la alianza entre la religi6n de

Cristo y las comunidades, vigente alin a través de las

celebraciones teatrales que ritualizan a la fecha el calendario
La

de mGltiples fiestas sincréticas.
fundaci6n de la ComapaNia de Jesus en 1572 vertebra religiosa
y politicamente el inmenso imperio, desde la Patagonia hasta
las Californias ; pg{gﬂggg_lqsmjpsgijas[Higglggﬂaiudg Dios", .

el proceso histdrico de la pgggyistgwggﬁjjj;yajl consumado ya

por el teatro —Tsionero de las 6rdenes mendicantes en el vehiculo
ceremonial y lingufstico nativo, sigue el curso de una suadfﬁnzsc»anzéﬁg
hispanizacidon y catequizaci6n rigurosas, que prepararan el '

surgimiento de un clero criollo secular y de un teatro a

imitaci6n de la metrépoli europea.
Mientras que las supervivencias del teatro evangelizador

se perciben como una expresi6én artfstica un tanto libre y
autogestiva, en cambio el teatro de orfgen catequfstico jesuita
en tanto expresibn imperial y no de sus colonias, ofrece algunas
_simbiogsis de fragmentos de auto hisaprla[es y autos sacramenta-

les que escriben desde los mis .E’t”u‘\éossmonjes hasta los més
reconocidos teSlogos de los siglos de oro. Por ello, los pastores
que adoran al niNo Dios al itdlico modo suelen aparecer en el

3 J ANz oMl
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Reatro catequista trasplantados a la prudente disFancia del

rno y qel Tiber, mientras que en las representaciones de orfgen
evangélico al pesebre se acerca el propio pueblo, con sus propios
animales. .

En la historia moderna, el surgimiento de los teatros nacio-
na!es es el fruto de un proceso de identidad cultural, liberacidn
e independencia sociales : las circunstancias especificas que
fgvorecen a cada una de las naciones europeas durante el renaci-
miento para crear su literatura y su teatro no son las mismas
que determinan las modalidades de los teatros nacionalistas
en América durante el romanticismo, con la aparicidon de la indus-
tria teatral que rebaza los marcos del teatro culto y popular
coloniales.

En el siglo XIX las innovaciones feéricas y espectaculares
y el tinte de pueblo en abstracto a que invitan las expresiones
efectistas y costumbristas del teatro de consumo, lo mismo norte-
americano que hispanoamericano, resienten la influencia del
cuento de hadas y del sentimentalismo de la opera, desvinculadas
de la verdad y reinventando un folclor para las capas sociales
surgidas del comercio, el abasto, la industria y la administra-
cidén regionales.

"No somos un pequeNo gé&nero humano (...) no somos indios
ni europeos, sino una especie media entre los legfitimos propie-
tarios del pafs y los usurpadores espaNoles" proclama el liberta-
dor Simén BoliIvar en 1815.

Pero la escena hispanocamericana, de México al Paraguay,
no puede crear todavia de esta paradoja &tnica y politica una
bandera continental valida siquiera para las 1 lamadas "Naciones
Amerindias", sojuzgadas por una oligarqufa criolla blanca y
controladas por las estructuras de dominacién clerical. Ante
la amenaza de invasiones inglesas, francesas o norteamericanas
tienen mas poder movilizador en el Caribe y a lo largo del Conti-
nente las formulas teatrales de identidad popular y fervor hispa-
nistas a partir de los sainetes de Ramén de la Cruz, musicaliza-
dos como zarzuelas de género chico que tambien son himnos de
batalla contra las invasiones napolebénicas a la Peninsula Ibérica

Asi, emergen nacionalizando al teatro Tnfimo madrileNo,
derivaciones populares que se abren a la participaci6n en el
canto, en el baile, en las costumbres y en la actualidad polltica
a la presencia local del gaucho, del guajiro, del mulato, del
jibarito, del charro, del remendén, del mestizo, del indio y
del negro junto al gallego, y al moro, etc.

Como preludio a la revolucidn mexicana,eldéasag comercial
confirma el valor popular de un teatro criticos/que de alguna
manera presenta la imagen de un pueblo que afirma su derecho
a ser y a contemplarse éen la escena. El paisaje y las costumbres
autdéctonas, como armas de resistencia cultural tambien pueden

ingresar libremente éen la dinfmica mercantil de la sociedad
imposible soslayar las busquedas espirituales

de consumo ; Yy €3 1
y las luchas sociales que historicamente dan una personalidad
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propia a los mexicanos en el devenir de los especticulos modernos,
A través de la accién simb6lica del teatro, comprendemos

que una tendencia escénica, alin incipiente, - instrumenta un

modo de dominacién que reproduce e internaliza en los

espectadores un modelo propio de cultura y esto es tambien de

produccién y poder.
Se intenta, cuando menos teatralmente, de ligar como conti-
nuadores de una misma patria a los héroes y dioses del Pantedn
Azteca con los curas martires de la insurgencia independentista,
y con los desorganizados ejércitos revoluciornarios emergentes,
progresistas y reaccionarios ! claro que, €n farsa !
Pero se precisa una conciencia polftica y una identidad
cultural que nada tiene que ver $9€&;$§lp{&pgamas panfletarias x

puestas en labios de los cémicos;/ v;ceve{ a,,ya gueéll_teatro
suele ser mis consecuente con la verdad <% G eSS SRS U0 aeMAy

El marco de la derrota y la traici6én actuantes no puede

dotar al nacionalismo mis populista de resortes para llevarlo
) la lucha por la igualdad

a sus Gltimas consecuencias, O sea a

de los hombres que forman la nacidn.
Y este friso patri6tico que intenta dotar de retroactividad

% Y 5

revolucionaria al alma indigena, 'y de conformismo al espectador
més desposeido,sélo desemboca en el desengaNo y en la denuncia
de la corrupcibdn,y si tomamos e€n cuenta su caracter hegeménico

de la capital hacia el.interior == la autoridad moral de
esta visidon la usufrucﬁb de anhelos y desesperanzas en que el
teatro mexicano de consumo masivo marcha envuelto con los hechos
histbéricos, hasta donde es posible a los cémicos y periodistas
para complacer al pfiblico capitalino,que se mantiene al margen
de los enfrentamientos revolucionarios.

Se representa en escena una imposible justificacién moral
de la ruina que la guerra civil parece significar a la mentalidad
de la clase media a la que pertenecen muchos de los autores
; pero que se vuelve parabdlica a partir del surgimiento del

?
presidencialismo Yy del sistema de partido de estado, cuando
de algin modo por los funcionarios de los

los cébmicos apoyados
gobiernos "revolucionarios" comenzaron a recrear la imagen de

un México moderno, pujante, sustentado por los valores de la
sangre mestiza, del folclor y del paisaje ; modelo de consumismo

que habrfa de heredar la radio, el cine y la t.v., y que externa
y circunstancialmente, se toca con el muralismo, coincidiendo
con polfiticas culturales que dictan la moda de canciones y obras
artfsticas que vienen a inventariar la realidad nacional : agri-
cola, minera, industrial, demografica ; fincando una nueva fe
en nuestra diversidad y exhuberancia, inmunes a las catéstrofes

con un destino nacional capaz de renacer ante las duras pruebas
del desarrollo. apyeuisie

Las crfticas polfticas punzanteés éen el teatro/ tan directas

al surgimiento de la insurreccién, durante el perfodo constitu-
cionalista siguen escarneciendo conductas de militares y pollti-
cos, incluso a sugerencia de los propios caudillos ; pero ya

5 LANZILOTTI
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no son gl resorte fundamental de la-representacidn, que se va
convirtiendo en ceremonia ritual, impulsada por la liturgia
del_folclor de masas que energetiza un mosaico de afirmaciones
&tnicas, sentidas como auténomas ; pero incorporadas a una gran
madre : la Revolucién que hace posible su anagnérisis a partir
dg los ejércitos campesinos del norte Yy del sur ( cuyo encuentro
histé6rico ocurre en 1915 en la capital ), reivindicando sus
tradiciones mas nobles para el repertorio de toda la repGblica
como la escencia y la forma de un s6lo teatro nacional.

En la comunidn teatral, la fe a ciegas en la sangre derrama-
da como accién colectiva s6lo es compartida por el vacio de
poder que exacerba el mesianismo de los 1lamados "apropdsitos
patridticos! tan populares en el imperio como en las dictaduras,
como cuando el busto del caudillo de la revolucién se llega
a representar en un telén, emergiendo de un sol naciente.

Pero su caracter de culto a lo 'vernaculo ahora confiere
al gran suceso histérico el mérito de crear un Jenguaje teatral
comGn para las tradiciones de cada regi6n, dotado de un contenido
magico al desarrollo de los recursos materiales y humanos. AsT
el teatro polftico mexicano a diferencia del madrileNo se trans-
figura en un acto de fe, al igual que los viejos actos de pan
de las fiestas del Corpus Christi ( prohibidas desde el siglo )
XVIIl por los reyes borbones ). en que el sacramento se imparteNWm#Vﬂ@“Wh
con el fin de fiesta que crea un climax reforzado ahora por
los acordes del Himno Nacional y por los corridos de la revolu-
cién ; y la bandera tricolor en que se envuelven las tiples,
como la Conesa, se otorga respaldada por los ejercitos de artis-
tas con trajes regionales como la promesa de una vida mejor.

Sin embargo, la gestualidad plebeya adoptada por los artis-
tas no convence de la validez de la reforma agraria, ni de la
organizaci6n sindical, ni de la politica de masas. La necesidad
de trabajar la tierray producir sefdSde el principio en el
teatroséomo solucién a la lucha y no como su causa y origen,

Pero finalmente, cuando el potro de la revolucién campesina
y las organizaciones obreras, dirigidas por el Estado, saltan
al calor de la expropiaci6n petrolera al plano internacional...
; entoces la dramaturgia polftica se repliega al costumbrismo,
a la evocacién de su EDAD DE ORO durante la dictadura anterior
y a los recuerdos de su adolescencia revolucionaria,cediendo
su espacio vital a la carpa, teatro de esquech y variedades,
sin poder crear una escena que responda a las reformas sociales
que le dan origen.

Sintomiticamente es en las concepciones humoristicas mas
reaccionarias de la realidad nacional y de la conducta cotidiana
del mexicano, en que los chistes profetizan el espejo de nuestra
sociedad, tan enmohecida como para decidirse-a llevar a cabo
los cambios polfticos més indispensables para la supervivencia
de las masas, donde se hacen ostensibles nuestra verdadera defor-
midad como nacién, asf como el destino revolucionario que nuestra
clase dirigente poco a poco S€ niega a sT misma!y—pi-mode;—tam-
bien. se-ofrece._a si.misma como la Gnica clase gobernante disponi-

ble- ‘a 4 v . i =
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Como en las loas y los arcos mitoldgicos representados, PAra ,, xx
alabanza de los virreyes, el teatro popular mexicano/asl Eomo 4
el sistema polftico,viene a sustituir sus alegorfas, por nuevos
valores y figuras, obra de la secularizacién : la Virgen por

la Revolucién, el mesianismo por el caudillismo presidencialista,
la salvaci6n y la gracia por el providencialismo del Partido
Revolucionario Institucional, la accion del diablo por la
desestabilizacién exranjera, el santoral por el pantedn liberal

e indigena, los pecados por los vicios seculares de los politicos
: y el infierno...por la vida cotidiana.

El hecho de que los teatros de barriada de principios de
siglo?? los jacalones o las carpas posteriores surjan como
espacios de una tendencia teatral popular con una continuidad
y a veces una simultaneidad, valiendose de los mismos prototipos,
artistas, clichés, ritmos musicales, diseNos y vestuarios, como
lugares comunes del quehacer teatral, nos inclina a pensar que
pese a la diferencia de estructuras dramédticas y a la eliminacidn
del libreto espaNol, con su introduccidn, ilustracién visual
y comentario, por tandas mias breves que basan su éxito en la
improvisacidn con un cbmico y su patiNo al estilo del esquech

y de los gags americanos, tambien el teatro de carpa retoma
- la de la identidad de un piblico marginado

una vieja bfisqueda :
que ve reflejdndose en el espejo de sus especticulos su propio

devenir campesino-urbano.
La transformacidén en escena de los payos y pelados que

progresan socialmente a través de los aNos, parece trazar el
desarrollo profesional de muchos mexicanos, Notables intérpretes
que el pitblico admira por la forma en que caracterizan tipos

del bajo pueblo, crean esquemas de personajes genéricos que

se hacen tradicionales Yy evolucionan igual que las propias gentes
del pueblo : beon—zapatista-g&neral, obrero-lider-funcionario,
]épero-coyote-diputado, indita-soldadera-catrina, gata-pocha-

estrella.

Curiosamente son mujeres, cantarinas, ballerinas ¥y cbmicas,

quienes idean una original investigacidn y practica de campo
remedando a tipos arrabaleros, lo mismo, masculinos que
femeninos, a quienes compran en las calles sus ropas Y de quienes
imitan el habla y los gestos ¥ copian los vicios ¥y la
idiosincracia para diversién del pftblico.

Comedia del arte mexicana, al finy al cabo,rica en
arquetipos populares : molenderas, remendones, mariguanos,
tecolotes, pelones, pelonas, pelados y peladitos ; lagartijos,
rotos, licenciados, doctores, aboneros, marchantas, vendedores
de chichicuilotes, pregoneros, baisanos, gachupines Yy
gringos,etc.,etc. Una infinita gama de tipos populares,
encarnacidn vital de una accién simbélica, en Gltima instancia

antitética del idilio panamericanista norteamericano ; el
cual con gala y derroche de recursos espaciales, escénicos Yy
cinematograficos logra la "reduccién™ Gltima de las peligrosas
diferencias histbricas y culturales latinoamericanas en t&rminos

7 LANZILOTTI
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espectaculares. Y esta reduccién simbb6lica se reproduce progresi-
vamente : AsT surgen Pocahontas que haceyver estéticamente
incompetentes a las malinches astutas de las danzas campesinas

de la conquista ; o el gallito Panchito Pistolas, que trivializa
n@da menos a Pancho Villa, el Centauro del Norte, quien infringe
bistorlcamente la Gnica derrota a E.U. en su propio territorio,
imagen demasiado atrevida para la imaginacion y menos conveniente
que el ratoncito chicano Speedy Gonzslez..., y se llega a trenzar
una amistad simbélica para defender juntos la libertad con €l
papagayo Carioca y el gaucho Goofy ante el encuentro turistico
con Donald Duck, que llega como Deus ex Machina entre policromfas
de telas, paisajes y fauna ... En tal caso, en esto, como al
hacer cuatro horas de cola para ver cantar "en persona" a Miss
Piggy, se trata de preferencias Etnicas y sexuales.

Las crisis suelen liberar las valvulas de escape de la
subversi6n de c6digos morales, pudiendo asT manifestaciones
de los bajos fondos y del subconciente mAs reprimidas contaminar
la expresién artistica y h4dbitos sociales, dando lugar a la
entronizacién de la risa y de la carne, como una contraimagen
del pensamiento y del sentimiento hegeménicos.

Las sensaciones parecen revertir el esquema tipico del
héroe idealista autoritario, que se debate entre el deber y
el ser.

Mostramos en video dos ejemplos de movimiento corporal
subversivos dentro del marco de la cultura de masas mexicana,
surgidos del teatro de variedades y de carpa respectivamente
. Tongolele ( exética de origen norteamericano ) y Cantinflas
( cémico mexicano ), ambos fdolos populares.

Dos trayectorias gestuales ilustrativas, de la escena €n
México /la primera, Tongolele én el baile, hacia la negacidn
sistemdtica del espacio y de los sentimientos ; el segundo,
Cantinflas en el cine, hacia la adopcidn alexionadora del
didactismo anecd6tico. y del chantaje sentimental y verbal,en
detrimento de la intuicidn y del instinto escénico, por otra
parte, tan esponténeos en el.

Ejemplos premonitorios del cruce comercial y cultural
vividos irreversiblemente hasta en nuestros habitos mas intimos
, valga esta met&fora para una posible comprensién de la existen-
cia humana ajena a normativismos, legislaciones, taxaciones,
sumas y restas y programaciones y justificaciones aprioristicas
tan antojadizas para la subversién farsica.

IGNACIO CRISTOBAL MERINO LANZILOTTI.

México,D.F.,6 de Julio de 1996.

r3a 8



i_
!
4
|
|

e Ly arp g v B s

A




L







/900 OFERKS FOKIDRICAUS

l?/d Q NE’ROMEX‘CK\VUD

/;/?0 > ACKLoOAESR

/8 2 et ol —> CARTAL

/ ?30 TEANRe DEAHIRA 30-3F - ,bszaﬂfw, Aeole Bmf% Ors

VUC‘- NEex - Q_,-&K\
QF“DJO UN

s LB\I "Jl-C\rLO ‘)l/vt ﬂ&g g )G'YZ‘;’NO - Q‘Z,‘ ﬂn’foa i/‘l@»éula._

. \odWE‘L = ) GD[VG QG_ /’L&\’ju f’s 7‘_4 VL‘[GL Cq' _E '“o ‘J/FSU;Q

LLD
ROS - Dol A Epofeo FoRAMEC- 55 S
N7, % Py U&C’I% DEX‘CN“ T",ci vued Nesonal - 55 b6
},-"’ /5& CGO Q.%c’" 0‘10\,‘9“90 Voramo Ca v, - o7

/ 6]
/4D
.f’/ 7 -'/719

/77

AN 7o g
FALS e }‘Jf%f-'j det Td e
Li IS?;
. L™ et a PAQCGN G0 b
\ §O6FM
EEA SA
c L= CN

cu'U

NUYEVA DRANA ATURGHA

oxolottAN, TARAC co

U.lO'lIZN“ 0|



LA CARPA O EL MEXICANO VESTIDO DE AJENO.

POR IGNACIO CRISTOBAL MERINO LANZILOTTI. AUTOR: LANZ“.OT“

El castillo teérico aristotélico no ha bastado para estudiar la creacion dramatica
occidental en sus esencias méagicas y ludicas mas evidentes ; y lejos de ello propende a
mutilarlas. No obstante, los fundamentos légicos con que el estagirita apresé la vision de la
realidad, incluida la estética, hace mas de veinticinco siglos ( 384-322 a.C. ), han sido algo
mas que una critica aposteriori al fenémeno del teatro griego de la antigiiedad ; y tienden a
imponer a la dramaturgia y al arte en su conjunto un modelo més bien optimista para
aprehender y revelar, en funcién de sus instancias mas racionales, la vida y el mundo con
un inevitable sentido educativo para la sociedad humana.

Es claro que en una ponencia acerca de puntos de vista basicamente tedricos sobre el
inasible fenémeno de la carpa en México, se espera del participante el intento al menos de
formular los signos que la definen como una visién popular propia del mexicano, preci-
samente contrapuesta al autocratismo de las expresiones teatrales académicas y clasicas
extranjeras, tan identificadas al colonialismo y a la cultura opresiva en general con que las
clases hegemonicas interiorizan en las masas su también optimista modelo de explotacion.

Habra que excusar aqui un moralismo intelectual aplicado a un movimiento de critica
oportunista y diversion indiscriminada a través de espectaculos heterogéheos, sin aparente
continuidad histérica o relacion estructural, que hacen pensar mucho mas en su parentesco
con el relajo que con el propio teatro o sus géneros mas infimos. Y no olvidemos que €so
de clasificar las ramificaciones més o menos degeneradas de un arte resulta en funcién del
paradigma del ARTE POETICA vy su procedimiento disctiminatorio entre substancia y
accidente, por cuya mecénica de categoremas o predicables del conocimiento ( gépero mas
diferencia es igual a especie ) , se puede hasta llegar a las subespecies conforme a una
escala de mayor a menor racionalidad o calidad.

Pero ;, quién apetece pedir racionalidad a lo que de si se postula como irracional ? Acaso
, haciendo de lado nuestros acomodaticios privilegios ante la luz del pensamiento dialéctico
, {, no son justamente los valores autocraticos los que , cotho lugar comun, aceptamos que
« ] arte de la carpa “ subvierte ?

Y si comulgamos en el caricter subversivo de dicha expresion teatral, entendida como
popular, en cuanto vélvula de escape a la inconformidad colectiva, no esperamos menos
que en ella estén velada o manifiestamente vertidas las premisas de una insurgencia en su
sentido mas amplio ; esto es : la liberacion de la conducta individual y cotidiana maés
intima , y la emancipacién del destino fatal de nuestra soberania nacional.

Sospechemos , pues , que lo que tendemos a considerar como el fenémeno de la carpa
en México haya formulado consciente o inconscientemente una visién revolucionaria ,
programatica y operativa , que en la historia oficial ni nuestros proceres ni nuestros partidos
politicos en escena han logrado plasmar .

Al fin y al cabo si los funcionarios suelen invadir flagrantemente el terreno de la
comicidad , { porqué no podrian los codmicos invadir el de la politica ? De hecho
historicamente asi ha sido . S6lo que también el oportunismo y el humorismo mas
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reaccionario han campeado a sus anchas en ambos foros . Y los mexicanos hasta hoy no
he_mos contado extrinseca ni intrinsecamente , ( ni las condiciones son ni remotamente las
fmsm'as.) , con una especie de Cardenal Richelieu que , consciente de los intereses
ldeolo'gl_cos que se juegan en el libre ejercicio del entretenimiento , se propusiera
anacronicamente dictar a una especie de  anti-academia de la carpa “ las normas de una
politica teatral popular de identidad colectiva.

El desengafio de nuestros intelectuales mas criticos se precipita cuando , deseando llevar
la teoria a la practica , incursionan en los 4mbitos del esquech politico a la americana, y de
las variedades a la francesa , Gltimos reductos vigentes de géneros en proceso de extincion
ante la arrolladora avalancha de la peor chatarra cultural de los medios masivos de
comunicacion .Y ya en el delimitado mercado marginal del teatro , no es mas la ley tribal
de la farandula la que rige ; sino la ley de la oferta y la demanda . Y la posesion de los
medios de produccién determina el producto dramaturgico , al igual que sucede con la
prestacién de cualquier servicio .

Con la carpa suele ocurrir lo que con una fascinante salamandra de panza roja ,
comprada en el mercado de chueco de San Felipe por un turista universitario. . .

i Sera ésta de origen prehispénico ? ¢ Su icono figurara junto a “ cuetzpalin “ | la
lagartija , en el Calendario Azteca ? ... §, O provendra evolutivamente siquiera del Gran
Canal de nuestro desagiie , a cuyos flancos se asienta el tianguis ? ; Encarnara de todos
modos el sino de nuestra identidad antropo-zoomorfica y alquimica moderna ? ¢ Qué
presagios espirituales encierra su legitimidad para nosotros ?

Pero dejemos a un lado por un momento esta especie biologica y sus metaforas para
tratar de definir de modo breve y sucinto a la especie teatral que nos ocupa :

-No podemos referirnos a la carpa mexicana como a un género especifico ; su estructura
« a| improviso “ mas reciente , después de la forzada repatriaciéon voluntaria de comicos
mexicanos del afioc 29 es de origen norteamericano , por mas antiyankee que
paraddjicamente tienda a ser.

-La parabasis carpera palillesca por mas que su autor la autentifique con cien afios ,
podria remontarse con la misma manga ancha también 25 siglos hasta las farsas
aristofanescas de la democracia 4tica ; 0 més modestamente sélo ocho siglos al ixcuecuech
y a los tetlahuehuetzquiti mexicas .

_El llamado género mexicano , derivacion de huarache del género infimo madrilefio de
alpargata , derivado del género chico , degeneracién de la Zarzuela , con los cuales
conserva estructuralmente su filiacién historica y regional , nace en los jacalones y
tejavanes y teatros de barriada de la capital venidos a menos en la primera década del siglo
pasado y Ultima del porfirismo ; aunque ostenta antecedentes folcloricos en parodias de
peras y operetas nacionalistas desde 1859 . Su esquema posterior de pasar revista a una
situacién de actualidad con el humorismo del bajo pueblo al que representa , pero para el
gusto de familias decentes con cuadros vernaculos y fin de fiesta lo aproximan a los
géneros nacionalistas mas didacticos ; pero a diferencia de sus hermanos latinoamericanos,,
gauchesco , guajiro, boricua , etc., igualmente bastardos , observa cierta religiosidad bajo
su apariencia laica : se vertebra ritualmente como los “ apropositos patridticos “ tan de
moda durante el iturbidismo , como en el santanismo , como en el porfirismo , como
durante el propio maderismo .

_Los susodichos “apropésitos patrioticos “ son hijos naturales del liberalismo
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nacionalista del siglo XIX y de las loas escolasticas que eran hijas virgenes de la adulacién
palaciega del Virreinato y de los austeros “ autos de pan “ ( o de los suntuosos autos
sacramentales ) que son hijos auténticos , ( uno pobre y otro rico ) , de las sofisticadas
moralidades que escribia la clerecia mas refinada del medioevo , asi como del catolicismo
contra-reformista mas puro...

Y asi ...

-La palabra carpa parece ser de origen quechua , para indicar su funcion inmediata de
toldo . Pero los mejores enlonados hoy en dia no los produce el tercer mundo ; sino son
ilegitimamente de poliéster o de polivinilo con polipropileno , y se pueden armar como los
circos sobre postes , 0 mediante estructuras geodésicas o0 membranas voladas de tecnologia
alemana o japonesa o israelita ...

Jurariamos que esta vez hemos estado a punto de utilizar mejores instrumentos teoricos
para prehispanizar a la carpa mexicana . Y para darle carta de naturaleza un poco mas
cientifica , conviene considerar la posibilidad de analizar de modo tedrico-practico los
factores motores de comicos mexicanos sefialados conforme a la kinetografia y métodos
antropologicos a fin de escudrifiar en las implicaciones ideolégicas , segin la semidtica y
las disciplinas de la proxemia , la kinésica y la paralingaistica en boga . ;

i Qué factores motores se detectan en TinTan , a través del cinematégrafo ? ; Como
varian los factores motores en Cantinflas en varias décadas , aunque persiste el discurso ?...
Y Resortes , y el Chaflan , y la Magaia , y el Panzén Soto, y el Cuatezén Beristain , la
Wilhelmy, la Rivas Cacho, la Trujillo , Cesar Sanchez etc. etc. , a través de caricaturas ,
fotos , cronicas y entrevistas ?

Por otra parte , la solucion tedrica para nacionalizar definitivamente a la carpa y a todos
esos géneros infimos ligados circunstancialmente por su marginalidad , y que se han venido
constituyendo como un espacio mas democratico y alternativo , que pareciera surgir en un
punto intermedio entre la satira festiva de Gabriel Vargas cuando bosqueja al cuerpo
humano y los movimientos de sus personajes , animalizandolos o equiparandolos mas bien
a las reses colgadas y en proceso de ser destazadas por el carnicero ; y , por otra parte , el
serio y muy respetable estudio sobre el cuerpo humano y la ideologia entre los antiguos
nahuas de Alfredo Lopez Austin . *

Asi : términos como montalayo, aguayon , nana , nenepil , se darian la mano en la
redefinicion tedrica de una autentificada “ Commedia dell’ ArteMexicana “ , con la riqueza
de la lengua nahuatl y su variadisimo vocabulario para definir por sus funciones y uso cada
uno de los miles de misculos y partes del instrumento total de un comico nacional : su
cuerpo , esquechero , blanquitero , callejero , universitario , farandulero , y ; porqué n6 ?
también geodésico . ‘

Sin duda estos métodos resultan interesantes , y las instituciones de cultura tan
intermitentes podrian ponerlos en préctica ; pero requieren de tiempo y trabajo
impredecibles ,y de algo que en este pais no existe ; darles seguimiento.

Pero antes de iniciar la aventura , hay que recordar la parabola de la salamandra de
panza roja del Gran Canal , ** y poner los pies en la tierra , primero que salir corriendo al
teatro Blanquita o al canal 13 de T.V.

LANZILOTTI

I



Aok LANZILOTTI

IGNACIO CRISTOBAL MERINO LANZILOTTI

*  Alfredo Lopez Austin .- Cuerpo Humano e Ideologia ,UNAM. MEX 1984,

** (Consultado un herpetélogo al respecto, dictamind : * St es una salamandra ; pero
es ya una especie muy evolucionada , se trata de un amibido de origen tejano. Es una
especie de lagartija gringa ..."

32
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EL GUSTO "NECIO" DEL TEATRO ESPANOL

A través de la literaturs espafiola de los Si
~ glos de Oro podemos encontrarnos con verdaderes necré-
polis del arte y del pensamiento griego o mejor dichos:
del compuesto greco-romano, que en gran parte rep?ciéeNYE$%N&
con los zlbores de le cultura occidental, g‘gér;éd‘a;
los fildsofos Arabes como Avicena, Averroez y otroé\que
lo supieron absorber\y preservar, salvandose asi 1la
tradicidén de la cultura antigua=;i”:é;;6 del Imperio Bi
zantino, que coincidid con el esplendor del Islam. No
es necesario explicar cbdmo las invasiones bdrbaras sig
nificaron una rupturz entre la Qultura @reco—ﬁatina y
vri ¥ unp Pk

el Renaclmiento europeo, ni cbémo el Medievo ocupd en t

torno a la divinidad toda la expresidn humana, durzante

" | A i

quince siglos. W oee e Pe 1o v D st J <

oA OS Gl (ALY =V 7 /

-Més-terde, el recuerdo del sntropocentrismo ot

pagano hatrfa de estimular el individualismo deil Hom=

gues@huce pulre PR 22 hou s n
bre del Renacimiento,y despertar su espfiritu cient{fi-
Y

oo 3/1 NG
co y a contra ponerlo con el teocentrismo medieval.
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Y este espiritu crftico renovador habrfa de /. J
llegar a Espafia y desarrollarse de un modo peculiar. ;

La literatura Espafiola, importa las ideas y
formas renacentistas durante la primera mitad del siglo
XVI; Vives, Valdés y Nebrija tratan de incorporar el
Erzmismo a la realidad espafiolaj BoscanCetina y Garci
laso principalmente, absorben los modos de expresidn
de Italia. La Contra Reforma de 1550, ya incorporadas
las ideas y modos del humanismo,vaﬁ‘acompaﬁadaé del sur
gimiento de dos escuelas literariast la Salmantina, cu
yo miximo exponente es Fray Luis de Ledny y la Sevilla
na, representada por Fernando de Herrera. De estas eg
cuelas se habrfan de derivar las dos vertientes barro-
casy opuestas, de las cuales participa la produccién 1i
teraria del siglo XVII: el Conceptismo (1) y el Culte
ranismo (2), cuyos representantes mds caracteristicos
son Gracfan y Géngora respectivamente. Otros escrito-
res como Quevedo y Calderdén parecen saber desenvolver-
se en ambas tendencias y adoptar una postura equilibra
da ante los extremos a que llegan muchos autores.

(1) E1 Conceptismo tiende a dar mayor impor
tancia g1 fondo que a la forma, valiéndose de concepto
para expresar "Ta correspondencia que se haya entre los
objetos™' y utiliza en forma concisa antftesis y parado
jas. Graclan.- Citado por Guillermo Dfaz Plaja.

(2) El culteranismo "es la sf{ntesis y la con
densacidn intensificada de la 1lfrica del Renacimiento®™.
Intensifica el uso de las formas neologismo, hiperba-

ton, metdforas, para halago de los sentidos. (Damaso
Alonso - Citado por Guillermo Dfaz Plaja.)
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A Lope de Vega, (1562-1635) al igual que a
Cervantes, le correponde vivir en la época de tansicién
que hay entre el apogeo del Renacimiento importado y
el surgimiento del gusto barroco espafiol. Su conocimign
to de los basamentos de la cultura greco-latins, asf{ cg
mo su tendencia a valorizar la individuslidad del hom-
bre se mezclan en su obra con los resabios del mundo
medieval que Espafia impide salir de la circulaciédn. Su
prol{fica y populer obra se considera como una litera-
tura nacional completa en sf misma. Su produccidn dra
mitica, as{ como poética, rebaza la de cualquier otro
autor de la época; lo que le valid el celificativo de
"Monstruo de la Naturaleza " que le did Cervantes, quien
no dejé de prever el caracter efimero de la mayor par-
te de las comedias en boga e incluso llega a proponer,
no sin ironfa, la censura del teatro "por que habiendo
de ser la comedia, segin le parece a Tulio, espejo de
la vida humana, ejemplo de las costumbres y imagen de
la verdad, las que shora se representan son espejos de
disparates, ejemplos de necedades e 1méggnes de laseci-
via™. (3)
Respecto al teatro espaﬁol)ocurrf; que no to
das lss idezs renacentistas cobraron carta de naturale

za, pues a los propésitos educativos,y criterios del

(3) Miguel de Cervantes Saavedra.- "E1 Inge
nioso Hidalgo don Quijote de la Mancha™ primera parte,
capftulo XLVIII, Ed. Cit. p. 377
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buen gusto de las preceptivos clasisistas fundadas en
Aristdételes y Horacio habrfa de oponer Lope "™i... cua-
trocientos ochenta y tres comedias? / porque fuera de
seis, l=s demds todas / pecaron contra el arte gravemen
te" (4) Respondfz esto a 1la afirmaciédn de 1z naciona
lidad espafiola en su arte, en tanto "birbara™ y orgullp
sa de imponer sus temas y gustos peculiares frente a
criterios dogmdticos" porque a2 veces lo que es contra
lo justo / por la misma razdn deleitz el gusto. (5)
Como una recapitulacidén de su obra dremética,
Lope, de Vega, entonces considerado como el més grande
autor de la escena espafiola, escribid en verso su bre-
ve "Arte Nuevo para hacer Comedias"™, para contraponer
lo al imperativo de las preceptivas tradicionales y con
el propdsito de crear una normativa para un teatro na-
cional. Con ello}puso de menifiesto 1a\qzscutibilidad
de los criterios/greco-romanos.Qué‘égﬁflﬂaﬁen l=s leyes
del uso, tan respetadas por el propilo Horacio. Esto
es, que lo que fue regla del gusto en el arte de otros
tiempos varia con la época y en los diferentes pueblos
donde se cultiva el arte, ya que éste surge de la mis-
ma vida, y esta no es estdtica. La propia naturaleza
es el mejor modelo para la imitacién)pero el ingenio
del artista ha de expresar las mudanzas de su sigloj; sg
gin opina un discipulo de Lope, Tirso de Molina (1583~
1648): "Esta diferencla hay de la naturaleze ol arte,

(4) Lope de Vega Arte nuevo de hacer Come-

dias. (5) Ibidem.
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que lo que aquella desde su creacidén constituyd no se
puede variar, y as{ siempre el peral producird peras,
Yy la encina su grocero fruto, y con todo eso la diver-
sidad del terrufio y la diferente influencia del cielo
y clima =2 que estén sujetos, los saca muchas veces de
su misma especie, y casi constituye en otras diverses.
sQué mucho que la comedia varfie las leyes de sus ante-
pasados, e ingiera industriosamente lo trdgico con lo
cémico, sacando una mezcla apacible de estos dos encon
trados poemas, y que, participandoc de entrambas, intro
duzca ya personajes graves como la una y ya jocosos y
ridfculos como la otra ?" (6)

Con esta opinidn, generalizada en la Espafia

/

renacentists. se derriba a la tragedia de su pedestal

_ , Jse de %eQ\wj » RekeYo 3eVacou reial
aristocratico, mezclandose lo sublime y lo grotesco,
con lo céél tambien viene a romperse la regla de la uni
dad de estilos "Lo trdgico y lo edmico mezclado, y Te=-
rencio con Séneca, aunqgue sea / como otro minotauro de
Pasifae / harén grave una parte, otra ridfculaj; / que
aquesta variedad deleita mucho", nos dice Lope en su
"Arte Nuevo de hacer Comedias".

En principio, el titulo de este tratado, con
forme a la distincidn clésica de los géneros, indica la
preferencia que Ldpe tiene por pintar las acciones de
las personas del pueblo. Si toda tragedia es comedia,
con ello Lope parece afirmar también el caracter ficti

gvfalua 1o il

cio de sus temas originales y su aportseidn creadora eV esti \oy

(6) Fray Gebriel Telles, Tirso de Molina
(1583-1648) .- "Los Cigarrales de Toledo", citado por 4,

La Guardia 0.C. pe 73=73. 5
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en la férmula con que aborda las leyendas histdricss;
ya que " por argumento la tragedia tiene / la historia,
y la comedi= el fingimiento". (7)

Para muchos autores de la época,la yerosimili
tud del arte, tan debatida, consiste en no confundir lo
inventado con lo histdérico . Esto es, la mentira con
la verdad, la necedad con la razén: lo trégico con lo
cdmico. Del concepto de verosimilitud depende lo que
cada autor entiende por unidades de estilo, accidén, tiem
po y lugar. Precisamente a Lope de Vega le parece que
las cosas por verdaderas deben disculpar el que pearez-
can inverosimiles, al no atenerse siempre a las reglas
de la fébula, generalmente convencionales ¥y artificio-
sas. (8) M4s importantes que las leyes del arte, vanas

(7) La dignided de los protagonistas no con
vencia a Lope de ls purezs del género tragico, propueg
ta por Aristdételes y que las teorf{as neoclédsicas toma-
ban como punto de partida para afirmar que mientras la
tragedia, por su caracter sublime imitaba a personas y
acciones ilustres, con objeto de provocar la gurga de
pesiones en el espectador, mediante "el miedo™ y "la
misericordie"; en vez la comedia imitaba lo ridiculo de
personas y acciones plebeyas, para reformar a traves
de la risa y el deleite los vicios socizles; con lo
cual se aprecia elbggn ﬁ@oralizante y didéctico que com
ferfan los antiguos;al téatro.

(8) CcCf. ALa Dorotea™ de Lope. Paraddjicamen
te aguf{ hay una coincidencia con Aristételes quien di-
ce que 2 veces es verosimil que las cosas acontezcan -
de modo inverosfmil. Este relativismo y juego de la -
razdén tambien aparece como contradiccibén en Cervantes,
quien adoptando una postura cldsica lo mismo exige no
confundir lo inventado con lo histérico, que pone la
rozén en labios de un loco. En una de sus obras tea-
trales: "E1l rufian dichoso acepta que "Los tiempos mu
dan las cosas y perfeccionan al arte y afiadir a lo in-
ventado no es dificultad notable"™, ‘Lope acepta que hay
que satisfacer mis a la costumbre que a la razbén, y al
eseribir comedies, "como las paga el vulgo, es justo/
hablarle en necio para darle gusto". Es claro que un ,
arte sujeto a_l aplauso y al nivel imaginativo de un pu
blico avido de novedades y entretenimientos no puede
sujetarse a la normativas tradicionales, ni ain a la
preceptiva misma de Lope: "Guérdense de imposibles por
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y pasajeras,son las leyes morales sobre las cusles real
mente se borda el conflicto dramdtico, cuyo entramado
responde al escarmiento que cada protagonista encuentra

en la vida misma¢ y en la salvacidn o condena eterna de

su alma.

De suerte que el afdn de una verosimilitud mo

ral mis que material que, por ejemplo),Tirso de Molina p
pfopone como canon del teatro espafiol, implica adn una
mentalidad medieval, teocéntrica, y el juego teoldgico
de una verdad inmanente, resorte fundamental de toda

aceidn dramédtica, que transfiere el tema y la snécdota

al nivel de una concepcidn ética del universo. De es-

que es mdxima que sélo ha de imiter 1o veros{mil™. Por
ello no es extrafio que &1 contradiga con sus obras la
propia teor{a, particularmente en aquellos puntos en
que més parece ajustarse a Aristételes cuando se refig
re a la imitacidn de la verdad y al tratamiento de los
personajess "sl hablare el rey, imite cuanto pueda /
la gravedad rezl; sl el viejo hablare, / procure una
modestia sentenciosa™... etec. Su preceptiva anuncia

respecto a la accidn total que "no hay que advertir
ue: 85 onsejo

que pase en el perfodo / de un s@
de Aristdételes, /4 porque ya 19%&%&2@1’%}&_ 1‘irﬂftes de
et2 que el paso del tiem

la propia teoris cuando consid
o y el cambio de lugares pueden ser indicados por el

P

final de los actos hipotéticamente de cuatro escenas,
"procurando, si puede, en cada uno / no interrumpir el
término de un dfa". deneralmente, el teatro por su ca
racter de ficcidn no puede imitar el tiempo real de una
accidn con exactitud ni copiar un escenario natural
conlverosimilitud absoluta. Las reglas de la ilusidn
resultan convencionales y al gusto del artista a quien
lo Gnico que importa es el convencimiento del especta-
dor. Y no los cdnones de un arte culto, a _temporal y
eterno. Por eso a Lépe no le parece del todo mal “sa-
car un turco cuello de cristiano, / y calzes atacadas
un romano, " imagen que recuerda los vestuarios renacen
tistas de algunos cuadros barrocos con temas de la hig
toria sagrzda o de la mitologfa griega.

k
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te modo el cielo sigue siendo la base de la rezslidad pg

ra los caracteres barrocos: "Veis aquf cémo es el mun

do:/ a mi me agravia Don Pedro, / Don Carlos le sgravie

a é1, / y no falta un tercero / tambien que agravie a

Don Carlos./ ¥ es que lo permite el cielo / en cestigo

de lasqculp?s, / y dispone que paguemos / con males que
recibimos / los mcles que habemos hecho". (9)

Resulta que el perfodo propiemente barroco d el
arte espafiol, que es concebido como la plenitud de la
evolucidn bioldgica de las formss del Renacimiento, asi g
como el reflejo de la mis completa libertad de ls expre
sién nacional, "birtara",vuelve al redil de le Iglesia
pera cerscterizar politica y espiritualmente al catoli
cismo, en contr@pogiciégég%_mgnqo.pgggﬂpiy al.Protestag ///
tismoj; lo cualin;Aoisfé ﬁé;a”dgqjéﬁﬁsu>éspect; profano
ofrezca la imagen de la vida burguesa de la época, ple
na de hedonismo, con su mundo de miseria y placeres peg
caminosos destructivos, aunque sea con fines moralizan
tes. (10) .

’ RenviNE
Es clerto que tambien se-menifiesde la asimi

lacidn de contenidos clésicos en laprodueeién dramb-
tiea—del perfodoa barroeo, pero estos vienen a sustentar

los ideales morales de una concepcidén teolégica ortodg

(9) Sor Juana Ineé de lz Cruz.- "Los Empefios
- de uns casa"™, Jornada II, cuadro tercero escena X, Ed.
cit. p. 106.
(10) Como en el caso de "La Celestina™ de
Fernando de Rojas ( ), obra de estructura dramética,
aameme considerada germen de novela, escrita sopretex-
to de escarmentar a los amantes que se unen por apeti-
to y no por entendimiento. Lo mismo ocurre con "La Dg é:>
rotea” de Lope, teatramente estructurada y de gran ex-
tension, que implica también una supuesta ensefianza mo

Iﬁl. Ambas obras, escritas en prosa acusan una clara
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xa del universo y de la conducta humana, Los caracte-
res esquemidticos del teatro de capa y espada pretenden
encarnar, junto con el ideal de la virtud cristiana,

ciertas tendencias neopldtdnicas propagadas por la pog

sfa del "Dolce Stil Nuovoz, y por la literatura pasto-
ril latina y renacentista, debatiéndose entre la subli
mid=d del amor ideal y el impulso natural de las pasio
nes carnales. Cada individuo se estremece en medio de
ana lucha contra s{ mismo. Su razén toma el partido
del ideal; pero la vida se cuela en sus acciones con
toda 1la fuerza del instinto egofsta, haciendo el juego
de las tentaciones del demonio. La libertad o "libre
arbitrio" de cada cardcter reside en el manejo auténo-
mo de su voluntad, ya que de ello depende su salvacidn
o su condena, generalmente decretada por la conciencia
del dramaturgo, quien ejercita las posibilidades de la
gracia divina. (11)

influencia latinaj particulsrmente parecen cumplir el

criterio de dramass para ser leidos més que representa-
dos. Su rupturza con la unidad de lugar, dogma renacen
tista, as{ como su desmesura en cuanto al tiempo poéti
co parecen influir grandemente en Goethe y en el teatro

romanticoe.

' (11) En este sentido muchas veces los perso-
najes surgen en_si_mismados, monologando y haciendo apar
tes, en intensos arranques lfricos, expresidn racional
del estado sentimental que los agobia, luchando por com
portarse a la a2ltura de su jerarqufa aristocritica, co
mo caracteres cldsicos ("y de ninguna suerte la figura/
se contradige en lo gque tiene dicho" )}pero apunto de
rodar y convertirse en antihéroes, s{ el dramaturgo no
decide'salvarlos arbitrariamente.” Unida a esta signi-
ficacidn que Lope imprime 2 sus personajes, se apunta
incluso el interes por el arte del interprete: "Los sg) /.
liloquios pinte de manera / que se transforme todo el //4~vy;-',
recitante, / y con mudarse a s{ mude al oyente. / Pre- /
guntese y respondase asi mismo/..." (Herencia, sin du-
da% de la Comedia dell'Arte, la de visualizar la accidn
y todos los elementos estructurzles del drama con los 7
ojos %g li escena viva, ya representadaj esto es como
espectaculo y no como literatura: "Quede muy pocas ve-
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El cliché existencial que la moda impone re-
sulta inaplicable en la realidad. Junto a la idea su-
blime de la mujer, en cuya virginidad radica lz honra
("necedad del alma" seglin Quevedo) y toda una escala de
valores absoluto§,surge la aventura de mudarse, ya2 que
a2 las damas "suele el disfraz varonil agradar mucho".
En tanto que la incapacidad de am@r, o la imposibilidad

de llevar acabo el amor pensado en la vida préctica,
S ~1lay

suele hseerse—preseante,a veces, al héroe modelo, ima-

gen del cortesano perfecto/pintada por Baldasaro Casti
glione ( ), a la cual aspiraba todo hombre de la
época, instruido en el certero manejo de las armas y en
el admirable ejercicio de las letras. Ideal que "Ampa
ra una determinada postura vital ; se necesita crear

un hombre que, en si mismo, por lo gque es y puede ser

(por naturaleza y voluhtad) alcance, en esta vida, la

felicidad™. (12)

ces el teatro, / sin persona que hable..." Respecto al
escenario, recuerda los tres lugares clésicos, de la co
media y Ja tragedia, que en el Renacimiento'wﬁtrubio y
’élerio ﬁaximo "nintan con sus tiempos y &rboles,/ caba
#as, casas y fingidos mérmoles".

(12) Sergio Fernindez.- "Ensayos sobre Litg
ratura Espafiola de los Siglos XVI y XVII. Facultad de
FilOSOf.{a y Letras.‘ UlNoA.M- NO. 5"", po 53 5

La propia existencia de Lope psrece tambien
un intento por cumplir con el modelo del cortesano re-
nacentistas "El cortesano, entre otras muchas virtudes
debe ser bueno, honesto, de buen linaje; debe saber pin
tar, esculpir, ser mdsico, quebrar toros., Debe ser her
moso, y retraido o alegre seglin la ocasidn lo amerite...~

Ibidem. p. 50

/0



Dicho esquema viene como anillo al dedo al
conquistador espafiol que, si bien desprecia las labo -
res del campo como trabajo de moros y de indios, y sl
renuncia a las actividades comerciales més proplas de
judfos, 2s{ como la ciencia le parece obra de herejes;
en cambio encuentra que esgrimir la pluma y la espada
es propdsito mas digno del catélico, que se elige as{

mismo para llevar a cabo la conquista del cielo y de
la tierra. Por regla generzl, la escena espafiola ofre

ce el cuadro de una aristocracia oclosa, consagrada a
"sefioresr el mundo™, absorta en el problema de su hon-

ra (complejo—potitiee—religiess), que parece darle la
clave de su primacfa sobre los demis pueblos. (13)

Pero, justamente, como respuesta a la inapli
cabilidad de tzles ideales a la vida misma, surgen pa-
rzlelamente;la locura genial de don Quijote) la necesi
dad sistemitica de ejercer la tercerfa y la corrupcidn,
aliada al propio demonio, de Celestina; los impulsos
eréticos irrefrenables que conducen al infiero al don
Juan Tenorio} y el afin de mentir y de formar la reali
dzd de don Garcfa. (14) Caracteres estos, entre otros, 9%
son un vigoroso afluente de la originalidad del mundo
hispdnico a la literatura universal.

(13) "E1 Caballero de Olmedo"™ de Lope de Vg
2 es un ejemplo de este ideal cortesano. As{ el don

g
"1a Moza de Cédntaro™; y "E1l Cid" de Guillén de

Juan de
Castro.

(14) Cf.: Cerv@ntes.- E1 ingenioso Hidalgo
don Quijote de la Mancha™; Fernando de Rojas "La Celeg
tina"; Tirso de Molina "El Convidado de Piedra"; Juan
Ruiz de Alarcén.- "La Verded Sospechosa".

//
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Y es que para comprender la problemdtica del
teatro espafol de los Siglos de Oro, y sus superviven-
cias cabelleresco cristianas hay que atender el hecho
histérico inmediztamente anterior de que Espzfia no vi-
vid el feudalismo medieval del mismo modo que el resto
del mundo europeo, en el que los castellznos viejos po
saron siempre la mirada nostzlgica, a cousa de la gue-
rra y de la convivenciz que en la penfnsula sostenfan
con pueblos regidos por el Corén y por la ley de le
Torah. De ello se deriva la relativided de la aplica-
cibn de la justicla,al haber tres formas legalesj lo
cual derivarfa en la afirmacidn de lo antitético y 1lo
paradégico en el pensamiento, en el arte y en la vida.
De ahf el afén por preservar el estado acabzdo del pepn
samiento y la vida medieval como metz de perfeccidn y
el sentimiento de pueblog elegidovgbr‘;u linaje y pure
za de sangre, que en el teatro identifica al rey con
los plebé}yos por encima de los sefiores feudales: "yo
soy un hombre / aunque de villana casta, / limpio de
sangre, y jaméds / de hebrea o mora manchada™, afirma
Peribafiez que, por salvar su honra, ha muerto al Comen-
dador de Ocafia. Y el rey Enrigue III exclamas "jcdsz
extrafial / Que un labrador ten humilde estime en tanto
su fama"™. (15)

(15) "Peribéfiez y el Comendador de Ocafia"
de Lope, Acto III, Escena XXVII, final, Ed. Cit. p. 333
y 335. éf., ademds "E1 mejor alcalde el Rey"™ y "Fuente-
ovejuna"™, en que Lope tresta el mismo tema de 1z zlianza
de 12 sangre entre el rey y el pueblo. Generalmente

los sefiores feudales, simbolos de tiranfa en el testro

de Lope, respondfan al linaje que,por csusas polftices
se habfa mezclado con sangre de infieles. P / //,éi
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Obviamente, el problema de la honra gue tanto
ocupa al teatro espafiol hunde sus raices en el orgullo
de casta. (16) Por ello, Lope, a quien el teatro se
ofrece como instrumento y suma de comunicszcidén de un
pueblo y una época, instituye los valores nacionales
permanentes del teatro espafiol al apuntar: "Los czsos
de 1z honra son mejores, / por gque mueven con fuerza 2
toda gente, / que la virtud es donde quierz amasda".

En cuanto a lzs formas dramédticas vemos que
hay una peculiar correlscidén con los criterios puristas
de Aristételes, Platén, Horacio, Virgilio, Plauto y Te
rencio, a los que la crftica de lz época acredita ple-
na autoridesd; aunque no se los toma como punto de par-
tida nil se cumplen como normativas incuestionables.(17)
ézgézzé,que no se ignoran los precepntos tradicionales
del arte, cuyss reminiscencias emergen como ruinas a
lo largo de la aceidn trdgica, ya sin su serenidad apg
linea inherente, y més bien cumpliendoc una funcidn orna
mental y sy perflua, dentro de un panorama general lle
no de movimiento; del mismo modo que estdn ciertos fri
sos, capiteles y frontones fragmentados en las fachadaS/
barrocas que casl disuelven los ordenes cldsicos. .~

(16) Cf. Américo Castro.- "Realidad Histéri
ca de Espafia"”.

(17) "... ¥ cuando he de escribir una comedia/

encierro los preceptos con seis lleves;/ saco a Teren-

cio y Plauto de mi estudio, / para que no me den voces.../

Don Felix Lope de Vega Carpio.- "E1l arte de hacer come
dizs". Ed. Cit. p. 230.

/3
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Sabido es que Lope de Vega es el creador del

procedimiento de la comedia moderna, en lo que concilep

ne al manejo del suspenso: "En el acto primero ponga

el caso, / en el segundo enlace las sucesos,/ de suer-

te que hasta medio del tercero/ apenas juzgue nadie en

lo que para ". Esta férmula conserva estructuralmente

el frontdn aristotélico, como un tridngulo iséseles con

su principio, medio y fin, solo que aparece quebrado y

difuso, bajo las filigranas del enredo barroco. Ag& el

equfvoco se vale tambien, aunque con exhuberancia, de

las figuras de la retdrica clisica: anadiplosis, anifo

re, dionias, adubitaciones,anfibologfas y apéstrofes,

etc.; y se advierte que el sujeto tenga una accidén com

pleta: "oye atento y del arte no disputes,que en la co

media se hallard de modo / que oyéndola se pueda saber

todo". Perq}a falta de un coro que exprese el dolor mg

ral, que no existe, "remdtense las escenas con senten-

cia proyeccién del ingenio, mismo que es la flecha que

guia el engafio, coreado por graciosos y c;iados::}Eﬁ

cuanto al estilo, conjuncidén de tendencias cui;as Yy pe

pulares)parece haber una contradiccién inminente cuan-

do se apunta "El1 sugeto elegido escriba en prosa", len

guaje natural de la gente, y luego se postulas "Las dé

cimas son buenas para quejas;/ el soneto estd bien en

los que aguardan. / Las relaciones piden los romances,/

aungue en octavas lucen por extremo. / Son los terce-

tos para cosas graves,/ y para las de amor las redondi

llas", con lo que la comedlia espofiola se yergue con ga //%9/

las aristocrdticas, como aquellas damas de la corte que
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