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EL NAHUAL

Suplemento de arte Dramético de
Punto de Partida, revista de los
estudiantes universitarios.

Afio Il, nGmero 8 )

ﬁﬁqﬁdﬂn

NAHUAL, en su sentido primitivo
se deriva del vocablo ndhuatl nahua-
fli, secreto, misterio; porque el na-

- hual era un sacerdote que introdujo
los misterios de la vida y de la
muerte. En otra de las acepciones
de su amplio  significado, nahual
quiere decir mascara. -

!




Editorial

i

Un afin por contravenir las tendencias teatrales tradicionales distingue la obra creadora y
las realizaciones de la mayorfa de los dramaturgos y directores de escena mexicanos con-
tempordneos, influencia por cierto de las metrépolis culturales del mundo, a las que nues-
tro pais se anexa sistemiticamente como provincia tardia en el tiempo y en el modo. De
" suerte que tanto el espectdculo vivo como la creacién teatral locales estdn adscritos a con-
venciones internicionales determinantes: la dramdtica, en cuyos terrenos la dramaturgia
nacional aiin no sueila con explorar los caminos agotados por otros pueblos con honda
tradicién teatral; y la antidramdtica, que expresa la protesta ante un mundo saturado de
fermas y asfixiado por el llamado mal de la cultura, Procesta que nos pertenece mds litera-
riamente que en forma vivencial, porque ;de cudl cultura estamos sobresaturados? Pero,
en fin, el teatro tiene tanto de literatura como de vida. Y al nuestro le sobra tanto de
intelectualismo como le falta ahondar raices en la colectividad, tan segregada en su mayo.:
parte de los aislados brotes que optimistamente nas atrevemos a llamar teatro mexicano
(en ciernes o ‘consagrado”). ; )

Grapdés islas como Sor Juana nos sorprenden en un panorama apdtride que niega a sus
autores cldsicos a fuerza de desvirtuarlos con interpretaciones oficiales, hasta “saturar” al
pueblo con una cultura que s le pertenece de'hacho y dé derecho, pero que envainadi en
el tedio y la mediocridad se hace criptica e incomprensible o, mejor dicho, negada. Un
mayor estudio de las convenciones. teatrales que si tienen raigambre en la sensibilidad
nacional por sus origenes religiosos (y no olvidemos que la popularidad. que el teatro pro-
fano no ha logrado en cuatro siglos la alcanzé el teatro catequista en tres décadas), permi-
tiria contemplar dl mexicano un panorama propio en el que lg metdfora y el ritual expre-
sen nuestra alma contradictoria, idélatra y cristiana. :

Es posible que si el hombre de teatro en México tratara de comprender la realidad
cultiral de nuesira nacién, Ib ‘que implica el andlisis de las infraestructuras ¥ su condicio-
namiento indirecto del arte, opte mds bien por crear formas de eipresién que cumplan su
cometido de trascender los pequeitos clreulos y llevar los productos culturales al pueblo;
en vez de seguir sélo importando ciegamente experiencies mds o menos felices de la esce-
na extranjera que bien poco o nada tienen que ver con la sensibilidad y realidad nuestras.
Tal bisquede ~s diftcil; pero el estar-conscientes de su necesidad imperiosa es ya el primer
paso. , -

Ignacio Cristébal Merino Lanzilotti

Ignacio Cristébal Merino Lanzilotti, a cargo del
mpl::mento, recibird: las colaboraciones en el
cu!nculo de Arte Dramitico, junto al teatro
chico de 1a Facultad de Filosoffa y Letras, los

m?:tcs Y jueves de 18 a 20 hrs,, v los |
miércoles y viernes de 13 ail4 h'r:.’ R



La complejidad
en Conejo Blanco

y .
Juego de Masacre

Justo Arroyo/Arte dramatico®

De repente se da uno cuenta de que estd vivo.
El concepto de participacion se va haciendo evidente en base al piro movimiento que

paso a paso nos envuelve. Hay una vaporacién comunicativa que busca no dejarnos quie-

tos, que investiga ge
cién entre pablico y actor. El “vampiri
dominante presencia de los actores: parlamenta, gesto, voces,
no rehiye el dialogo, ¢l toque con ¢l auditorio que confirma que
que ¢l teatro comq distanciamiento no funciona ya. :

En estas dos obras, Conejo Blanco' y Jusgos de Masacre,? el movimiento responde por
la complicidad; la tension engorda los sentidos al punto de que al palpar nuestra inmer-
sion, el subconsciente nos llama Ja atencion como responsables del viaje y éxito finales.
No se trata ya del apagarse las luces y de recibir desde mullidas butacas los galimatias de
mufiecos tiranizados' por un director. Esa opacidad que preparg la escena es el indicio de
nuestro compromiso, de nuestra participacion responsable. :

El cuerpo del actor, entonces, su voz, sus gestos ¢ insinuaciones, en una palabra, los

préstamos, seran los instrumentos para extraernos de nuestra pasividad. La mimica, al
dejar el espacio vacio para que la imaginacion le dé forma y color, acrecienta la complici-
dad. Se pierde la enajenacion por mis que exista hondura dramatica. La conciencia de la
actuacidn esta preserite en todo momento, triunfando el sentido del ritmo sobre ¢l efecto.
Hay una proyeccion-danzante-en-conjunto que revitaliza el movimiento. Esos cambios
de posicion, la inmovilidad, van tam bién desplazando al espectador-participante de la mis-
ma forma que los movimientos de flauta a unu serpiente, Al eliminars€ 1a escenografia, o al
dejarse en su desnudez mis elemental, la résponsabilidad descansa enteramente sobre los
actores, y, al saberlos desamparados pero.libres, ocurre la chispa complice instantanea.
Esto, sin embargo, no llega a las agresiones catérticas tipo Living Theatre, por ejemplo.
No obstante, en Conejo Blanco y Juegos de Masacre se rompe del todo con la complacen-
cia tradicional y no solo aceptamos esa responsabilidad sino que la exigimos. El viaje
inquieto de Alicia no depende 86
¢l actor-piblico, la solucion —feliz, tragica o indiferente— depende de todos. Si Ubnt dijo:
_“;Mierda! ” y sacudié a los espectadores de eu época, Conejo Blanco y Juegos de Masacre

estallan’ el repertorio textual y kinético para hacer de cualquier primerd irritacion una
ibe como reconocimiento de que, en

tension permanente que no ofende, sino que se recl
definitiva, se actila, piensa y escribe para los sentados, Que de ellos s el deber para con la
obra; para dllos es el gran miserere del que habla la Academia Sueca con relacion a lus

obras de Samuel Beckett.

smo”" espectador se recoge ante la cada vez mas
comunicacion dirccta que
los actores somos todos,

-

#Del Seminario de Critica Dramitica dirigido por el maestro Ignacio Cristobal Merino Lanzilotli,

1Conejo Blanco, version escénica de Alicia en el Paia de los Maravillas, de Lewis Carroll, pieata en
escena de Abraham Oceranski, ' '

210 '
Juegos de Masacre, de lonesco, puesta en eacena de Héetor Azar,

sto a gesto la manera mas segura de lograr el cambio perspectiva-tradi-

lo de sus-compaiicros de fantasia sino que, al participar -



En Juegos de Masacre, sobre todo, los doce actos son una constante apelacion a nues-
tros sentidos, a nuestro intelecto, para que no olvidemos ni por un segundo que la “gra-n
epidemia” no descrimina. “Estamos salvados™, afirman los protagonistas del dltimo acto
para casi imperceptiblemente cambiar la enunciacion a interrogacion: *;estamos salva-

G W . T ; o 5
dos? P GEataremUt: jamz‘lslsalvados.’ Nn, diria Beckett. No, contesta el viejo del acto
once. Porque el existencialismo no deja de tener razon: qué soy, de donde vengo, hacia
dondepvoy. Aunque‘llea pongamos todo el ogt\mismc.) de la vieja compaficra en este mismo
acto. Para ella también sonara la campana. Y [os buitres cacran luego sobre nuestra carro-

fla y la vida seguira igual.

Varios son los “oradores”, “funcionarios™ que entgblarin diilogos con el publico; lo
cuestionaran y lo harin sentir que no se trala ya de una representacion para divertirlo,
para hacero pasar el rato con buenas fabulas burguesas de sabados y domingos blancos,
tipo Y la mujer hizo al hombre. Algo debe cambiar. Porque en verdad antes de entrar al
especticulo estaibamos cambiando, la epidemia estaba entre nosotros y ain en este recinto
cerrado, aunque por un momento dejemos de oir el mensaje, esta funcionando. Llevando-

se a cabo. ‘
L.a galeria de tipos que se presentan a través de los doce actos son, en fin, esa humani-
ente por las calles: buscando una initil proteccion

dad que el director dice que ve diariam
que no ofrecen ni las gruesas murallas de una cércel ni la asepsia que proclama que “toda

distancia es higiénica”™ No, juntos, aunque incomunicados como en Los amigos, amando-
nos como en Los amantes, acabados de hacer, viejos, patéticos como Los demagogos,

todos estamos unidos por el comun denominador de la muerte; no importa si se cierran
ventanas, &i se piden salidas o entradas, estara por dentro, como se dice en una ocasion,
atacara por dentro porque estd adentro. Lo tnico que hace es salir y, aunque nos engafle-

mos porque ‘“‘en este momento no ha muerto nadie™, no estamos salvados. Solo en sus-

penso.

Naturalmente,
Conejo Blanco; pero lp que aquélla‘tiene de
mo. Juegos de Masacre es, aun con su vangua
gunta el director), mas cldsica, si se permite [a paradoja. Y esto po
dejar lugar a dudas, se impone con cada parlamento regulando el motor,

casi, a la riqueza conceptual.
El halo de juventud, frescura temdtica de Conejo Blanco, se presta a mayor ligereza de
En Juegos de Masacre, ¢l

desplazamientos y hasta a exorcismos en la escena del hippre. . .
tema va imponiendo su gravedad hasta que éu peso oblitera en ocasiones —ya que de eso
se trata— todo el magnifico trabajo de ese grupo increible que es el Teatro Espacio 15.

Juegos de Masacre resulta de una riqueza filosofica que no presenta
sustancia, ésta lo suple con mayor dinamis-
rdismo ( jqué significa esta palabra? , se pre-
rque el texto no debe
suhnrdinéndnlu




El teatro
y sus problemas

{entrevistas)
Miriam Bethancourt de Pitty / Arte dramatico

1. ¢Cudl ha sido el papel del teatro en la
historia y cudl debe ser su misién en la

actualidad?

DOCTOR CARLOS SOLORZANO (au-
tor): “REVELAR LOS MISTERIOS DE

LA EXISTENCIA” ~

—De mancra general se puede decir que Ja
funcibén del teatro en la historia ha sido la
de revelar los misterios de la existencia
ante-los ojos de los espectadores, En su
origen, todo teatro primitivo trata~ de
objetivar ante el espectador los fendrrde-
nos naturales, los fenomenos teliiricos;
pero en un grado posterior de su evolu-
cién, el conflicto dramdtico (o sca el cho-
que de dos fuerzas antagonicas) ilustra los
frocesos de la vida, de la sociedad y por
Io tanto de un individuo. Asi, si hubiera
de definirse cudl ha sido la funcién del
teatro a lo largo de la historia del hombre,
le darfa una definicién un tanto perogru-
llesca: representar la vida, dindonos una
visién objetiva, visual y a la vez auditiva,
construida en tormo a una arquitectira
formal, la arquitectura misma del teatro:
¢l conflicto mismo de vjvir y morir,

Es decir, en tanto que vivimos y teme-
mos a la muerte, en tanto que la vida mis-
ma es gozo y sufrimiento, en tanto que la
existencia del hombre.-es conflicto, la fun-
cién del teatro ha sido siempre represcn-
tar en forma objetiva el conflicto. Ahora,
usted pregunta cudl habrfa de ser la fun-
cidn, Creo que no importa el concepto
histdrico; en ¢l momento en que Ia huma-
nidad recoja una expresién dramitica, por
lo tanto vilida, el teatro tendrd como fun-
cién-ésa; porque ésa le dio origen, porque
nd podemos cambiarla, porque el ser
humano a lo-largo de su historia ha queri-
do ver representada fuera de s{ mismo su
historia interior y su enfrentamiento con
el grupo social en el cual vive, Y eso s, al
fin y al cabo, lo que ha hecho el'teatro a

" un reflejo subjetivo

lo largo de los siglos. No tiene otra fun-
ci6n. *

IGNACIO CRISTOBAL MERINO LAN- -
ZILOTTI (crftico): “UN ESPEJO DE
LOS VICIOS Y LAS CARENCIAS SO-

CIALES”

ente, ¢l teatro ha sido

dél modo en.que el
hombre ve la realidad, Cuando Aristoteles
dijo que la poesia’era algo mds filoséfico
y serio qlie la historia, se refer{a concreta-
mente a ese aspecto (llamémosle creati-
vo), a ese tinte por medio del cual el hom-
bre humaniza la historia, O sea que el
teatro no nos presenta un acontecimiento
histérico con objetividad, sino como el
hombre hubiera querido que aconteciera,
o de una manera que podriamos llamar
explicacién {ntima del fenémeno,

“Por ejemplo; pongamos ¢l caso del tea-
tro de revista politica en México. Pode-
mos decir que la historia marcha a la par
de esta revista, Sencillamente, los aconte-
cimientos son llevados a la escena confor-
me suceden. As{ tenemos que 8i un presi-
dente norteamericano visita México, al
dfa siguiente sale una revista que s¢ llama
Lo Truman o lo dejan. Es un aconteci-
iniento histdrico, pero hay uri tinte sat{ri-
co, por una parte; por otra, el aconteci- .
miento histdrico.deja de tengr sentido: no
es méds que un pretexto de actualidad para,
dar paso al desahogo popular. Asi el arte,
concretamente el teatro, como dice Aris-
tételes, es mds subjetivo y serio que Ia his-
toria, Verbigracia, en el siglo pasado se
consideré al teatro como una escuela de
costumbres, como un ieflejo de virtudes.
Era un teatro al servicio de un concepto
moral de la existencia y de una idea de
orden, desde luego. No ocurre asf{ en el
teatro politico, del que hablamos, i en el
teatro aristofdnico, que serfa un espejo
también, pero desorbitado, de los vicios,
de las cafencias sociales.

—Creo que, bdsicam



Por otra parte, creo que el teatro como
fenémeno escénico vivo va a sufrir el pro-
ceso de todas las artes; esto es, va a sufrir
un proceso de dilatacién, y de una mane-
ra mucho mds acentuada que la observada
hasta ahora en la televisién, O sea, que las
artes escénicas que cumplfan una funci6n
social en los teatros griegos o en los tea-
tros neocldsicos del siglo pasado, van a
cumplir esa funcién a través de la televi-
sibn y del cine. Pero cine televisado tam-
bién, porque es la Gnica manera de llegar
a las masas en forma total; de otro modo
estamos haciendo téatro de élite. :

El teatro va a sobrevivir, evidentemen-
te, como va a sobrevivir el cine, en peque-
fios salones, dirigido a élites y en forma
de arte exclusivo y como experimento.
También va a sobrevivir el teatro como
forma escolar, donde los nifos aprende-
rin a vivir a través de €L O sea, apren-
derdn arquitectura a través de escenogra-
fia; sicologia a través de la interpretacién
de personajes: aprenderdn una serie de
cosas a través del fenémeno teatral,

DAGOBERTO GUILLAUMIN (director):
“['A ESENCIA DEL TEATRO ES E

CONFLICTO" ,

__Ha sido la conjuncién ideal de los recur-
omunicacién. Actual-
mente puede y debe seguir siéndolo. La
fuerza incontrastable de la presencia hu-
mana hasta ahora no ha sido superada.

sos artisticos de ¢

ABRAHAM OCERANSKI (director):
“EL TEATRO ES UNA FORMA DE VI-

VIR"”

—Creo que en la historia el teatro ha sido
polftico, religioso, matematico, social,
destructivo, constructivo, prostituido, di-
vinizado. El teatro se ha movido en todas
las élites, en todas las formas de comuni-
cacién y no comunicacién. El teatrd co-
mo vocacion ef el teatro que mds me gus-
ta; es el que debe ser para mi, no para los
demds. Para mi es teatro de vocacién na-
da mds. Es un teatro de encuentro; un
teatro de blsqueda; es una forma monds-
tica, una manera de ser, una representa-
¢ién de mi mismo, una unién con el uni-
verso y con todo lo que esté en colabora-
cién con esta idea, El teatro en la historia,
pues, es teatro. .. todas las manifesta-
ciones del hombre, . . lo que el hombre ha
querido hacer con él. Para m{ es simple-,
mente una forma de vivir. ‘

HECTOR BONILLA (actor): “SIN PU-
BLICO NO HAY TEATROY

—Fl teatro ha sido un medio de comuni-
caciébn desde sus origenes, que se confun-

6

den con la brujeria, la supersticién y lo
esotérico, y a lo cual incluso estamos vol-
viendo a través del teatro de Grotowski y
c_ic una serie de manifestacioncs simultd-
neas. Por ejemplo, cs sintomdtico lo que
hace Peter Brook. Esa serie dc experimen-
tos en todo el mundo revela un afin de
expresién. El teatro ha pasado por diver-
sas fases que son del dominio piblico y su
papel es, principalmente, permitir que
cada quien manifieste sus inquietudes
internas, As{ ha sido.

Entonces, si Brecht vivié cn una reali-
dad tempo-espacial determinadz y tenfa
una determinada sensibilidad, éra logico
que se expresara en sus obras como lo
hizo. Ahora bien, en la actualidad, por la
enorme cantidad de medios de comunica-
ci6bn masiva, todo tipo de expresion tea-
tral estd, mds que nunca, al alcance de
todo el mundo. Y la biisqueda de cxpre-
si6n, repito, converge hacia’ cierto rito en
general, Se busca hacer una mistica del
teatro, independientemente del lucro o de
ese afdn, no superado definitivamente en
México, de hacer del teatro una proyec
cién de estrellas o vedettes,

Ahora, creo que no estd en mi decir
cudl debe ser la misién del teatro en la
actualidad. Cada quien debe expresarse de
acuerdo a su realidad. Yo, por ejemplo,
no puedo pensar en hacer un teatro a lo
Grotowski porque esté de moda, pues en
mi vida cotidiana no lo llevo a cabo.
Entonces, esa especie de religién-teatro
que se ha planteado debe seguirsela al pie
de la letra o desecharla; es decir, debe
estudidrsela y ver hasta qué punto nos
afecta. Yo trato de expresar mis inquietu-
des, mis deseos a través de las obras que
eto o dirijo. En suma, hay

escribo, interpre
que tratar de ser muy honestos ¢n lo que

preténdemos y tratar de que realmente
csté en armonia con las inquietudes que

nos motivan.

9. Las diferentes, a veces antagdnicas ten-
dencias del teatro contempordneo, irefle-
jan decadencia 0 crisis, o por el contrario
sugieren un proceso de renovacion?

\

SOLORZANO: Bueno, decadencia no
dirfa yo; crisis, evidentemente, Por lo tan-
to, al revelar crisis sciala una posibilidad
de renovacitén. Porque crisis es el momen-
to, en la vida y en la historia, en que las
fuerzas que conviven en pugna llegan a re-
solverse de alguna manera en una nueva
forma de existencia. Se llama critico, en
la vida o en un drama, 4l instante en quc
las fuerzas en conflicto han llevado el
conflicto mismo a un punto en el cual s¢
precisa ‘una nucva resolucién. En esa me-
dida, creo que el teatro contempordnco si



abnrd.a la crisis del mundo actual y al mis-
mo tiempo sefala caminos de rectifica-
cién, Pero usted preguntard cudl es la cri-
sis del mundo actual, Esto también parece
ya un lugar comin; para instalarme en él,
d_c manera casi impudica le diré que la cri-
sis del hombre actual consiste cn el des-
contento, cn su propio descontento ante
la experiencia histérica recorrida por la
humanidad. Nunca ha estado el ser huma-
no tan descontento de su historia como
en estos momentos. Hay un rechazo de la
experiencia histérica humana; y ante esc
rechazo, el hombre se pregunta cudles son
los posibles caminos de rectificacién o
cudles serin las formas de vida que lo sal-
ven de la forma actual, en la cual sc siente
apresado. De esta manera, el teatro con-
temporineo muestra la crisis de nuestro
tiempo y, simultincamente, prctende ser
un teatro de salvacién, Porque al mostrar
la crisis de nuestro tiempo, al mostrar las
fuerzas represivas que constrificn la liber-
tad individual, la libertad hasta dc pensa-
miento (no me reficro sélo a la fisica), al
mostrarnos todos €s0s mecanismos opresi-
vos, de una manera o de otra sefala pro-
cesos de rectificacién. ‘ Entonces la res-
puesta podria resumirse as{: ¢l teatro con-
tempordneo, al misma. tiempo que sefiala
una crisis, apunta también los procedi-
mientos de rectificacién en la conducta
humana dentro del nicleo social y ante
las formas de existencia de nuestro tiem-
po. ¢Y cuidles son €805 sefialamientos
_dird usted—, como sefiala esos caminos
de rectificacién? " El tcatro contempori-
neo esta preocupado por dos temas esen-
ciales, cualquiera gea su forma estilfstica:
la libertad y la responsabilidad.

MERINO LANZILOTTI: Creo que la re-
novacién y la crisis son recurrentes: a
toda crisis sucede una repovacién o la
antecede, El problema surge cuando los

valores se anquilosan; cuando las escuclas

se establecen y no permiten el cambio.

Actualmente, las diferentes tendencias
tcatrales nos muestran que el hombre deja
de estar tiranizado por la logica, y ha
comenzadd 2 utilizar nuevos conductos
de comunicacién; se utilizan en la escena
varias formas de expresién, como son las
corporales, piquicas ¥ magicas. Todo esto
es una riqueza, pero de ninguna mdnera
representa una ruptura; creo que hay-una
continuidad en cl arte, lo unico es que
ahora tenemos mas posibilidades de usar
los diferentes conductos antes desechados

como irracionales.

Ahora bien, lo que pasa con el teatro

es lo que pasa con toda la cultura: en el
momento en que una cultura ha alcanza-
do su méxima expresién (como ocurre
actualmente con la cultura occidental

europea, trasplantada a América) los valo-
res empiczan a perder su sentido, a repe-
tirsc en serie, mientras que simultdnca-
mente 8¢ gesta una nueva cultura, Creo
que’ sc estd gestando una nueva cultura,
precisamente en América Latina, pero es
un fenémeno que ocupa muchos afios, y
ademds no tiene por qué suceder negesa-
riamente de un modo total; existe el azar:
pucde no ocurrir nada, De cualquier mo-
do, esta cultura en gestacibn exige un
nuevo tipo de teatro, |

GUILLAUMIN: La csencia del teatro es
el conflicto y caincide con la dialéctica de
la historia de la humanidad: una cterna
lucha de valores en pugna. Existe, 8i, una
crisis, pero ella provocard, creo yo, la sub-
siguiente renovacién. _
OCERANSKI: Creo que en México, como
en otras partes del mundo, todas las artes
tienden a variar o a progresar, Creo que
estamos cn una época de crisis, Los ade-
lantos cientificos,, la falta de creencia en
las gentes (porque la gente estd dejando
de creer en las cosas. Y4 no cree en sf mis-
ma, ni en los semdforos, ni en ¢l agente de
trinsito, ni.en Dios; y eso provoca crisis,
Nadie crée en la guerra: eso provoca cri-
sis; nadie cree en el hombre: eso provoca
crisis) han precipitado la crisis. Las artes
estdn en crisis, Pero después de la tormen-
ta viene la calma; siento que un renaci-
miento o algo similar apunta en las artes.
Hace unos dfas estuve en Acapulco y
vi un dibujo de un muchachito como de
18 afios. En mi vida habfa visto algo igual.
iQué Van Gogh ni qué nadal Era extra-
ordinario, realmente extraordinario, Tam-
bién he visto teatro y cosas as{ realmente
extraordinarias, Creo que de la crisis cstd
surgiendo una cosa nueva.. .
Antes, el teatro (lo que me tocé cuan-
do camencé a hacer teatro) cra represen-
tar un A movimiento continuo; se¢ rcpre-
sentaba un dia y se segufa representando.
La palabra representacién me tenfa loco.
Ahora lo que he visto de teatro, de cine,
-de pintura, me parece que contiene yn
progreso: otra vez ¢l hombre busca ser
hombre, aunque ya no crec en s{ mismo,

“Creo que cso es lo que estd pasando.

BONILLA: Evidentemente hay un proce-
so de renovacién; pues de las crisis, no so-
lo en el teatro sino en cualquicr fenéme-
no histérico, s¢ deriva la renovacién. O
‘sea, ahora que chocan una scrie de cosas,
tendrdn que salir nucvas escuclas, nuevos
métodos de expresion, Ademids, no sé
exactamente hacia donde va el teatro,
pero tiene que modificarse raticalmente,
Ya no hacemos teatro para comunicarnos
con una gran cantidad de gente. Cuando
la televisidn estd al alcance de millones, es
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absurdo pretender que el teatro s€ comu-
nique a nivel masivo, Entonces, creo que
ol teatra csti en este momento en el nivel
de chiste privado, o casi.

3. iEn qué medida han influido las ideas
teatrales de Europa en el teatro actual de
América Latina?

SOLORZANO: Creo que la medida estd
determinada por nuestra propia experien-
cia histérica. La medida en que el teatro
europeo ha repercutido sobre la creacién
dramdtica de América Latina, sobre la
vida escénica de nuestros paises, cstd en
relacién directa con la inmediata relacion
histérica que estos paises han establecido
con Europa. Evidentemente, desde el mo-
mento en que Espafia cerrd sus fronteras
de metrépoli cultural a “Latinoamérica,
desde ¢l momento en que cerrd sus fron-
teras por verse comprometida en la guerra
civil, ¢l teatro latinoamericano orientd sus
vprcocupacioncs a indagar en otras fuen-
tes. Es entonces cuando fa estilistica dra-
matica de América Latina se diversifica.
En los pafses del extremo sur, pongo
por caso,
merosa inmigraciébn europea (hablo de
Argentina, Chile, Uruguay), los dramatur-
gos recogieron, con gran facilidad y de
manera espontdnea, los trazos del expre-
sionismo alemdn. Es explicable porque el
contingente de inmigrantes era portador
de una sensibilidad, una forma de aprecia-
cién del fendémeno estético, del fenémeno
teatral. Entonces, los dramaturgos del
extremo sur han adoptado de manera
muy ficil, como le digo, por influencia di-
recta, ¢l expresionismo. 3
En tanto, en los paises indohisp4nicos
(en cste caso estarfan México, Peri, Gua-
temala y Bolivia) han prevalecido los
sintomas, dirfamos, del teatro espafiol; €s
decir, én el caso de los mejores dramatur-
gos son visibles las huellas del mejor tea-
tro espafiol. No quicro hablar del teatro
de finales del siglo XIX, sino de una seric
de perfiles del teatro del Siglo de Oro, los
cuales han sido revalorados por os drama-
turgos de los paises indohispdnicos, aun-
qué manteniendo €sa categorfa cmblerd-
tica que es tan singular del teatro de habla
espafiola en sus mejores momecntos. De
aquf que en los paises indohispdnicos,
después de la segunda guerra s cultive
prefcrcntcmcnt’c un teatro simbplico; tea-
tro en el cual los personajes no represen-
tan personalidades, estrictamente, sino
grandes idcas, Y €sa s una herencia direc-
tamente espafiola, d¢ la Espafa perdura-
ble, de 14 Espana del Siglo de Oro.
Ante csos dos nicleos de pafses, los
inmigrantes y los indohispdnicos, estd el
otro nicleo que recibié ¢l fuerte influjo
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a donde habia lleggdo una nu- -

de las c?lturas negras. Y en el teatro de
estos paises (Brasil, Puerto Rico, Cuba) es
muy visible el rasgo que le da al teatro
una dimension ceremonial y hasta orgids-
tica, dirfa yo. En este momento el teatro
brasilefio es uno de los fenémenos mds in- .
tercsantes en el panorama teatral del
mundo. Es un teatro que ha recogido
algunos signos del expresionismo brech-
tiano, pero que con una singular maestria
ha logrado adaptar esta forma explicativa
del teatro épico a la realidad de Brasil; y
con el teatro también coopera la musica
brasilefia, de fuerte arraigo africano, que
utiliza una percusién muy significativa.
Entonces, cste tcatro de los paises con
herencia negra muestra también signos pe-
culiares frente a los otros nicleos.

De este modo, la respuesta podria sin-
tetizarse asi: el teatro curopeo ha influido
en relacién con el fenémeno histérico
confrontado por ecstos pafses respecto a
Europa. Como ya dije, los del extremo
sur son prcferentemente expresionistas
(los autores); en los pafses indohispdnicos
existe todavfa un simbolismo, referido,
naturalmente, a las preocupaciones de
nuestro tiempo; finalmente, en los pafses
donde hubo influjo negro, hay un teatro
en el cual muchas veces el movimiento
escénico, la imagen visual, es mis estimu-
lante que la literatura dramdtica misma.
MERINO LANZILOTTL: Pienso que todo
el teatro que conocemos como tal en
América Latina, es cn principio un tras-
plante del teatro europeo. A partir del
teatro catequista, que toma las formas ri-
tuales nahuas (cantos, estribillos, danzas y
el gusto por la ceremonia mdgica de los
nativos) y les incorpora ]a temdtica del
teatro medieval (de los misterios, de los
autos sacramentales), sc ha establecido un
injerto. El de Sor Juana es un teatro euro-
peo, con sus elementos y matices absorbi-
dos del ambiente, Despucs, cn México
tenemos los Coloquios de Eslava, también
a la manera del teatro espafiol, pero del
teatro espafiol religioso, ni siquiera del
profano. La idea oficial de la metropoli
determina el teatro comercial de Eusebio
Vela durante el tltimo siglo de la Colonia,
Y aGn después de la independencia, todo
gira en torno a nucvas metrépolis cultura-
les. El teatro de Fernando Calderén, de
Eduardo de Gorostiza, nuestras obras
roménticas héchas a la'manera de Moliére
o de la comedia inglesa; es decir, e€n ellas
no captamos ninguna expresién autdcto-
na o genuinamente mexicana o iberoame-
ricana. De igual modo, las corrientes dra-
maticas del tcatro 'europeo nos siguen
influyendo de modo primordial en la
actualidad: antiteatro, absurdo, distancia-
miento, ., La definicién de los teatros



iberoamericanos es, pues, muy relativa,
Hay que preguntarse si basta que traten
un problema iberoamericano para que ya
sea el suyo teatro iberoamericano, o si en
el fonde lo que estamos haciendo cs tea-
tro europeo u occidental con los proble-
mas y gustos locales.

GUILLAUMIN: iHasta la indigestién; le
hace falta una. purga! ... El teatro de
América Latina se me figura un saram-
pién préximo a erupcionar. Como vcurre
¢n la historia de la literatura, también va a
la zaga de la novelistica.

OCERANSKI: Bueno, el teatro que mds
influyé en América Latina, por cuestiones
de politica latinoamericana, fue el teatro
polftico. Modificé las tendencias en la
forma de actuacién, hizo un teatro mads
consciente, de expresién mds liberal, pero
condend a los actores a una forma, a un
sistema, El teatro europeo también influ-
vé en la conducta del piiblico respecto a
la critica. El piblico se volvié critico y
dejé de ir al teatro porque pensaba que ya
lo sabia todo. Se¢ autoalimenté el ego. En-
tonces, como te daban la oportunidad de
criticar, se dedicé a criticarlo todo y ter-
miné destruyendo el especticulo. La
critica del publico era: eso es bueno, €so
es malo. No captaba las sugestiones del cs-
pecticulo (ése es Brecht, mds o menos).
Por eso el teatro europeo sc dedica al ab-
surdo después de una crisis de guerra (y
antes de la guerra). Crea un caos en el tea-
tro, Viene el problema del actor. No sabe
qué hacer, si dedicarse a la actuacién na-
tural o a la televisién, Viene la influencia
terrible del cine. Entonces tiene que deci-
dir: trabaja en- el cine para volverse entre-
lla, como en Estados Unidos, (Alld todas
las estrellas son héroes, Como ese pafs no
tiene historia, todos los actores son hé-
roes del pafs.) Y América Latina recoge
esa influencia y los actores piensan: “Ah,
yo tengo que ser héroe de mi pais.”
Abandonan el teatro porque es un campo
pequeiio. Los grandes actores pasan al
cine. Logicamente, ¢l cinc y la televisién
los devoran y queda en América Latina
un teatro minimo, lleno de complejos,
perseguido hasta cierto punto, pues care-
ce de medios econémicos para sybsistir.
Lo tnico que se’presenta son scudoespec-
ticulos musicales, obritas de comedia lige-
ra para entretener matrimonios que van a
masturbarse nomds al ver que les sucede a
otras parejas. En fin, el teatro empieza a
desaparecer en América Latina, Esa fue la
Gltima influencia del teatro europeo.
Después, por la década del sesenta, sur-
gié un teatro de guerrilla, un teatro ubica-
do mds alld dei absurdo, que busca la
comunicacién y por fin se realiza el fend-

meno que correspondia a esta generacién:
un teatro donde la comunicacibén entre
publico y autor c¢s necesaria. {También
entre_director y actor, entre escenografia
director, publico y actor,) Entonces den-
tro del teatro comienza a darse el fendme-
no de la comunicacién. Ese es el teatro
que ahora estd influyendo en América La-
tina y en Estados Unidos, en donde hay
grupos como cl Living Theater y otros
que buscan un medio comunicativo en un
minimo de espacio y ¢on un minimo de
gente, Ya no hay cine, ya no hay televi-
si6n, ya no hay ambicién de ser estrella:
sc anulan los nombres de los actores y del
director; el autor es lo de- menos: lo mas
importante cs la comunicacibén, cueste lo
que cueste,

BONILLA: Diria que casi en un cien por
ciento, Notamos la influencia en el teatro
que a nosotros nos influye de rebote, que
es el norteamericano. Picnso que incluso
Pinter y la derivacidon del antiguo teatro
sicolégico norteamericano estin fuerte-
mente influidos por Grotowski, por
Brook y, obviamente, por Artaud y todo
¢l bagaje anterior. i
Ahora bien, hay que hacer hincapié en
que el teatro latinoamericano comcreta-
mente, por su realidad histérica y debido
al subdesarrollo, tiene latente el problema
politico, y es por ahi por donde puede
encontrar sus raices, O sea, en el teatro
politico es donde podemos csperar que
surja algo; claro, sin poder ni deber eva-

,dirnos de las influencias del teatro curo-

pco. Insisto en que ahora es mucho mads
ficil conocerlo todo casi inmediatamente,

4, {Considera que avin tienen vigencia las
ideas de Artaud y de Brecht sobre el tea-
tro- y sobre la puesta en escena? EPor

qué?

SOLORZANO: Desde luego, las ideas de
Artaud y de Brecht son vigentcs, y no 80-
lo en América Latina sino en todo el
mundo. Son vigentes como nucleo infor-
mativo en general aunque no tengan ya la
misma rigidez ortodoxa del momento en
que fueron cnunciadas. Cuando usted me
habla de Brecht o de Artaud, posiblemen-
te alude a dos nicleos ideolégicos casi
refiidos desde un principio,

En tanto que Brecht presentaba al per-
sonaje dramitico, y por tanto al especta-
dor, con su contexto histérico, y hacia
que este personaje apareciera dentro del
drama como una simple circunstancia his-
térica, despojado de esa trascendencia
atribuida a los personajes por el criterio
aristotélico, era evidente que pretendia
hacer un examen del contexto social y
postulg.r en el final 'de la obra, de manera
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didictica, cudles eran las posibilidades de
enmienda, en lo que respecta a los proce-
dimientos sociales en vigor.

Artaud, por el contrario, postulaba la
necesidad de restituir al teatro de su ori-
gen ceremonial y mdgico; por tanto, pre-
tendia indagar en las rafces ontoldgicas
del ser humano, en sus raices inmanentes,
totalmente desvinculado de una circuns-
tancia histérica determinada.

Asi, estas corrientes nacieron casi reni-
das, puesto que Brecht mismo era resulta-
do del materialismo histérico y la teoria
dramitica de Artaud ha sido considerada
como una perfeccién de los fltimos mo-
mentos de la estructura social burguesa.
Sin embargo, algunos autores contempo-
raneos han logrado poner en movimiento
ambos sistemas para escribir obras en las
cuales los personajes dramaticos se¢ en-
frentan a sus propias raices .ontolégicas
permanentes (un teatro sicoanalitico, pa-
ra definirlo con palabras de Artaud) vy al
mismo tiempo establecen una correlacién
con el nicleo social en el cual viven.

De los autores contemporaneos le dirfa
que quizd los mds importantes son los po-
lacos Mrozek, Gombrowicz o los suizos
Diirrenmatt y Frish, Lo que han logrado
es’ precisamente esto, el examen de la rea-
lidad existencial de cada uno de sus perso-
najes en correlacién con la sociedad en
que viven, De tal manera que las ideas de
Brecht y de Artaud estdn vivas, reconcilia-

das hoy, pese a que nacieron renidas.

MERINO LANZILOTTI: Definitivamente
s{ tienen influencia sobre la puesta en
escend, y no sélo en el teatro, también en
el cine. Actualmente vemos pelfculas que
manejan, en lo que 2 Artaud concierne,
todos los aspectos de la crueldad. La peli-
cula brasilenia Antonio das mortes presen-
ta un mancjo total de la técnica de la
crueldad, por un lado; por otro, tiene un
irasfondo tan expresionista en cuanto 2 la
forma a la manera del teatro brechtiano,
como en la base ideoldgico-social y polfti-
ca, Entonces, esto es lo paradéjico: ambas
/ tendencias, la de Artaud y la de Brecht
parecen amalgamarse en toda realizacion
escénica contempordnea, sca en el cine o
en el teatro.

GUILLAUMIN: $i; porque a mi ver resu-
men la preocupacién fundamental del
hombre:. la razén o la magia. Hay quienes
propugnan soluciones undivagas, pero
ello no significa sino el reconocimiento de
la existencia de esos polos.

OCERANSKI: Si, tienen vigencia. Logica-
mente, todavia hay gente que se atréve a
poner a Brecht y gente que todavia no en-
tiende a Artaud. Brecht murié hace mu-
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cho tiempo, pero lo sigue haciendo, como
siguen haciendo Shakespeare y aGn no
saben ni quién era Shakespcare. Es muy
dificil representar una obra después de es-
crita. Yo creo que Shakespeare escribia
sus obras después de representarlas. Es
imposible representar un desfile militar o
la erupcién del Paricutin; tendrfan que
ocurrir de nuevo, Y como se escribieron
después de que se narrd la obra, todo el
mundo sigue haciendo textos nada mas,
Eso sucede con Brecht y sucede con Sha-
kespeare. Hay mucha gente que los hace
todavia, Adn no he visto a nadie gque haya
hecho ‘cosas de Artaud., Creo que tiene
vigencia para una minorfa.

BONILLA: Las ideas de Artaud y de
Brecht pueden ser tomadas indistintamen-
te por la gente de teatro. O sea, muchos
de inclinardn por Artaud y muchos por
Brecht o por docenas de corrientes mas,
Claro, crec que ambos son picdras angu-
lares. Sin embargo, depende de qué pre-
tendamos,. de cudl sca nuestra posicién, la
actitud que adoptemos frente a ellos.
Obviamente, Brecht estd mis involucrado
en la cuestién politica y Artaud ha deriva-
do hacia la corriente del teatro del absur-
do. Ahora, ésas y otras tendencias s¢ han
amalgamado de una manera un tanto cabd-
tica, aunque en cierto modo benéfica.
Todavia no vemos claro. Pienso que las
puestas en escena, incluso las obras de
éxito, por ejemplo Jesucristo superestre-
lla, son muy confusas en esc sentido, Asi,
la gente joven no encuentra todavia una
mistica organizada; quizd no ]a encuentre
de la ‘manera que nosotros pretendemos
que la encuentre, pero la biisqueda conti-
nfia, Seria prematuro hablgr dc otra cosa.

5. dA cudl de los elementos humanos qué
participan en el fendmeno teatral (autor,
director, actor, piblico, etcétera) le con-
cede preponderancia y por qué?

SOLORZANO: Temo que en este capitu-
lo no puedo ser muy objetivo, Soy autor
dramitico y por lo tanto le concedo pre-
ponderancia al escritor. Pero creo que
ademds de esta subjetividad que establez-
co desde un principio, hay otro clemento
que me induce a juzgar' de esta manera el
fenémeno teatral, Esto, sin ningin me-
nosprecio, sino con una muy cuidadosa
valoracién de lo que significan dentro del
fenémeno teatral el director, que es el
constructor del especticulo; el actor, que
es quien le da vida al especticulo en si
mismo, y los demds elementos escenogra-

.ficos.

Recuerde usted que lo que sabemaos de
teatro lo sabemos’ por haberlo leido. He



leido teatro toda mi vide, La cultura dra-
mdtica que tengo la he adquirido a través
de lecturas, Aunque le vuelvo a subrayar
que me he pasado la vida viendo teatro,

acercandome a nuevas experiencias teatra-
les y tratando, como hombre de teatro,
con actores: es decir, con el mundo tea-
tral mismo. Pese a e¢so, haciendo un resu-
men, creo, no sélo por razones subjetivas,
que lo que perdura del teatro es justamen-
te la literatura dramadtica, A
De ah{ la crisis actual en el teatro de
todo el mundo, cuando los directores
arremeten de manera muy impetuosa con-
tra la literatura dramdtica, tratando de
descifrar los textos que ya estdn escritos,
o de darles una nueva interpretacién, o
bien de demolerlos, como hizo Artaud
con la obra de Paul Claudel. En todo ca-
so, pienso que aunque las obras sean re-
presentadas de manera distinta a como
han sido escritas, las obras escritas estin
ahi, perdurarén y serfn siempre un pre-
texto para darle vida a un nucvo teatro
dramidtico en una nueva escenificacién.

MERINO LANZILOTTI: Al puiblico.
Creo que ¢l publico es el que hace al tea-
tro, pero el que le da forma es el autor. El
autor, como decfa Garcia Lorca, es el in-
térprete de la colectividad. Entonces, si
no hay una colectividad que expresar, no
surge el autor. .

GUILLAUMIN: Al actor, Porque, en alti-
mo término, sin él no cristaliza la idea
“teatro’.

OCERANSKI: Para mi el teatro, ya lo
dije, es una forma de vivir, La técnica del
teatro es el amor, y lo que desencadena
eso es una conviccién constante de ser. La
preponderancia de! publico no existiria si
no hubiera un actor; la preponderancia de
actor y piblico no podria existir si no hu-
biecra un director; la preponderancia de
estos tres tampoco existiria si no hubiera
un autor, El teatro es un fenémeno huma-
no; no puede darse sin el hombve, EI fe-
némeno se produce asi haya un especta-
dor y treinta actores o viceversa. Siempre
hay un director; el actor puede ser su pro-
pio director o su propio autor, En reali-
dad, el fenémeno es lo que tiene prepon-
derancia para mi. El rito es lo esencial; el
rito natural, el rito de.la vida, el rito del
amor, Eso es teatro,

BONILLA: 1Obviamente, a la relacién ac-
tor-phiblico. En nuestra época amarilla, de
modas de tres anos, de seis meses o de
media hora, es importante que el actor y
¢! pdblico entablen una comunicacién
determinadz. Como cada vez nos apega-
mos menos a los textos, cada vez el texto

estd mds integrado a la puesta en escena y
¢sta depende mads de la interrelacién que
tengan actor y publico; es decir, de la par-
ticipacién activa del piblico. Evidente-
mente, sin piblico no ticne caso hablar de
teatro, aungque sc¢ reduzca, como en el
caso de Grotowski, a veinticinco perso-
nas, Sin embargo, esto no quiere decir
que haya desaparecido el director. Aun-
que sf significa que el autor se transforma
tanto como el actor, tanto que definitiva-
mente tengan una participacién mds acti-
va en el momento efimero en que se desa-
rrolla la obra de teatro,

6. i Qué opina de la situacibn presente del
teatro en México?

SOLORZANO: .La situacién presente del
teatro en México. . . No quiero ser icono-
clasta, como ciertos jovenes, porque es
muy fécil negar y decir: no hay nada.
Creo quc hay gérmenes vivos, una seric de
fermentos que todavia no forman cuerpo.
Me inclino a pensar esto porque dediqué
diez afios a dirigir el téatro de la Universi-
dad, representando ‘las obras de los auto-
res llamados de avanzada en ese momen-
to. Era la segunda posguerra. Eran autores
como Camus, Kafka, Ionesco, Beckett,
Arrabal, etcétera, ..’

Creo que lo que ocurre.con el teatro
en México es que es un fenémeno suma-
mente cadtico, que no logra configurar
una fisonomia fque pueda calificarse de
buena, de mala o de mediocre; es un feno-
meno carente de un organismo que lo
organice, respalde y encauce; tal ocurre
en paises como Chile, donde la Universi-
dad ha construido todo un organismo tea-
tral que lleva a ¢abo una muy importante
labor social, Pienso que en México, por
los vicigs burocriticos, las ppsibilidades
del teatro estin practicamente descoyun-
tadas. '
Hay un teatro nacional que no funcio-
ra. Hay un teatro de la Universidad que
no rinde frutos. Existe un teatro comer-
cial que por lo general es mediocre y de
muy mala factura, Por otro lado, de tiem-
po en tiempo, hay especticulos muy inte-
resantes, como en cualquiér gran capital
teatral del mundo. Hay directores de mu-
cho talento, de tanto talento que podrian
ser brillantes en cualquier escenario del
orbe. Hay autores, aunque éstos quizds
sean los menos; pero las obras de dos o
tres han trascendido las fronteras del pafs
y han sido traducidas y representadas en
capitales teatrales donde hay un teatro-
profesional. O sea, los signos estin ahf,
presentes pero sin cauce, .Es'una anarquia
total. Y esto propicia la anarquia en el '
gusto del piblico. El piblico, incluso el

11

—



mis alerta, va a los estrenos y sate muchas
veces atontado, sin haber logrado confor-
mar un juicio acerca del resultado de una
representacion. Y esto es también parte
del caos, O sea, por algin lado habrd que
comenzar a organizar este caos. 3
Pienso gque una posibilidad es la misma
Universidad, si ésta conceritra los pocos
presupuestos dispersos que tiene para el
teatro. Pienso quc la apica mancra de sal-
var el teatro en México es partiendo de
una institucién cultural capaz ‘de darle
una jerarquia humanistica y-de formar un
plblico que ¢n el futuro pueda hacer vivir
el teatro por s mismo. \
MERINO LANZILOTTI: Es dificil opinar’
sobre una situacién que por un ladq es
muy abundafite en fenémenos y por otro
es decepcionante en muchos aspectos, Re-
lacionando esto con la pregunta anterior,
creo que el problema es que no existe un
* verdadero pablico de teatro. El pueblo
estd marginado del fenomeno teatral. Por
otra parte, hay un pequefio grupo burgués
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que asiste a un teatro digestivo. ..y pun-
to. Luego hav un grupito de intelectuales
que se da a la tarea de criticar todo lo que
de experimento se hace; pero, en suma,
no hay cohesién de todos estos elemen-
tos. Hay actores, directores, inclusive au-
tores y criticos; pero no hay piblico.

_ Y e¢s que, independicntemente de Ilas
circunstancias que puedan limitar
fenémeno teatral en una nacién, existen
ciertos' mitos comunes que significan a

. una conciencia colectiva, la cual, plasma-

da en el registro de la escena, revela la mi-
sién histérica del pucblo que la genera, La
universalidad de nuestro teatro depende,
en razén directa, de la demanda de una
expresién -mistica auténticamente popu-
Tar. '

De aqui que, si el teatro en México
_tan rico en posibilidades— marcha a la
zaga de la escena internacional, es porque
no existe suficientemente.un piblico me-
xicano con conciencia social, que exija
ver la representacién de sus intereses y
anhelos asf como de sus defectos, explica-
dos y justificados” por una concepcion
cHsmica propia. .

Es inncgable que en los momentos de
mayor florecimiento en la historia del tea-
tro, late el espiritu de un pueblo en pleno
proceso de expansién politica. En nuestro
caso, a falta de condicionamiento politi-
co-social preescrito, el teatro estimula el
desarrollo cultural e influye sobre la con-
ciencia nacional, indudablemente. No im-
porta la nacionalidad accidental de los
dramaturgos si éstos son intérpretes fieles
del pensar y del sentir humanos, mds alld
de I{mites geogréficos. Asi que la cuestién
no se limita sélo a preguntarse si existe en

verdad un arte teatral mexicano, $ino 8i
o mexicano consciente de

existe yn pucbl
su existir; si su problemdtica ¢s expresada

en la escena; si dicha expresion €s comu-
picable y trasciende en la medida de su

necesidad. ~

Sospecho qu
una perspectiva histérica que nos permita
responder con objetividad.

OCERANSKI: Considero que ¢l teatro en

México estd coartado. Las instituciones

de México no han querido percatarse de

lo que pasa con Jos jévenes, Ellos quieren

hacer, hacen mucho teatro; tado el tiem-
po lo pasan haciendo teatro. Sin embargo,
ho tienen dénde hacerlo. No estdn organi-
zados. La iniciativa privida tampoco coo-
&venes carecen de cartel,

pera porque los j
no son fulano ni mengano. Los jovenes

estdn haciendo grupos, pero ya sin autor
ni director. Como dije antes, lo importan-

)

. te es la comunicacién; el joven busca Ia
.comunicacién,. Hay una crisis que es ur-

gente \rcsolver: si el joven no tiene oportu-
~\

e atn no contamos con,




nidad de expresarse, va a luchar por tener-
la. Y lo mds conveniente en un pais paci-
fico como México es que al joven se le de
oportunidad de manifestarse, que no haya
limitaciones a la comunicacién. Sucede
que se nos impide comunicarnos. Se nos
da un presupuesto minimo, cuando sc nos
da; se nos da un tiempo muy limitado
para presentar la obra, cuando se nos da
la oportunidad de presentarla; se nos me-
nosprecia porque no tenemos el nombre
de fulano ni hemos hecho 84 obras, ni
estamos poniendo Romeo y Julieta. Los
jovenes hacen teatro con obras y esceno-
grafia y musica propias, sin copiar a nin-
gin pais ni copiar técnicas. En México
esti surgiendo algo asi como un renaci-
miento, que si no es alimentado mori-
ra, ..
En verdad, qusiera pasarme horas ha-
blando de la misma cosa: me gustaria que
toda la gente que hace teatro en México
(autorcs, directores, actores, csccuég'ra-
fos, etcétera) se reunicran a participar
durante veinte minutos de un hecho co-
min; por ejemplo, de una obra de teatro
grandiosa que se llama El nacimiento de

una flor.

BONILLA: Es muy precaria. Y por diver-

sas circunstancias, creo que cada vez csta-
mos peor, Las presiones econémicas son
fundamentales; e¢s muy diffcil poner una
obra de teatro. Hay que pensar siempre de
qué forma se financia, ‘El gusto del puabli-
co esth totalmente estragado por la televi-
si6n. Entonces, para podersc comunicar
con un nacleo no reducido de gente, hay
que ingeniarse para atraerlo al teatro
mientras la televisién estrena cinco peli-
culas y mantiene a todo mundo en su
casa.

Ahora, si pensamos c¢n un publico po-
tencial, digamos, por decir un nombre,
underground; un piblico que no esté inte-
resado en otro tipo de espectdculo y que
tome al teatro un afecto determinado, o
si sugieren hacer teatro sin cobrar, no es el
caso en que yo pueda opinar. Yo vivo de
mi trabajo; en consecuencia, para mi estd
distante una experiencia asi, a no ser
como medida de laboratorio o de estudio.
Yo debo darme’en la experiencia del tea-
tro comercial, digamos, no significando
con esto teatro barato o frivolo, sino que
obligadamente haya un desembolso del
publico asistente para que uno pueda te-
ner una remuneracién detcrminada. Mis
circunstancias y la realidad imperante no

me permiten regalar mi trabajo.
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LA INVENCION®
DE LA PRIMAVERA

José Joaquin Blanco

Para Ignacio Cristébal Merino Lanzilotti

PERSONAJES
Cronista
Dios
Primavera
Esposo
Esposa
Mal

Amor

*Nota sobre la puesta en escena de “La invencién de la primavera”: Los limites del teatro como
especticulo o rito y como pura literatura dramitica o mito son imprecisables, Para la cultura medieval,
tragedia era una obra literaria escrita en estilo elevado, tefiiddo de nobles sentimientos, que aborda!)a los
temas de Dios, del amor y de la patria. El caricter meramente literario de una obra dramidtica, bien es
cierto que la limita a la tirania de la l6gica, aprisionando el drama dentro de la frialdad de la semintica.
Recuérdese ¢l desdén que el filosofo estagirita sentfa por el especticulo teatral o representacion, pues
es evidente para el lector culto el momento en que uns obra narrativa hilvana tendencias subjetivas, ya
distinlivas de caracteres diversos, dando principio al didlogo y al tejido del conflicto esencialmente
dramético. Por otra parte, la palabra désprendida de su sentido ragional, a manera de conjuro mégico,
expresada en las loas del Barroco, verdaderos introitos de misas alegoricas, como son los autos sacra-
mentales, si bien np subraya las convenciones draméticas de la tradicion clisica, y mis se acercaa los
manthrgms orientales, en cambio revela la teatralidad del culto a los dioses, al hombre y al cosmos. Sin
duta esta pequefia obra poélica, no delineada en caracteres bisicamgnie dramiticos, ofrece, a manera
de loa, una mayor riqueza ceremonial, dentro de una representagion hierditica y recitada, dirigida mds a
la imfauimcién del piiblico que a Ya razén y a los sentimicnlos, Tal es el enfoque que Paulina Morales ha
dado’a los discios escepogrificos y a la direcciébn escénica de esla obra, representada por estudiantes
flc Letras de I UNAM en cl Teatro de Papel de la ciddud de México, denlro de un programa que
llncl;lyr. ::.lxlus afincs de San Juan de la Cruz, Juan José Ammeola, Rosario Castellanos y Eduardo Hurta-
4o Monlalvo,
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DIOS

En un escenatio desierto y oscura, amanece, Siete personajes venidos del mar pisan tierra firme, La luz

ird creciendo gradualmente conforme el curso del dfa, de modo que empiece a anochecer cuando la
1 .

obra termine,

UNO

CRONISTA: Después del amor los manantiales cicatrizan.
DIOS: Y ¢l cielo estalla en proyectos, arremete, descarga su latigo sobre la espalda siem-

pre dolorida de la memoria.

PRIMAVERA: El hombre, por su parte, esgrime el entrecejo y la mujer suspira apacigua-
da, flexa, deslucida, efimera y poderosa mientras distraidamente —con fértil distrac-
cién de tiempo nuevo— los recuerdos renacen al espec taculo.

ESPOSO: No volvamos a buscar lo que sucederd mafiana en lo que sucedio ayer.~

ESPOSA: Porque lo encontraremos.

MAL: Mientras tanto la vida que ha corrido se regresa y |
10. Y la hospitalidad de estc paréntesis se mece como a
suavemente como fogon extinguido pero humeante.

a distancid se vuélve advenimien-
buela al final de un dia; se mece

DOS

CRONISTA: Venimos de un tiempo en que los manantiales cicatrizan. Venimos aci de
_ tiempo en tiempo. Hemos reservado este lugar para descubrido los fines de semana.
DIOS: Es justo que exista un poro fértil en nuestra mano. v
PRIMAVERA: Donde pueda yo despertar, abrir los ojos, asombrarme e inundar la tierra
de verdura y de sonrisas nueyas. Donde pueda yo avanzar del asombro al contacto, ¥
del contacto al jadeo, y del jadeo al reposo de la partida.
DIOS: Este seré tu jardin particular.
AMOR: El lugar de tus juegos.
MAL: La erupcién de tu lujuria.
ESPOSO: Mi paraiso alquilado a crédito.
ESPOSA: Para ser felices los fines de scmana.
CRONISTA: Cada semana, este dia, a la misma hora, amanece.

AMOR: La estrella de la maftana se anuncia a los lejos como telaraiia de luz entre los
\

parpados. :
CRONISTA: Como pestaiias espesas enredadas ain en el calor del deseo. - -
AMOR: Enredadas atn en el calor de un deseo luminoso. : .

DIOS: A todo le he dado un ritmo riguroso para que na se derrame y evapore: uni prision
para que crezca y se edifique. . ’
CRONISTA: Déspués de estar aqui, nos vamos; después de habernos ido, venimos.
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después de morir,

PRIMAVERA: Después de nacer, se crece; después de crecer, se muere,
se nace.

DIOS: Asi que nadie nunca estd muriendo.

AMOR: Lo que brota del olvido se diluye en el olvido.

DIOS: Asi que nada se ha élvidado.

CRONISTA: Venimos de un tiempo en que los manantiales cicatrizan.

AMOR: Solamente venimos a tomar aliento.

PRIMAVERA: Como una inhalacion profunda.

AMOR: A veces, alld, Hueve en los parques. La gent

sonrie, se mira.
MAL: A veces, allé, llugve en los parques. La gente corre. La gente tropieza, se empuja,

vocifera, sc insulta, se abraza en el suelo reconociéndose a golpes.

DIOS: Venimos los fines de semana a visitar csta isla desierta.

CRONISTA: A descubrirla: venimos precisamente a corromperla.

MAL: Es condicién de la belleza haber sido profanada.

CRONISTA: Para que con su pecado nazca el especticulo.

DIOS: Para quc la libertad siga existiendo.

PRIMAVERA: Para que de la muerte surja el lirio.

ESPOSO: Para que ti vuelvas a miranne. -

ESPOSA: Para que ti vuelvas a mirarme,

AMOR: A veces, alld, los pajaros se detienen un momento en los cables de la luz y nos !
sazongn el paisaje. - ‘ '

MAL: A veces, alld, al levantar la bocina

¢ corre. La gente tropieza, se abraza,
)

del teléfono parece que de la voz saltara un pajaro
TRES

CRONISTA: La estrella de la mafiana hos guio durante\ el viaje.

DIOS: La estrella de la tarde nos conducird de regreso.

PRIMAVERA: Al hogar que nunca hemos abandonado.

FESPOSO: El sol vino siguiéndonos a prudente distancia como madre carifiosa.
ESROSA: Para proyectar nuestra sombra,

MAL: Porque todos somos una mala sombra. ‘
AMOR: Venimos a corromper un suelo virgen para que su ritmo sea conquista.
CRONISTA: La perversidad es nuestra norma. . ‘

CUATRO

CB((;.MST/\: En el principio fue el relato, Y ¢l Narrador dijo: ;Que exista Dios! Y Dios
ijo: :
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DIOS: ;Que exista la primavera! Y la Primavera dijo:

PRIMAVERA: ;Que exista la pareja! Y el Esposoy la Esposa dijeron:
ESPOSO Y ESPOSA: ;Que exista el mal! Y el Mal dijo:

MAL: ;Que exista el amor! ;o

CINCO-

DIOS: Mi corazon agrietado de soledad eché a florecer un buen dia y expulso fuegos de
artificio. ;Y eran tan hermosos! Mi cuerpo entero explotd en tantos colores, en tan-
tas luces, en tantas figuras que danzaban. Entonces dije: ;Hagase la primavera! Yla
Primavera estaba hecha antes de mi mandato. Asi pues me senté hierdtico en el césped
y me erigl en supremo contemplador de maravillas. jAh, la soledad! Apenas si la
recuerdo, apenaz; si puedo creet que hubo un tiempo en que el universo entero fuera
mi mal sabor de boca. Esta prefiado de soledad. Y la soledad transformé mi esqueleto
en una sola costilla. La costilla comenzd a florecer y se cubri6 con delicia de crinturas:

pijaros que al gorjear son corazones inquietos, sapos expectantes. iTanta humedad
Pero supe también que mi corazon se volvia blando. No
exclamé. Y aboli por decreto la primavera;

~

para refresco de mi ocio!
esta bien que'Dios sea tan blandegue! ,
pero la Primavera estaba abolida antes de mi mandato.

SEIS

fresca y risuefia comio un ‘bebé muy sano. La

salud es mi carne; y es tan jugosa que poblé mi cuerpo de seres vivarachos. Y de tan

fuerte y alegre y risuefia que era, la natursleza vino a ser hermosa. Acostada, pues,
cubierta de flores y verdura, hahitada-por hermosas criaturas inquietas, vivia entregada
al gozo de mis propias sensaciones. ;Pero como gozar de mi belleza® iTanto vigor,

tanta hermosura me hastiaban! Si queria ser feliz tenia que entregar 'micuerpo para
que alguien, en mi muerte, me viviera, Alguien que moriria también a su debido tiem-
po. Dije entonces: jQue nazca la pareja! Pero el Esposoy la Esposa ya habian nacido -

y esperahan solamente su turno para enfrar a escena.’

PRIMAVERA: Naci a mi debido tiempo,

SIETE

ESPOSO: Despertamos ald luz y el suefio continuo.
ESPOSA: Nos sentimos tan antiguos como recién llegados.
ESPOSO: La juventud del aire inventd nuestra propia juventud.

ESPOSA: Y jugamos, i ;
17



ESP0QSO: Y jugamos como cac horros.
ESPOSA : Corrimos por todas partes y a

esSPOSOS

todo le pusimos nuestro nombre.

ESPOSO: ;Cual?
ESPOSA: No lo recuerdo, pero corriamos,
ESPOSO: Teniamos ¢l placer de no saber que gozdbamos.

ESPOSA: ;FI placer?
ESPOSO: Y nos amé‘b;mg‘s tanto q

ue no sabfamos del amor.

ESPOSA: ;Nos amabamos? '

ESPOSO: Y éramos tan puros que ignorabamos a Dios.
ESPOSA: ;Lo éramos? ;lgnorabamos & Dios?
ESPQSO: ;Todo era tan bello!

ESPOSA: Ciertamente.
\ ESPOSO: ;Y todo sabia tan bien! {Tan florecido! ;Tan sana nuestra vista! Nuestro

oido tan sutil. jEra tan fresco el olor del muado!

ESPOSA: Ciertamente, toda superficie era deliciosa.

ESPOSO: ;Pero como gozar ¢n ignorancia

de nuestros goces?

ESPOSA: ;Como amar sin el peligro del hastio?

ESPOSO: ;Como vivir sin violencia?
ESPOSA: ;Como besar sin sarcasmo!

iCémo mirat sin ironia?
9 .

/

ESPOSO: Te amo. i

ESPOSA: Entonces inventamos el mal. -
ESPOSO: Se incubo en nuestros abrazos.
ESPOSA:Y en nuestros brazos morird; pero

MAL: Oveja negra desde el principio. E

18

el Mal ya estaba inv entado.

OCHO

| hermano mas generoso. Sal de la vida y deleitoso

contrapunto. Me llaman de muchus maneras y mi nombre nunca cambia, ni cambia mi
sentido. Fantasma de los nifios. Incertidumbre de los justos. Cremay nata de la hones-
tidad. Gracias a mi scduccion existe el mundo. ;Soy el hermano mis generoso! Y

. Acaso no Lengo derecho 8 serlo? ;Yo invente la vanagloria! Yo

petulante, ademas. }
inventé la gloria! Gracias a mi fructifican las acciones, se dintinguen, se deslindan y

juegan a los contrarios. Sin mi todo jue
ro, todo espejo, toda .angustia, toda ambicién, todo cclo, toda ley. Y yo me rio. Me

doblo de risa. Mi lenguaje s sintaxis de carcajadas, Una negra leyenda me antecede y
hace delirar a los hombres por los rinconcs somhbrios. Mi fama prepara ¢l terreno de los
incautos y los convida al fostin. Santo protector de los incautos, para cllos invente cl

amor. ;Que hable amor! , dije.

go seria imposible, tado maliz, todo claroscu-




NUEVE

AMOR: El amor no dice nada.

DIEZ

CRONISTA: En el final es el relato, Y el Narrador dice: jQue muera Dios! Y Dios dice:
DIOS: ;Que muera la primavera! Y la Primavera dice: ,
PRIMAVERA: {Que muera la pareja! Y el Esposoy la Eeposa dicen:
ESPOSO Y ESPOSA: ;Que muera el mal! Y el Mal dice:
MAL: ;Que muera el amor! '
\ ! "~ ONCE

CRONISTA: Hemos sido perversos.
AMOR: Hemos sido valientes.
MAL: Hemos sido sinceros.
ESPOSA: Hemos sido una sombra. ‘ "
ESPOSO: El cielo ha vomitado pajaros de sombra para oscurecer el dia.
PRIMAVERA: La luna nos persigue. - -
DIOS: La estrella de la mafiana nos condujo. Tan nos condujo que estamos aqui. Tun

estamos aqui que se ha marchado. Tan se ha marchado que nos acordamos de ellla.
CRONISTA: La estrella de la tarde ya se anuncia, '

. ol

i

DOCE

MAL: Es hora de trasladar el especticulo. Alld se recuperara.

AMOR: Siempre se recupera siempre es hefmo&o.

ESPOSA: Y volveras a mirarme, S

ESPOSO: Y volveras a mirarme,

PRIMAVERA: Fstamos en la inminencia de un nuevo parto.

DIOS: Para que la libertad siga existiendo.

CRONISTA: El espectaculo se gesta nuevamente.

MAL: Es condicion de la belleza haber sido redimida.

CRONISTA: Hemos hallado alivio a nuestros males.

DIOS: Cada fin de semana descansamos,

MAL: Al se organizara todo de nuevo. Y vendra el conjuro: las fuerzas hoy amistadas
entrardn en conflicto. Y habri danza!

#
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AMOR: ;Bailaremos!

PRIMAVERA: Como una exhalacién desatada.

AMOR: Hemos conquistado nuestros cuerpos.

CRONISTA: Volvemos a un tiempo en que los manantiales cicatrizan.

DIOS: Justo es regresar a su debido tiempo.

AMOR: Después del acto viene la espera. \ ' "
DIOS: Asi que el acto nunca termina.

PRIMAVERA: Todo ahora tiene un mafiana.
CRONISTA: Antes de estar aqui ya estibamos y antes de irnos nos hemos ido.
DIOS: Siempre estamos en todas partes; siempre vivimos todos los tiempos.

AMOR: ;Pero cudndo nos descubriremos a tiempo? ;Cuédndo seremos solamente un ins-

tante? p

CRONISTA: El gdce de la raiz es ser.raiz. .
AMOR: La estrella de la tarde estd impaciente.
CRONISTA: Cada semana, este dia, a la misma hora, anoc
ESPOSA: ;Vendremos otra vez?

ESPOSO: Vendremos siempre.

MAL: Cuando allé termine el especticulo.

AMOR: Cuando mi juego esté exhausto.

DIOS: Y nuestros pies anhelantes. : '
PRIMAVERA: Me retiro satisfecha de mi trabajo. ' '
DIOS: Tendris tu semana de descanso.
CRONISTA: Hemos escogido este lugar para

TRECE

hece.!

‘ahnndonarlo los fines de semana.

/

o, , ,
MAL: El dfa que nacerd terminaré de nuevo porgue la serpiente nunca deja de morderse
la cola. Pero la serpiente yuela. Y después de volar regresa ala tierra, Y la tierra vuelve

a vibrar a su contacto.
ESPOSA: El placer del pijaro no esta en mirarse volando,
ESPOSO: Y nosotros volarios. ’

PR\_IMAVERA: Daremos otrawvez la vuelta al circulo. : _
DIOS: La vida es una escalera en caracol con viajes de ida y vuelta. Y de libertad se hincha

cada etapa. B
CRONISTA: Volveremos a purificar el hogar gue corrompamos.

sino en volar,
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