PRIMERA ENTREGA 

Por Arturo Sastré Blanco, dramaturgo, director y productor teatral. Maestro y fundador del Diplomado ARTS&MARKETING y de la Escuela Superior de Producción y Escenotecnia S.C. 

Las políticas culturales que afectan al teatro son preocupación constante dentro de la comunidad de teatristas por cuanto a lo que nos afectan directamente en la necesidad de crear y las de realizar un proyecto de vida laboral que asegure una estabilidad económica y seguridad social de todos los participantes.

Los tiempos parecen propiciar una mejor discusión del tema de las políticas culturales la legislación de CONACULTA, de los Estados y de las capacidades productivas de las organizaciones de treatristas a quienes nos hace falta las herramientas para salir a una lucha hermanada por la necesidad de mejorar las condiciones de trabajo y desarrollo artístico. Necesariamente la problemática se extiende hacia terrenos del conocimiento para los que no fuimos entrenados. Me refiero a las leyes y la administración pública y empresarial. Saber de los procesos de legislación y de la forma misma de la Ley. Al no contar con estos conocimientos la discusión sobre el tema se empobrece cuando nos enfrentamos a esas entidades responsables de legislar. La consecuencia es un discurso de muy bajo nivel, desparpajado, insostenible por no estar fundamentado que propiciará el abuso y la desatención.

En general las exposiciones de motivos que hacemos los artistas para propiciar una Ley están cargadas con demasiada emotividad y poca técnica jurídica, lo cual demerita la lucha. También es cierto que una falta de cohesión gremial no ayuda a sostener ningún propósito. Basta asistir a las asambleas de la ANDA para darse cuenta de ello. Así que en este envío me propongo hacer una crítica acerca de la negación ante estos temas y la necesidad de crear entre todos un sistema que enseñe a conocer el ámbito jurídico administrativo del teatro y por extensión, de las artes. El propósito es compartir entre todos una serie de conocimientos estructurados para mejorar el nivel de discusión e interesarlos en la materia.

Lo primero es reconocer que las autoridades culturales no están interesadas en dar a conocer la realidad en que se encuentra la política cultural teatral y mucho menos les interesa provocar un movimiento de capacitación de la legalidad de la cultura. Esto es que estamos solos y en la medida en que participemos habremos de avanzar. Me permitiré en algunas entregas colaborar con la experiencia acumulada durante varios años.

La primera recomendación es estudiar por nuestra cuenta los principios fundamentales del derecho que nos rige. Recomiendo un libro que se llama Nociones de Derecho Positivo Mexicano de Raúl Flores Gómez, publicado en Porrúa. Pero no quiero dejar de resumir en la medida de lo posible, estos principios fundamentales que espero sean de su interés. Lo primero que tenemos que saber es que nuestro país es un Estado de Derecho estricto, donde lo que el estado reconoce será aquello que quede referido en un a Ley. La ley no es solamente aquel documento Ley sino toda disposición que norme alguna actividad en territorio nacional, federal estatal o municipal. La ley se extiende hacia Reglamentos que especifican y detallan las normas. Los Manuales detallan aún más y describen por ejemplo quienes serán los responsables de hacer tal o cual tarea.

Lo fundamental de una ley es que es general para toda persona y su objetivo es asignar una obligación a alguien. El derecho y la libertad son conceptos distintos. Por ejemplo en la Ley de la Tercera Edad se obliga a todo aquel que haga un espectáculo público a conceder un descuento de la mitad del boleto a todo aquel que presente una credencial del Instituto de la tercera edad. Si no lo presenta no estamos obligados a concederle el descuento, porque, aunque tiene el derecho de disfrutar del descuento también tiene la obligación de registrarse. Sin embargo para ser justos con solo verlos sabríamos reconocer su ancianidad y que merecen el descuento. La ley es así y está escrita y en caso de que el anciano no exhiba su credencial no estaremos obligados a regalarle la mitad del costo del boleto. El anciano tiene el derecho pero también una obligación, como nosotros tenemos la obligación de regalar la mitad del boleto y el derecho de dudar de su ancianidad.

Esto ejemplifica el estado de derecho estricto que de manera estricta y sin variación debe de funcionar un proceso contemplado por la ley. Es nuestra obligación como profesionales del espectáculo en vivo saber todas las responsabilidades a las que estamos comprometidos. No solamente en lo que respecta a la actividad funcional de nuestro arte, sino que existen colindancias importantes que lo delimitan y lo comprometen, como puede ser la estructura jurídica de las instituciones culturales con las que trabajamos.

A lo largo de estas entregas explicaré cómo la estructura jurídica funciona y por qué puede funcionar mejor. Relataré a partir de una secuencia de siete estadios cómo funciona el producto artístico y las leyes que se generan durante ese trayecto. Haré las diferencias entre el derecho administrativo con el derecho autoral como un inhibidor del progreso cultural. El estudio será progresivo y diferenciará la estructura del mercado del trabajo y del mercado de consumo. Espero que resulte de interés para Ustedes.

QUÉ BUENO QUE APAGAMOS EL TELÉFONO CELULAR CUANDO ACUDIMOS AL TEATRO

Por Alfredo Padilla, director del grupo Odisea Teatro (Jalisco) 

¡Que comience la función! Todo el universo confabula para que el espectador y los actores se encuentren en la historia. Todo comienza de nuevo, todos están preparados, hay nerviosismo porque el espectador no sabe qué va a pasar y en su afán de adelantarse a los hechos todos los segundos empiezan a contar, a valer cada acto, cada sonido, cada elemento puesto en el escenario estimula vivamente su imaginación . Todo ha sido ensayado o por lo menos trazado por parte del grupo de actores y técnicos que darán vida a cada uno de los momentos previstos durante la presentación. Allí también existe el nerviosismo por comenzar y que cada instante de la obra cobre vida nuevamente. 

En la búsqueda y encuentro de significados el teatro es una fuente casi inagotable y espléndida para sustraer y verter un rico enlace entre el espectador y los que actúan. En ese lugar las cosas cobran una dimensión diferente, los hechos suceden allí, frente a todos. En ese sentido, el espectador, cuando asiste a un espectáculo en vivo, cualquiera que éste sea, tiene mucho que aportar, a través de su conmoción, de su imaginación y su disposición al juego, pero aún en su pasividad e indiferencia participa, porque si algo nos conmueve como espectadores ante lo que sucede, lo que sentimos y cómo expresamos eso que sentimos a la mitad de la función, hace que intervengamos directamente, dejando algo de nosotros en la sala del teatro. Es real que los responsables de la presentación esperen una reacción directa del público que los observa, pero su intencionalidad abre paso a una reacción colectiva en donde todos los que estamos presentes somos parte importante, sea cual sea nuestra posición, arriba, atrás, o al frente del escenario. 

El mosquito, personaje inquieto y picante de la obra El público , escrita por Federico García Lorca, le decía a los presentes que: “…el espectador está tranquilo, porque sabe que la comedia no se va a fijar en él, pero qué hermoso sería que lo llamaran de las tablas y le hicieran hablar y la luz de la escena quemara su pálido rostro de emboscado…”. El público quiere pasar generalmente inadvertido, pero incluso llega a refugiarse en la oscuridad de la sala para exclamar abiertamente, desde el anonimato, desde la comodidad de su asiento, siendo escuchado por todos a veces hasta en una plática en su teléfono celular. Cuando esto sucede parece que el del teléfono no tiene la menor conciencia escénica , ya que distrae la atención de manera accidental, o bien, tiene la necesidad de llamar la atención de la multitud y hace alarde. En otras palabras, hace su propio show, a su manera, fuera de la mecánica del escenario dispuesto; puede deberse también, en el último de los casos, a una total falta de sentido común. Sin embargo, sea cual sea la causa, rompe el contacto con lo que hemos de experimentar. Cuando esto pasa, deja de entablarse una comunicación óptima entre lo que ofrece el escenario y lo que se recibe cuando se es espectador, no se es capaz de dedicar a uno mismo un espacio de goce completo, sin interrupciones en nuestra atención cuando ya hemos hecho todo por estar allí. ¿Cómo reaccionaría el espectador si uno de los actores de la interesante y emocionante obra se detuviera a mitad de la función a contestar una llamada personal en su teléfono celular, ignorando por completo lo que está sucediendo? 

Si tomamos en cuenta que uno de los hechos que nos reúnen en el teatro es recibir una comunicación activa, no podemos dejar pasar que la comunicación sólo es posible de ida y vuelta. Lo que fluye entre los que hacen la obra y los espectadores retroalimenta la experiencia, la crea y la recrea, le da sentido, le da vida. El espectador se aburrirá cuando los de la obra no esperen nada de él y viceversa, se necesitan, comparten ese punto del espacio-tiempo, son un complemento uno del otro, pueden ofrecerse como en un juego o en una tragedia, pero atravesarán juntos los mismos mares y desiertos. Qué bueno que usted y yo hemos apagado momentáneamente nuestro comunicador electrónico, ahora sí, ¡que disfrute la función!

LA CRÍTICA: UNA MUJER ALTA Y OJEROSA

Fuente: Teatromexicano.com.mx, Fernando de Ita, crítico de teatro 

La crítica debe ser una mujer alta y ojerosa que prefiere la masturbación al sexo de grupo. O una señora bajita y gorda que amasa tamales para vivir. ¿Qué es la crítica en México, por dios, sino una entelequia del periodismo? La crítica de teatro, claro está, que es la mujerzuela de la literatura, la bataclana del intelecto. En algunos países civilizados la crítica de teatro tiene un lugar honorable en el proceso artístico, en la invención de la realidad. Entre nosotros es una pordiosera. La crítica tuvo su palco de honor en los teatros privados de la primera mitad del siglo XX, y en la butaquería de los teatros públicos de la segunda parte, más por conveniencia que por respeto, aunque hubo gente respetable en el duro oficio de cernir el trigo de la paja. Historiadores puntuales del teatro y compañeros de ruta que supieron analizar los componentes del arte dramático en México.

Lo que hemos perdido es tal acompañamiento porque el teatro ya no es un fenómeno social sino un asunto gremial, de grupos dispersos, aislados y confrontados entre sí. Alguna vez la crítica de teatro en México fue una guía para los lectores porque el teatro dependía del público. Había gente en los teatros, gente de la calle, quiero decir, que buscaba en la prensa una orientación para su salida al teatro. Entonces se salía de la casa para ir al teatro; ahora parece una manda para los artistas, para el crítico y para el público.

La oferta es tan amplia y tan indiferenciada que resulta un albur escoger el programa. Se puede uno llevar sorpresas estupendas, yendo a un foro tan marginal como el de la biblioteca de México, donde se dio el mejor montaje que haya visto de una obra de Elena Garro, pero estos son garbanzos de a libra. La regla es que de cien obras, una nos regocija. Con este porcentaje, ¿cómo se puede ser, no ya un crítico de teatro sino un simple espectador?

El tormento se alivia al ver en México uno de los prodigios del teatro actual: la versión del Otelo, de Shekaspeare, de Eimuntas Nekrosius, el director lituano que ya es motivo de culto en el teatro europeo. Con esas propuestas es un deleite afilar el intelecto y los sentidos para disfrutar el teatro que nos regresa la fe en el teatro como el arte de la imaginación, de la conciencia colectiva. Después de 30 años de ver teatro yo me canso generalmente en cuanto se abre el telón. Pensé que el tiempo me ha reblandeciendo el cerebro, pero al verme prendido como tea las 4 horas que duró el Otelo, deduzco que lo que me fatiga realmente es el mal teatro. Y no hablo de que una obra esté mal escrita o un montaje no cumpla con las leyes del tiempo y el espacio. Hablo de la falta de compromiso con el teatro que se ve en las malas obras de teatro. Cuando alguien se entrega honesta, apasionadamente a su tarea, aunque la obra sea mala y el resultado dudoso, algo pasa en la percepción del espectador. Cuando uno sale del teatro más aburrido de lo que entró, es que no hubo compromiso con el simulacro de la vida que es el teatro.

En el 2007 fui jurado del premio de teatro Manuel Herrera, que es el único que además de darle 70 mil pesos al autor pone el dinero para el montaje de la obra premiada. Llegaron 70 obras, y una tras otra yo y mis colegas nos preguntamos por qué hay tanta gente que se atreve a escribir teatro estando negada para hacerlo. Solo hay una respuesta: porque piensan que el teatro es tan poca cosa que cualquiera puede intentarlo. Si supieran la exigencia intelectual, emocional, cultural, literaria, ética que implica hacer teatro, no se atreverían.

Es difícil ser crítico del caos, la dispersión, la sobrepoblación, la sobreoferta que hay en el teatro público. Más complicado aún si tomamos en cuenta que los mal llamados diarios nacionales están reduciendo sus espacios para la cultura, en los que el teatro ocupa un último lugar. No hay espacio, no hay estímulos, no hay retroalimentación para la crítica. En estas condiciones es prácticamente imposible ser el compañero de ruta de los creadores y el puente, el traductor, el faro de los lectores.

En la ciudad de México al menos hay un puñado de críticos potencialmente capaces de establecer un diálogo con los artistas del teatro y su público. En “las provincias” muy poca gente toma ese reto (1) así que la gente de teatro trabaja a ciegas porque no cuenta ni siquiera con la crítica impresionista para situar su trabajo, para compararlo, para darle un marco de referencia. Por esta y otras razones hay más teatro que crítica de teatro. Por esta y otras razones nadie sabe a ciencia cierta qué pasa con el teatro en México, porque las universidades siguen abriendo licenciaturas de teatro, con sabrá dios qué maestros y sabrá el diablo qué futuro, porque a dónde van a trabajar estos licenciados si el 90 por ciento de nuestro teatro es seudo profesional, por la simple razón de que muy poca gente vive del teatro en México.

De ahí que uno de los misterios de nuestro teatro es el por qué hay tanta gente de teatro si el teatro no da para vivir. Vivimos, pues, no un simulacro sino una simulación. Decimos que hacemos teatro porque una vez al año subimos al escenario, con suerte, ayudados por algún apoyo institucional. ¿Pero qué puede quedar de una experiencia tan limitada? El prodigio de Meno Fortas, la compañía de Nekrosius, no es producto de la casualidad, o del genio solitario. Es el resultado de una tradición, de una formación rigurosa, de una planeación a mediano y largo plazo, de una subvención razonada, de la formación de un público atento y crítico, y de una crítica a la altura del arte.

Lituania es un país tan pequeño como el estado de Tlaxcala, con solo 3 millones y medio de habitantes, pero tiene siete compañías estables y por lo menos tres directores de dimensión universal. La diferencia está en que el teatro sigue siendo ahí un fenómeno artístico, inscrito en su sociedad, con un público que llena los teatros porque encuentra en ellos una alegoría de la realidad, una metáfora de la vida, una indagación de la condición humana.

En ese ámbito la crítica tiene fundamento y razón de ser. En nuestra confusa realidad es parte de la confusión. No faltan los artículos agudos y las críticas paradigmáticas, pero esas rarezas no hacen un cuerpo crítico digno de tal nombre, como un puñado de obras de teatro bien resueltas no compone un camino firme para el teatro en México. 

Lo curioso de esta zona de desastre que nos sigamos juntando para hablar de algo que no existe. Como los personajes de Pedro Páramo, somos sombras hablando con los muertos, porque la vida del teatro, camaradas, está en otra parte.

(1) Cuando escribí esta diatriba no aparecían aún sitios virtuales como el que acoge estas líneas, o al menos yo los desconocía. Ante la crisis de la prensa de papel el Internet se ha convertido en una alternativa de comunicación que está por dar sus mejores frutos.

CULTURA SIN FONDOS

Fuente: El Financiero 

Por Fernando de Ita 

Llegó la cruda electoral: no hay dinero en las arcas públicas. En Monterrey, el mandamás de Consejo que administra la cultura institucional de Nuevo León, Romeo Flores Caballero, les anunció a sus directores de área que la Tesorería del estado le dijo, categóricamente, que no hay ni habrá fondos para cultura. Y comenzó el recorte de actividades.

Mario Cantú, vocal del Consejo de notables que aconseja a Conarte, se preguntó de inmediato por qué si el Congreso de la entidad aprobó fondos etiquetados para dicha institución, y el pleno de la misma aprobó los presupuestos para cada área, el gobierno del estado incumple con su deber. Como lo mismo pasó el año que se llevó a cabo el Forum de las Culturas, el dramaturgo regiomontano teme que ese dinero se haya ido a la campaña del PRI.

Espero que el dinero del INBA no haya corrido la misma suerte porque estamos a finales de julio y Hacienda no le ha soltado su presupuesto. Siempre se tarda, pero el fantasma del gasto electoral hace más tortuosa la espera. Lo incomprensible es que los diputados federales denuncien que hay miles de millones de pesos sin ejercer del presupuesto aprobado. ¿Dónde está ese dinero, dónde se quedan los fondos que supuestamente existen y no se gastan? ¿Es dinero real o dinero ficticio, es decir, que sólo existe en los acuerdos?

El gobernador del estado de Guerrero se adelantó al sentir de varios de sus colegas y cerró el Palacio de Gobierno. Vaya respuesta para la crisis económica que se notó en todo, menos en las campañas electorales. Con el desastre económico la actividad artística que se hace con fondos públicos será duramente castigada. Los funcionarios seguirán recibiendo su mesada, igual que empleados y trabajadores, los afectados serán los productores de arte, y el público.

Muy pocos artistas viven directamente de su disciplina. La mayoría levanta uno o dos proyectos por año, y sobrevive de oficios y tareas paralelas a su labor creativa. Por ello se afirma que no es el estado quien subvenciona a los artistas sino todo lo contrario. En la Cámara de Diputados ha tomado cierta relevancia la legislación para la cultura. Se aprobó en lo general una Ley para hacer constitucional el derecho a la cultura. Como el dinero ficticio, la ley es letra muerta mientras no se aplique, y en un país en el que no se castiga un crimen como el de la guardería de Sonora, donde cada policía fabrica a sus culpables, ¿qué esperanza podemos tener que todos los mexicanos tengamos derecho a la cultura?

¿En qué consiste ese derecho? ¿Van a regalar los libros, a ofrecer los boletos para las bellas artes, a propiciar la entrada libre en los museos, las galerías, los cines, los conciertos, o será un derecho tan abstracto como el derecho a la educación, a la salud, al trabajo? Por lo pronto, todo cuesta, y el problema está en que el dinero que autogeneran las instituciones culturales, tampoco se le ha entregado para irla llevando. ¿Dónde están esos fondos?

Acaso uno de los grandes errores de Sergio Vela al frente del CNCA fue justificar el magro presupuesto que el ejecutivo otorgó a la cultura el primer año del presidente Calderón. Los representantes de los gremios artísticos y los legisladores que se ocupan del quehacer cultural modificaron la designación presidencial hasta convertirla en el mayor presupuesto otorgado al ramo. ¿De qué sirvió esa conquista si tal dinero no se ve por ningún lado, y como todos los años, al terminar el ejercicio correspondiente nos dirán que no se ejercieron cientos de millones de pesos? 

Sería bueno echar un vistazo a los institutos, consejos, secretarías de cultura de los estados y el Distrito Federal, para saber cómo están sus cuentas. Si las declaraciones de Marcelo Ebrad sobre la eminente catástrofe económica nacieron mirando los fondos de su tesorería, a temblar maceguales de la cultura.

Consuelo Saizar llegó al CNCA con ansias, me dijo, de servir a la comunidad artística del país, y en esa medida, a la población mexicana. Yo le creí, en principio, aunque una cosa es el discurso político y otra las acciones concretas. Informar dónde están los fondos para la cultura del gobierno federal, además de una obligación de la funcionaria, será una excelente oportunidad para cumplir su palabra. 

REFLEXIÓN SOBRE LA IDENTIDAD TEATRAL

Por Luis Nájera, actor

Constantemente nos cuestionamos ¿Cuál es nuestra identidad dentro del Arte Teatral?; ésta cuestión me invita a compartir mi experiencia. Comencé mis estudios en el ahora casi extinto Centro de Estudios Teatrales del Instituto Cultural de Aguascalientes hace ya once años atrás, donde se despertó mi amor por las artes escénicas; por tal razón en el 2003 ingresé a la Licenciatura en Arte Dramático de la BUAP , en la ciudad de Puebla. Ahora egresado con distinción Ad Honorem de la BUAP. Habiendo representado a México en Festivales Internacionales de Teatro, logrando obtener en la ciudad de Agadir, Marruecos una distinción por mejor actor de reparto, y en Manizales, Colombia mención como mejor puesta en escena. Gracias a ello he podido identificar puntos de mi identidad como ejecutante latinoamericano.

Debo admitir que mi formación dentro de la Licenciatura no fue lo que yo esperaba, puesto que hay un gran roce político entre directivos y maestros, lo cual niega la posibilidad de crecer a los estudiantes dentro de un ambiente sano y armonioso, como tantas veces lo mencionó C. S. Stanislavsky. Aún así mi formación principal corrió a cargo de tres maestras importantes, dos de ellas fundadoras de la licenciatura, por lo tanto con un gran amor al teatro y dedicación que he llegado a admirar. Mis dos formadoras y guías dentro de la actuación hicieron sus estudios en la Unión Soviética , ellas por supuesto extranjeras. Y la tercera de ellas mexicana (q.e.d.) mi formadora teórica.

Y es donde me detengo con ésta interrogante, ¿Cuál es nuestra identidad como jóvenes mexicanos dentro de la Formación Teatral ? Me doy cuenta que la necesidad de identidad es una prioridad, puesto que no puedo definir identidad teatral mexicana como tal, puesto que mi cultura y mi país no tiene la preocupación de conservar sus tradiciones, el mundo globalizado está absorbiendo este México contemporáneo en el que me encuentro parado. Todo esto es un resultado del mestizaje que ha sufrido mi país a lo largo de los años. Estas tradiciones las hemos olvidado y dejado a un lado, preocupándonos por recibir una formación teatral de la Unión Europea , sin tomar en cuenta que en este momento México tiene grandes aportes de actores, dramaturgos, escritores, teóricos y directores teatrales, que se han preocupado por darle realce a nuestra identidad cultural mexicana dentro del mundo.

De esta manera surge la necesidad de crear escuelas profesionales del Arte Dramático, y así fusionando los estudios teóricos y prácticos de las instituciones del continente Europeo con la calidez humana y la espontaneidad del mexicano, ésta fusión se vuelve sumamente interesante dentro de la escena teatral, puesto que la calidad de creación y actuación cambia, debido a que el actor mexicano está dividido en múltiples tareas y facetas teatrales; y, a su vez, es capaz de tomar de la vida y dárselo al teatro.

Necesitamos elementos profesionales que den realce a nuestra labor, expandir este arte a nivel estatal, nacional e internacional para demostrar que nuestra labor es digna y que la sociedad necesita rescatar su tradiciones culturales artísticas valiéndose del teatro, no como espectáculo comercial artesanal, si no como creación artística portadora de una identidad nacional.

Como jóvenes creadores profesionales de este arte, nos vemos obligados a conocer las necesidades del pueblo, estar conscientes de que nuestra labor en el teatro actual es larga y llena de caminos rocosos, que dentro de nuestra vida teatral nos enfrentaremos a una denigración de nuestra labor, pues los grandes comandos de nuestro país sobajan nuestro trabajo y creen que el arte no es un alimento necesario para el espíritu y la consciencia humana, puesto que todo debe ser dentro de un sistema aparentemente productivo. Si el poder educativo hubiese conservado las tradiciones como parte de la vida activa cultural, y fusionado el arte teatral dentro de la educación básica; este México actual no se vería “supuestamente”, sumergido en una ignorancia cultural; es aquí donde el joven ejecutante tiene la obligación de hacer valer sus derechos como creador artístico, defender y mantener con el trabajo profesional lo que tantos años le ha costado a gente dedicada enteramente al teatro, limpiar y hacer comprender que el teatro es una labor puramente humana y no un trampolín para el regodeo vanal.

Podemos ver que el teatro mexicano cobra un auge mundial logrando la ruptura de barreras y permite entendernos más allá del idioma, nos comunicamos con el lenguaje del teatro; amor, compromiso, disposición y disciplina; en lo cual podemos constatar que nosotros los jóvenes herederos de este arte tenemos la grande tarea de encontrar nuestra propia identidad como individuo en el arte dramático, y una identidad como comunidad creadora artística del mismo, para seguir comunicándonos dentro de este maravilloso mundo que elegimos por decisión propia que es el vivir para y por el arte, puesto que nos engrandece como seres humanos y nos alimenta el espíritu creador; que es el principal motor del hacedor teatral.

EL TEATRO COMO ESPECTÁCULO EN EL SIGLO XVIII

Parte I: sobre las Compañías Teatrales 

(Basado en la Reseña Histórica de Enrique de Olavarría y Ferrari) 

Por Renata Armas Bermejo 

Los antecedentes de las representaciones prehispánicas en México y los orígenes del teatro español son apenas una breve explicación de lo que sucedió con el surgimiento del Teatro en la Nueva España. Si bien el teatro de evangelización se encuentra registrado como los primeros indicios del arte novohispano, también es cierto que se gesta un nuevo estilo en la dramatización, principalmente en cuanto a la elaboración de escenarios y uso de vestuarios, considerando que en España éstos no fueron importantes sino hasta el siglo XVI, mientras que en la época novohispana, la vestimenta y diseño de “escenografías” se introdujeron quizá por la influencia de las antiguas representaciones indígenas.

Lo que vino después del proceso evangelizador fue el reacomodo de los estratos sociales y los oficios, surgiendo de esta manera, el sistema de encomienda, el trabajo de los indios en el campo y las minas, que dio como resultado una sociedad de encomenderos, eclesiásticos y burócratas. Este nuevo orden socioeconómico exigió también nuevas distracciones por lo que el teatro comenzó a formarse como espectáculo.

Sobre esta transformación, hace una interesante revisión Enrique de Olavarría y Ferrari en su Reseña Histórica del Teatro en México, cuyo fragmento se encuentra en el libro Leyendas y Costumbres de México, en éste, según se narra, el cambio se genera a partir del giro que da el teatro a finales del siglo XVI, época en la cual deja de ser objeto de interés únicamente eclesiástico para ser atendido también por el Ayuntamiento, parte importante en el reconocimiento y aparición de la figura de autor, así como el pago por el uso de derechos autorales. El primer pago registrado se realizó el 29 de agosto de 1594, según un apunte del escritor Don Luis González Obregón, en el cual se narra:

El Bachiller Villalobos metió escripto diciendo que era muy digno que esta ciudad tuviese autor, con sobrio para las fiestas del Corpus y San Hipólito, pues se usan letras viejas que en otras partes se han representado; que se les asignen dos mil pesos y él hará tres fiestas, el día de Corpus, su octava y la de San Hipólito.

Por otra parte, en el mismo documento, se reconoce a la actuación como trabajo y es así como se encuentra registrado el primer pago a un comediante anónimo: En 17 de Junio de 1588, se dieron cincuenta pesos de gala a un muchacho que lo hizo bien en la representación de la comedia . Y por supuesto, el pago al famoso comediante Navijo, del cual se dice: En Julio de 1595, el comediante pidió ayuda de costa por la comedia de la Conquista. El 5 de Mayo de 1597, los comisaros de la Fiesta de Corpus dieron razón de haber ajustado la comedia en seiscientos pesos, con tres entremeses (p.311).

Con este nuevo orden, vendrían también la conformación de Compañías Teatrales, entre ellas la primera registrada en 1673 que pertenecía ni más ni menos que al Coliseo, cuyo autor o Director era Mateo Jaramillo y a la cual pertenecían además Isabel, Gertrudis, Josefa y Micaela Ortiz, Antonia de Toledo, Francisco de Castro, José Martínez, Antonio, Ventura y Bartolomé Gómez, Diego Jaramillo, Felipe de Viaja, Lorenzo Vargas y Juan de Saldaña, misma que aparece apenas cuarenta años después que la del Príncipe en España.

Hacia 1786, ya establecido el Coliseo Nuevo como lugar fijo para espectáculos y con la figura de D. Bernardo de Gálvez, Conde de Gálvez como Virrey, se instaura la “Razón de los individuos de que se componen las Compañías de Cómicos, Bailarines y Orquesta del Teatro de esta Corte, sus sueldos y obligaciones” formado el 21 de abril del mismo año, por D. Francisco de Paula Sarmiento Fuentes, Administrador General Interino de la Sociedad de Señores Suscritores que por su cuenta había tomado el Teatro Cómico de la Capital por quiebra del Asentista D. Manuel Lozano, documento mediante el cual se buscaba una mejor organización, tanto para el cumplimiento de obligaciones como la ejecución de derechos, entre ellos, el apoyo entre los mismos artistas para aquellos que enfermaban y gastos funerarios. Para lograrlo, se escribió con detalle la función del artista, salarios, comportamiento y aspectos por demás curiosos como se escribe en los siguientes casos:

“Mujeres” ANTONIA DE SAN MARTIN, Primera Dama: gana $ 1,800 en las temporadas que corren desde el primer día de Pascua de Resurrección hasta el último del siguiente Carnaval. Según su escritura no se ha de poder despedir en el tiempo de su ajuste, ni destinarla a otro papel que al de Primera Dama. Se le pagan por separado las comedias supernumerarias al respecto de seis pesos, cada una que ejecute a más de las cuatro a que está obligada por los expresados un mil ochocientos pesos. No puede pedir aumento de sueldo ni gratificación alguna con ningún título. Debe hacer en cada mes una comedia de pilón (gratis), para reemplazare con sus productos los gastos de adealas y gajes, y otra, además, de la misma suerte, siempre que muera algún individuo de la compañía. Hasta cubrir con sus rendimientos cincuenta pesos que se den para el entierro. Y en cada año ha de hacer otra comedia de pilón , para los gastos de la cera de la Oración de las Cuarenta horas en el Hospital Real (p. 314).

O como esta a la que además de su sueldo se observan otras acotaciones:

MARIA ORTEGA Y ROCHA, Segunda Dama. Gana $1000 pesos por las cuatro comedias semanarias, y en las supernumerarias lo que corresponda según prorrata de dicho sueldo. (…) Si quedase de Sobresalienta de pie fijo, se le han de abonar en las noches de comedia supernumeraria los reales correspondientes al sueldo de los mil pesos que van citados, aunque en dichas noches no haga papel alguno, siendo su obligación asistir al Teatro en todas las representaciones, vestida, peinada, y pronta a salir en cualquier accidente que ocurra, menos para hacer la comedia titulada La Tía y la Sobrina , porque ésta la tiene excluida expresamente en su Escritura no representarla. Ítem: es obligada a devolver las sacas (copias) de comedias y demás piezas que se le entreguen, pagando las que falten (p.315).

En las comedia de pilón, estaban obligados a hacerlas todos los individuos de la compañía de Cómicos y de la Orquesta y las obligaciones de la Dama eran las mismas para los Bailarines refiriéndose a las que comprenden desde los días primero de Pascuas de Resurrección hasta el último del siguiente Carnaval. Por otra parte, la figura del director no existía, sin embargo dichas funciones eran desempeñadas a veces por algún actor o dramaturgo al que se le llamaba Autor , tal como se reconoce en el siguiente apartado:

JOSÉ DOMINGO ROSALES: Autor. (director) (…) .sus obligaciones como Autor, son entre otras, las del Gobierno económico de la compañía, como cabeza y principal papel de ella; distribuir las órdenes que se le comuniquen por la Dirección del Teatro, haciéndolas observar con su responsabilidad; prevenir lo necesario para la ejecución de las comedias y demás piezas pidiéndolas con la debida anticipación, repartir a los cómicos sus sueldos, para lo que entrarán en su poder los fondos necesarios a fin de cada semana y hacer lo demás que se le prevenga, relativo a la representación (p. 315).

De esta manera, tramoyistas, iluminadores, guardarropas, bailarines, peinadores, entre otros, tenían estipulado su pago y funciones, se hace notar también obligaciones y derechos de los músicos según el instrumento que tocaban y función que desempeñaban, como en el caso siguiente:

IGNACIO CABRERA, con el encargo de Maestro de Cantar, y de enseñar cada cuatro semanas dos piezas; repasar la música a los cantores que la tienen ya sabida; apuntar en el Cajón del Teatro (la concha), las letras a los cantores y cantoras, y en las Músicas corrientes de las mismas comedias instruir a los que deben cantarlas para que no se separen de la Orquesta (p.317).

También se incluían notas y reglas generales: 

Nota: Se convienen por los salarios arriba asignados a las obligaciones del Coliseo, esto es, a las cinco comedias de cada semana y a cuantos bailes se ejecuten – Los cinco Maestros Manuel Delgado, José Manuel Aldana, Juan María Campuzano, Ignacio Cabrera y Miguel Gálvez, piden se eles asigne hora para la Escoleta y ensayos que sean de las que no interrumpan su asistencia a las funciones que tienen accidentales de Iglesia y en la calle, y en la instrucción de todos los cantores y cantoras se obligan al mayor desempeño.

Para que ninguno de los músicos falte a las obligaciones en que se han constituido, se imponen unánimes las penas siguientes: El que faltare a la Escoleta , ensayos y Orquesta, por la primera vez, un peso; por la segunda, dos; por la tercera, tres, y por la cuarta el salario de una semana. De esto se hará un fondo para pagar músicos que suplan sus faltas, y lo sobrante se repartirá entre los que nunca las hagan, quedando a la voluntad de la Dirección del Teatro separar de la Orquesta a los incorregibles (p.317).

Con respecto a los ensayos se encuentran las siguientes disposiciones en la Real Cédula de Su Majestad, Reglamento u Ordenanzas del Teatro dispuesto el 11 de abril de 1786 por el Conde de Gálvez:

Habiéndose presenciado el sumo trabajo y demasiadas mohinas que le cuesta al maestro Cabrera convenirse con las cantoras en señalar las piezas que se han de ejecutar la noche de la representación, porque todas por lo general o no quieren cantar, o cantan seguidillas que es lo más corto y de menos trabajo para ellas, se les establecerá una regla fija, como el medio para abolir los muchos chiqueos con que todas se portan en esta materia (p. 319).

Por último, se puede concluir que el teatro en nuestro país se conformó poco a poco, en los años posteriores a la Independencia el Coliseo decayó y la censura de obras se hizo presente, pero el espectáculo sobrevivió gracias al interés de los actores mejores pagados, quienes invirtieron su sueldo para producir aunque apenas ganaran lo mínimo para sobrevivir y el público que buscaba una manera de entretenerse, tema que se tocará en la segunda parte. 

Leyendas y costumbres de México, varios autores, Editorial del Valle de México, México, 1980. 

Ibid. p. 311 

Nota: A partir de este fragmento sólo insertaré el número de la página . 

Los fragmentos se transcribieron como vienen en el libro antes mencionado.
EL TEATRO A TRAVÉS DE LA HISTORIA

Por Clara Elizabeth Martínez Gómez, Investigadora y periodista teatral

Grandes personajes, grandes obras

A través de la transculturalización impuesta por los españoles, el teatro en Aguascalientes se desarrolló por medio de la representación de pastorelas y autos sacramentales en atrios y templos.

En 1860 el gobernador Esteban Ávila tuvo la primera iniciativa de construir un foro para esta actividad, pero no fue sino hasta 1882 cuando el ayuntamiento donó las antiguas bodegas para almacenar maíz, antes pertenecientes a la parroquia de la Villa de la Asunción de las Aguascalientes, para edificar el Teatro Morelos, el cual se inauguró en 1885. Operetas, zarzuelas, música, teatro, circo, cine, todas las expresiones artísticas, culturales y recreativas de fines del siglo XIX se emprendieron gracias al interés y la aceptación de cada uno de los estratos de la sociedad aguascalentense.

Las caravanas artísticas de finales del siglo XIX y hasta los treinta del siglo XX se nutrían con los artistas que a su paso se incorporaban en la tercera década de este siglo. Destacó por su talento, iniciativa y capacidad de organización Casiano Elías Rivera, con su compañía familiar, Hamlet, sobresalió con un teatro hecho con el pueblo y para el pueblo. Cumplió con la función social de recreación y cultura de su época; fundó su primer edificio teatral en la esquina que forman las calles Melchor Ocampo y Zaragoza. Cada semana ensayaban de lunes a sábado y estrenaba una obra cada domingo, con el invaluable apoyo del apuntador. Elías Rivera murió el 7 de marzo de 1979, dejando una importante herencia artística que hoy en día sigue fructificando, ya que su grupo, aún vigente, cumplió 76 años de existencia, el más longevo del estado y probablemente del país.

Otro de los hombres importantes del arte dramático en la tierra de la gente buena se desarrolló entre 1920 y 1975, su nombre Antonio Leal y Romero; poeta, dramaturgo y padre artístico de muchos que hoy siguen sus huellas en las tablas, foros y escenarios de nuestra ciudad. Su vida y obra fueron determinadas con su paso por el Instituto Aguascalentense de las Bellas Artes.

En forma independiente destacaron la profesora Francisca Ruíz Esparza, incansable promotora teatral en la década de los veinte, y el presbítero Juan Navarrete, quien encabezó por mucho tiempo el Teatro Obrero. A su vez, proliferó el teatro de barrio, que vino a ser una extensión de teatro informal entre amigos que poco a poco fueron encabezando personalidades como Arnulfo de Luna, en el barrio de San Marcos; y el padre Francisco Javier de Anda, en la Escuela de Música Sacra. Asimismo destaca el trabajo de otros sacerdotes en sus respectivas parroquias y de algunos obreros en sus espacios, como el foro Caldereros 903, con teatro hecho por trabajadores ferrocarrileros para sus familias.

El Teatro Morelos, construido en tiempos porfiristas, tenía espectáculos dirigidos específicamente a la clase pudiente; en forma excepcional era utilizado para ceremonias escolares, homenajes cívicos u obras de beneficencia. Después de su uso para la Soberana Convención de Aguascalientes, en 1914, este recinto fue considerado como un símbolo perenne de las más importantes páginas de nuestra historia.

El teatro social

El teatro social ha tenido a través de las décadas distintas manifestaciones que han correspondido a los hechos que marcaron la historia de las naciones; al respecto, aquí en la capital del estado se hizo presente durante 1920 (en un México posrevolucionario) un grupo anarquista denominado Unión de Carpinteros y Similares, bajo el concepto de grupo cultural racional, el cual pretendía la concientización social de los ferrocarrileros, bajo la dirección de Casiano Rivera (Elías Rivera) y Luis N. Morones.

Años después durante la Segunda Guerra Mundial con el liderazgo de los hermanos Lomelí —inspirados en el Movimiento Sinarquista Nacional (encabezado por Salvador Abascal)—, se realizaron puestas en escena moralizantes de derecho, casi fascistas, pero sobre todo con una profunda y manifiesta rebeldía.

A partir de 1970, y como resultado de los acontecimientos políticos de Tlatelolco en 1968, surgió en el país el movimiento teatral que posteriormente albergó el Centro Libre de Experimentación Teatral y Artística (CLETA), con sus propuestas de teatro callejero y de denuncia, que en Aguascalientes tuvieron eco y repercusión con los grupos Juglares y Ricardo Flores Magón, que incorporaron específicamente a maestros y estudiantes universitarios. Rogelio Guerra Espinoza ha sido el responsable de sonados trabajos a partir de 1982.

Un crisol de influencias

En las décadas de los cincuenta, sesenta y setenta imperó la influencia del teatro español y argentino. Renació el teatro mexicano y las carpas ofrecieron en vivo a los artistas consagrados de radio y cine. En esta época Antonio Leal y Romero y Elías Rivera daban al teatro aguascalentense sus mejores años.

Para los sesenta, a iniciativa de Benito Coquet, fue construido uno de los teatros más funcionales de la ciudad: el teatro del Seguro Social, por el cual desfilaron infinidad de artistas y compañías reconocidas en su momento.

Para entonces dentro de la academia de Bellas Artes de Aguascalientes, Jorge Papadimitriou Galván vino a consolidar una efervescente movimiento teatral, que se fortaleció con el trabajo y formación del grupo Los Teatristas de Aguascalientes, vigente aún con gran auge por más de 30 años que alcanzó un amplio repertorio de obras universales, de teatro mexicano, de teatro de aldea e infantil, logrando obtener más de media docena de reconocimientos y premios internacionales como en los festivales del Siglo de Oro, del Chamizal, Texas, por mencionar algunos.

En este periodo nacieron otras manifestaciones independientes, institucionales, estudiantiles y de barrio; estos últimos promovidos, entre otros por la iglesia católica, para fomentar las tradiciones religiosas que hasta la fecha tiene mucha audiencia en distintos foros culturales o de las mismas instituciones, tal es el caso del concurso anual de pastorelas convocado por la Escuela Normal del Estado a iniciativa del maestro Jesús Martínez. 

En 1978 el Festival Nacional de Teatro, iniciado desde 1954, se reestructuró, dándosele oficialmente el nombre de Muestra Nacional de Teatro. A partir de entonces se realiza cada año en diversos estados del país. Le correspondió a Aguascalientes la tercera edición, en 1980, que se repitió en 1991 y conformó la decimosegunda muestra, la cual tuvo como foro principal el recién inaugurado Teatro Aguascalientes.

La reciente transición

A partir de los años ochenta dio comienzo una nueva época teatral con el surgimiento del grupo de la Casa de la Cultura, denominado La Columna de Aguascalientes, bajo la dirección del alumno más sobresaliente de Antonio Leal y Romero: Jesús Velasco.

El furor teatral de los noventas lo conforma una generación joven de realizadores que apoyados por organizaciones como el Instituto Cultural de Aguascalientes e integrada en su mayoría por los directores y actores participantes en las muestras estatales, dan a conocer un trabajo con sello particular. 

A partir de 1992, y como respuesta a la Muestra Nacional, grupos independientes e institucionales se integran a las muestras estatales, para entonces existentes; incluso, se crea la Agrupación Teatral de Aguascalientes (ATA) que en el escenario del teatro del Seguro Social, se daba paso a sus propias muestras independientes de obras, donde se premiaban entre sí.

En 1994 surge un concepto teatral que pretende conjuntar un espacio escénico tipo ágora llamado foro La Puga, en el Centro Cultural los Arquitos, con formación actoral técnica y maestros con reconocida trayectoria en lo que se denominó Centro de Investigación Teatral —a cargo del maestro Alcibíades Saldívar Álvarez— del cual hoy en día han egresado 11 generaciones.

Cuatro años después se realizó el primer Festival Internacional para niños y jóvenes Telón Abierto, convocado por varias instituciones, como el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA) el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), el Instituto Cultural de Aguascalientes (ICA) y grupo 55. En tres ediciones bianuales que se tuvieron, el estado se convirtió en el principal escaparate del mejor teatro infantil en términos de montajes y de capacitación, ya que se contó con la participación de exponentes extranjeros de reconocido prestigio y calidad tanto en su programa artístico, como en el encuentro entre profesionales. 

A finales de esa misma década la representatividad del trabajo escénico en Aguascalientes tuvo sus mejores años, ya que era común que algún montaje local estuviera presente en las diversas muestras nacionales, quizá resultado de las intensas capacitaciones, que para entonces, recibía la comunidad teatral so pretexto de las más de 10 obras que anualmente se presentaron en la entidad de Teatro Escolar, mismas que en algunos casos llegaron a ir a este foro de expresión nacional. 

En abril del 2002 nace el único programa radiofónico dedicado a divulgar la actividad teatral en Aguascalientes e integrar la cartelera en el estado, un año después de labor periodística, se entregan los premios A Escena, cuya única intensión es reconocer y estimular a lo mejor del teatro en la entidad. Surge como proyecto paralelo el libro Una aventura llamada Teatro, Aguascalientes en el siglo XIX escrito por Julieta Orduña y Clara Martínez. El ahora Grupo Informativo A Escena, A.C. cuenta con otros medios alternativos de difusión como lo son el boletín electrónico quincenal y la página en internet www.aescenateatro.net. 

En la medida que las diferentes generaciones de técnicos en actuación concluyen sus estudios, la comunidad teatral, constituida principalmente por actores, conforman grupos que en promedio presentan de 30 a más de 40 estrenos anuales. Las temporadas de más efervescencia escénica son la Feria de San Marcos y el Festival de las Calaveras. A decir de las agrupaciones que perduran a través del tiempo en la entidad, destacan Hamlet con 76 años, Grupo Infantil Titiritín, con 41 años, La Columna de Aguascalientes y los Teatristas de Aguascalientes con más de 25 años, respectivamente; así como Al trote y la Compañía Teatral Rosa Guerrero con 15 años de existencia.

El teatro hidrocálido seguramente seguirá teniendo sus mejores y peores años, eso lo sabremos a la postre, pero lo que sí es seguro es que desde su trinchera, cada quien hará lo propio: instituciones académicas y gubernamentales, actores, directores, escenógrafos, dramaturgos, periodistas, investigadores, entre mucho más que comparten una sola razón de seguir adelante: el profundo amor al teatro.

MUJERES-QUEHACER LITERARIO

Por Ana Leticia Romo

La escritura puede incendiar pasiones 

o gestar una revolución, 

puede destruir pueblos o construir almas . 

Qué es el quehacer literario, qué tiene que ver con las mujeres, cómo se logra un producto terminado, es decir; un escrito ya sea ensayo, crónica, columna, poesía, cuento, novela o simplemente una plática-conferencia. 

Estas fueron las preguntas que me tuve que hacer para empezar a darle forma a una respuesta coherente y suficientemente abarcativa para que quien lo escucha pueda comprender cabalmente esto que llamé Mujeres –quehacer literario. 

Y aduciendo al proceso deductivo, decidí irme de lo general a lo particular empezando obviamente por la definición. El vocablo literatura es uno de esos términos vagos que pululan en todos los idiomas, como la palabra filosofía que en realidad no nos dice nada. Según la enciclopedia, la literatura es el arte que utiliza como instrumento la palabra. Por extensión, se refiere también al conjunto de producciones creadas de una nación, de una época o de un género (la literatura griega, la literatura del siglo XIX, etcétera), y también al conjunto de obras que versan sobre un arte o una ciencia (literatura médica, literatura jurídica, etcétera). 

Ya desde ahí tenemos que ir acotando porque lo universal siempre se va complicando, por ejemplo; esta plática no quiere referirse en lo mas mínimo a esa llamada literatura gris que es cualquier tipo de documento que no se difunde por los canales ordinarios de publicación comercial, es decir; aquella literatura de difícil acceso por no estar editada comercialmente. Por ejemplo, las memorias de congresos, informes internos o publicaciones de gobierno. 

No, yo quiero hablar de la literatura como creación de una obra artística que utiliza la palabra como medio de expresión y es el conjunto de obras y autores, que a lo largo del tiempo han utilizado la lengua para expresar sentimientos y vivencias. Quiero hablar de la palabra escrita que recrea la emoción humana, la que hace una reflexión emotiva, la que dibuja una experiencia estética y permite mediante una especie de exorcismo dejar salir todo lo que el escritor lleva dentro de sí: tanto lo más hermoso y sublime como el gozo o el placer, pasando por los demonios del temor, deseo, amor, la ira o los celos. Incluso del discurso del entorno del autor, el inconciente colectivo que le rodea y se mete a su alma y surge nuevamente interpretado, enriquecido y metamorfoseado por el autor en un texto que de alguna forma, habla de lo que habla la sociedad. Por eso la gente dice que su vida es de novela, pues el lector se identifica con las situaciones de vida tanto increíbles como ciertas y llenas de obstáculos como los que enfrentan los personajes novelescos. Y al calce, cabe resaltar que muchas veces lo que recordamos de nuestras vidas es a veces pura invención de emociones o disfraces de hechos reprimidos que se cuentan de modo fragmentario. Y esa es otra característica, la literatura parece real pero en realidad, valga la redundancia, es mera ficción. 

Por ejemplo: el tiempo en una novela o un cuento no corresponde con el de la vida real, en tres páginas se puede describir toda una vida o en seis capítulos, cómo un pan se antoja ante una taza de té. 

Y ya cuando sabemos de qué está hecha la escritura, podemos entender entonces por qué un escrito nos puede llevar al abismo del dolor o a la cima del placer pues su materia real es el centro mismo de la condición humana. Y eso precisamente es lo que hace a un escrito de calidad, es decir su magnificencia. Al respecto no hay una única respuesta, para mi el relato debe tener tres cualidades: que el relato sea capaz de despertar emociones (belleza), que sea capaz de hacer sentir a quien lee lo descrito ya sea el olor, el sabor, la caricia, la humedad, el paso del tiempo, el viento o la sed por poner algunos ejemplos, y por último; que nos descubra un nuevo universo, uno que nunca se olvide, uno que nos haga cambiar la existencia y nos deje sin aliento, es decir la intención del autor de conectar a quien lee con su propuesta de denunciar lo que es de una forma y puede ser de otra. En otras palabras, buscar que el lector, descubriéndose en lo que lee, abandone el libro y se quede absorto en la parte ignorada de su propio ser que la lectura le ha revelado: desde cualquier punto, próximo o remoto, del tiempo o del espacio, que lo escrito llegue para avivar la llamita oculta de algo que, sin saberlo tal vez, ardía ya en el lector. 

He ahí el porqué se dice que la escritura puede incendiar pasiones o gestar una revolución; puede destruir pueblos o construir almas. 

Y ya aclarado qué es la literatura y qué la conforma pasemos a lo siguiente: porqué se escribe. Esto lo puede contestar solamente quien lo hace, razones hay tantas como humanas y humanos, sólo puedo hablar de mi experiencia y lo haré de la manera más breve posible. Todo partió de una creencia y es que creo que leer permite vivir muchas vidas y eso hace que una sea más completa y mejor ser humano. 

Quizá por eso siempre creí más en lo que aprendía en los libros, pues siempre me han servido de referente. En definitiva, antes de escribir leí y leí. Leí en la niñez, en la adolescencia, en todo mi proceso de vida. Un día, me encontré con muchos años, en un trabajo teóricamente bueno en la industria farmacéutica y en la profesión que había elegido, pero también con una depresión inmensa de tan solo pensar que mi vida iba a ser sólo eso. Aprendía de alguna manera que mercar con la vida y la enfermedad hacía millonarias a las firmas extranjeras pero no aliviaban la enfermedad y muerte del país que los albergaba y les daba todas las oportunidades. Inclusive, quizá por leer, llegué a esta conclusión, pues leer desde siempre me ha ayudado además de aprender muchos contrastes, a escapar de la realidad, a vivir otros mundos, otras posibilidades pero eso empezó a no bastarme ya en la edad adulta. Entonces empecé a escribir, al principio como rebeldía ante ese futuro que parecía inevitable, o ante las injusticias que pululaban por doquier, luego encontré un espacio en donde me brindaban la oportunidad de decir algo a alguien, vi el efecto de mis palabras y eso me dio una sensación de saciedad interna nunca antes encontrada. Es decir, descubrí que me apasionaba escribir y al descubrir la pasión una ya no la puede dejar nunca jamás. Después, una amiga leyó algunos de mis escritos y me retó a inscribirme a un concurso literario; y sin pudor alguno ni experiencia “formal o académica” escribí según el formato solicitado (50 cuartillas mínimo). Cuando lo terminé aún no sabía cómo había podido hilar todo un relato sin tener nociones claras de estructura literaria, tan sólo use el sentido común, la gramática y sintaxis elemental. 

Hacer mi primer escrito largo me llevó tres o cuatro meses, leerlo una hora, fue la primera vez que dimensioné la inmensa diferencia entre crear y tan sólo consumir. Y desde ahí escribo todo lo que pueda y a la hora que sea. Por escribir, descubrí que existían talleres literarios, me he inscrito en varios para aprender y perfeccionar lo que escribo. En ellos aprendí los elementos de una historia contada que si primero va un principio, luego un desarrollo y por último un desenlace. También que debe haber un personaje, el que realiza acciones, y un narrador, el que se encarga de contar la historia. Y por último, un tono narrativo el "cómo lo dice" pero en última instancia quien crea, es quien sabe el porqué del título o la secuencia, quien sabe qué vértigo pretende transmitir o qué idea quiere proyectar. Muchas veces compañeros de taller o los conductores de los talleres o los editores y/o revisores de estilo pretenden tener la última palabra en relación a una obra. A mi primer taller llegue tímida y aterrada, creía que la literatura era un lugar como el olimpo, sólo para dioses, sorpresivamente aprendí en carne propia que no todos los que estudian letras escriben ni que todos los que escriben han estudiado letras y eso me lo dijo una mujer, no un hombre, por cierto. También por asistir a los talleres ahora sé y defiendo que el escrito es de una misma, eso también me lo dijo una mujer, no un hombre. Y para terminar esta parte les comento que escribir para mí es inventar realidades inverosímiles que una misma acaba por creer, eso me lo dije yo misma que también soy mujer. 

Y hablando de mujeres y acotando ya al tema de esta plática en cuestión, les voy a platicar algo que también he aprendido leyendo. Hablar de clásicos, de tradición, de modelos es entrar en el mundo de los estereotipos que desde las palabras se han forjado para decirnos cómo se debe ser, ser buen hijo, o buen padre, buena hija o buena madre, buen ciudadano, como ser mujer, como ser hombre. La mujer no nace, se hace decía Simonne de Behauvoir, sí, eso es ahora pero ¿antes?, ¿Qué se decía? De los viejos textos tomemos por ejemplo el de La Iliada y la Odisea, a Penélope; quien espera paciente (y sumisa y pasiva por cierto) a su marido Odiseo quien por fin, regresa del viaje terminando todo en final feliz. No así la historia de Helena, quien por infiel, desata la guerra de Troya. De todo esto, la moraleja es - las mujeres deben ser buenas y fieles-, los hombres -valientes, guerreros, se les permite ser sanguinarios, pueden no ser castos. 

Tomemos otro ejemplo, según el texto del Libro de los Jueces, es evidente que Jefté prometió sacrificar a la primera persona que saldría de su casa para felicitarle por haber conseguido la victoria contra los amonitas. Su hija única acudió la primera de todas y él desgarró de dolor sus vestidos, pero la inmoló después de permitirle ir a llorar a las montañas la desdicha de morir virgen. Sea cual fuere la época en que fue escrita esta historia, que esté o no imitada de las historias griegas de Agamenón y de Idomeneo o sea su modelo, y tanto si es anterior o posterior a la de semejantes relatos asirios, todo ello nos dice siglo tras siglo que a la mujer le toca sacrificarse, le toca ser fiel, le toca ser sumisa. 

Pasemos dramáticamente a otro tiempo, ejemplifiquemos ahora el siglo XIII prerrenacimiento con Bocaccio en el Decamerón quien premia a las mujeres fieles y castiga a las adúlteras. Los siglos XIV al XV ni siquiera los menciono, pan con lo mismo. El siglo XIX que signó a las mujeres como musas, madres y amadas, o putas, adúlteras o locas, los tres modelos femeninos por excelencia con Madame Bovary, Ana Karenina y Anita Ozores. Plumas masculinas que describen modelos a seguir. En el mismo siglo XIX, y que conste que no estoy hablando del siglo ni XX ni XXI, la mujer tenía confinada su vida al espacio privado del hogar, restringiéndose su futuro a convertirse en esposa y madre. Las posibilidades de acceder a una educación profesional se encontraban limitadas por una ley, la cual no permitía el acceso de la mujer a la universidad y aún así, a pesar de la ley podemos encontrar mujeres transgresoras de su tiempo, las adelantadas a su tiempo, y entre ellas las pioneras de la literatura en todos los países y todas las épocas como es el caso de Sor Juana quien inclusive en sus textos deja muy claro que no quería tener problemas con la inquisición. 

Siguiendo con el túnel del tiempo, vámonos ahora a los 50 primeros años del siglo XX, el aspecto más destacable de la historia de la mujer corresponde a la llamada "emancipación femenina" entendida como el proceso -aún inconcluso- del progresivo ingreso de la mujer al mundo del trabajo, de la cultura y a una participación cada vez más activa en política. ¿acaso esos hechos tendrán que ver con el quehacer literario?, la respuesta es obvia, un sí rotundo. 

Se ha discutido mucho si el sexo del autor condiciona sus escritos. ¿acaso un árabe puede describir adecuadamente un fiordo; o un finlandés la belleza de un ocaso en la arena del Sahara?, de igual forma la respuesta es obvia, el autor puede escribir sólo lo que vive (describir es descubrir) pero resulta que las escritoras son infravaloradas por la tradición en comparación a sus contemporáneos masculinos. Y así se puede enlistar por ejemplo binomios como Chacel con Cela, Joyce con Wolf, Galdós con Pardo Bazán, Truman Capote con McCullers, inclusive Sartre con Behavoir, Juan Luis Guzmán con Nelly Campobello o Rulfo con Helena Garro en donde sin duda ellas, salen perdiendo pues los prejuicios existen sobre la literatura femenina a tal grado que la equiparan a un tipo de subliteratura. Y por si no lo saben o no lo recuerdan, el éxito del sistema patriarcal es desprestigiar y devaluar a todo lo que no sea masculino y esto permea en todas las actividades humanas que incluyen a la ciencia, política y obviamente las artes y dentro de ellas la literatura. 

Pero aun cuando esto siga sucediendo, en definitiva la "emancipación femenina" ha logrado abrir un espacio nuevo, una manera de ver el mundo y la sociedad desde el punto de vista de la mujer-ser humano y la literatura escrita por mujeres expresa entonces lo que no se ha dicho nunca pero es necesario decir ya que forma parte de la realidad que el sistema patriarcal ha insistido en mantener invisible por afrentar contra sus intereses hegemónicos. 

Y al respecto es muy oportuno citar una declaración de Elfriede Jelinek, (Premio Nóbel de Literatura 2004), tomada de una entrevista que le hizo el periodista mexicano Miguel Ángel Quemain: “El que oprime tiene que mentir para mantenerse en el poder mientras que el oprimido dice la verdad y es el que crea el mundo con sus manos.” 

Para reforzar me gustaría citar textualmente la carta que hizo Gabriela Enríquez Ortiz al director de la revista Letras Libres que dice: después de casi dos años de esperar asiduamente la impresión mensual de Letras Libres, he caído en una cuenta que me hizo llamarme y llamarle a cuentas. El número 46 de la revista, correspondiente al mes de octubre, me interesó especialmente. Preguntas que me han estado ocupando desde hace unos años esperaban descanso en sus páginas. Migraciones, exilios, horizontes, errancia, desplazamiento, búsqueda, movimiento, sobrevivencia, esperanza, utopía...Recorrí todas las letras... libres ciertamente, pero incompletas. No me hallé en ellas, y aun peor, tampoco hallé a la mitad de la población del mundo. Ni un solo artículo que hablara de mujeres, ni una sola letra escrita por una mujer. 

Y no es que necesariamente una mujer tenga que hablar de mujeres, los hombres también podrían, pero entonces, ¿dónde están las 304,931 mujeres mexicanas trabajadoras temporales en EU que reportó CONAPO en 1997? ¿Las 113,000 mexicanas que devolvió la patrulla fronteriza de 1998 al 2000? ¿Qué pasa con los 3.6 millones de mexicanas que viven en Estados Unidos y de las cuales 31% se encuentra en situación de pobreza según la misma fuente? ¿Y las 6.6 millones de mujeres refugiadas en el mundo? ¿Las 522,390 solicitantes de asilo? ¿Las 254,485,000 mujeres refugiadas repatriadas? ¿Los casi tres millones de mujeres desplazadas internas? Acaso sólo su mirada nos reproche tal silencio desde las fotografías de Sebastião Salgado. Recorrí el directorio de la revista: en el consejo editorial once hombres, notables sin duda... hombres. No contenta con eso y aprovechando mis horas de ocio, indagué más y encontré que de las 39 personas que hacen posible la aparición de la revista, sólo hay siete mujeres: una en el equipo de redacción, la editora de internet, la editora internacional, la responsable de facturación, la directora comercial, la directora de arte y la encargada de la captura, por supuesto. Entonces entendí la omisión, pero en estas letras libres me quedó una sensación de libertad minusválida. 

Creo que esta carta es por demás elocuente y clara, sí hay discriminación aun en las letras pero aunque este no es el tema de la plática en sí, es indispensable entender lo que sucede para entender los sesgos que la literatura lleva en su esencia. Y es que cualquier ser humano es humano indistintamente del sexo o religión o condición socioeconómica o nacionalidad pero esas características forjan su identidad y es imposible ser sin identidad, sin su historia. ¿Cómo renunciar al que se fue? ¿Cómo dejar de reconocerse en el yo de antes y del cual el yo presente no es más que un resultado?. Imposible ¿verdad? aún cuando en ocasiones, el retrato que presenta un autor o una autora al público no es más que una ingeniosa máscara. 

Me atrevo a afirmar que la narrativa tiene como punto de partida la recuperación de la memoria, misma que necesariamente está anclada a un yo enunciador encubierto quizá en una tercera persona. No es en balde que algunos han propuesto estudiar la configuración de toda una época tomando como modelo las autobiografías. Y es que la escritura es un ejercicio de memoria y es en este punto, donde la literatura de género (como le han llamado algunos a la escritura hecha por mujeres) estalla en temas desacralizadores y en nuevas modelos de ser mujer, de igual forma que denuncia algunas veces los horrores de ser mujer (literatura femenina del horror es como le han llamado algunos, a este afrentoso subgénero literario); esa literatura con la que las escritoras cobran conciencia y repasan la violencia, la explotación y la injusticias que sufren por la sociedad patriacal o machista en donde viven.

POLÍTICA Y TEATRO-TEATRO Y POLÍTICA

Por: Alejandro Laborie Elías, periodista y crítico teatral 

El teatro y la política son dos actividades inherentes a la naturaleza humana y, al menos en apariencia, sin puntos de coincidencia, con fines distintos y métodos diversos. 

Sin embargo, ¿en realidad son quehaceres tan alejados uno del otro? Empecemos por definir cada uno de ellos. Por política se entiende el arte de gobernar un estado o el arte con que se conducen los asuntos públicos. 

El teatro es el arte de crear obras dramáticas o de representarlas; de hecho el teatro es la conjunción de todas las bellas artes, aunado al apoyo de diversas disciplinas sociales como la política con relación a una de las temáticas que puede abordar. 

Todo texto dramático, de una u otra forma, aborda tópicos relacionados con la política, desde el enfoque de la ciencia de la ciudad, de los rubros que atañen a los ciudadanos, del quehacer de gobernar, del bienestar o del Bien Común del Estado. 

Sin embargo, la Política –así con mayúsculas- permea toda la actividad humana: lo cultural, lo social, lo económico, lo jurídico y un largo etcétera. Desde este enfoque, teatro y política coinciden porque en el fondo ambos se ocupan de la persona y lo que le es propio, tanto en lo individual como en lo social, en lo intrínseco como en lo extrínseco. 

La política, en concreto los políticos, siempre han temido al teatro, basta recordar que Platón al plantear su Ciudad-Estado ideal marginaba a los actores porque los consideraba un peligro para su estabilidad ya que desde el escenario podían provocar la conciencia sobre la actuación de los gobernados y la afectación de sus decisiones. 

El teatro ha sufrido la censura y hasta la persecución de los gobiernos, de instancias como la Iglesia y defensores de las “buenas costumbres”, en ocasiones bajo razones de estricta moral pero avaladas por el Estado. 

En el libro Censura y Teatro Novohispano (1539-1822). Ensayos y antologías de documentos, dirigida por Maya Ramos, Edgar Ceballos expresa: “En este caso específico, nos referimos a documentos sobre el trabajo del actor como objeto de furiosos ataques por parte de una moral que no pudo jamás aniquilarlo del todo. Asistimos a la contemplación de una realidad y los puntos de vista sin sentido sobre los riesgos que implicaba ejercer la profesión de representar cada palabra y gestos, en un nuevo mundo no del todo alejado del oscurantismo medieval”. 

En el mismo libro se consigna que en 1790, el Segundo Conde de Revillagigedo comentaba: “Los teatros de diversión pública que constituye el desahogo de las tareas y fatigas de los ciudadanos, exigen para su buen orden y gobierno variedad de cuidados, con que nos dan ejemplos naciones cultas de la Europa…” 

El Diccionario Enciclopédico Básico de Teatro Mexicano consigna que las expresiones escénicas se mantuvieron rígidamente vigiladas por jueces e inspectores durante el virreinato, un censor imperial cuando Iturbide, una Junta Inspectora de Teatro en la época de Santa Anna, hasta llegar a los años 50 del siglo XX con una Oficina de Espectáculos del Departamento del Distrito Federal. 

No se puede negar que grandes dramaturgos han puesto en tela de juicio a la política y sus representantes, algunos cuidando su cabeza, como en el caso de William Shakespeare quien criticó a la alta sociedad de su época, sin embargo para evitar la persecución ubicó sus historias en otros países, como Hamlet, cuya trama se desarrolla en Dinamarca y no en Inglaterra. 

Bertolt Brecht con Santa Juana de los mataderos o La ópera de los tres centavos, o Darío Fo con El diario de un anarquista, han llevado a la reflexión política a sus respectivos auditorios ante la mirada inquisidora de los gobernantes. 

Estos últimos han recurrido a la censura –velada o descarada- sin ser México la excepción como les sucedió a autores como Wilberto Cantón, Rodolfo Usigli, Luis G. Basurto, Vicente Leñero y Víctor Hugo Rascón Banda, entre otros. 

Como dato curioso no está por demás recordar que en 1957 Álvaro Custodio quiso reestrenar La Celestina, de Fernando de Rojas, sin embargo la censura oficial impidió la puesta en escena y condicionó su estreno hasta que se presentara el dramaturgo para discutir con él lo que se considero como un atentado a la moral, claro que esto no era posible a menos que el autor regresara de ultratumba para cumplir con el citatorio. 

Con anterioridad, en 1920, el gobierno del Distrito Federal emitió un bando en donde estableció: “Se prohíbe la intromisión de la política en los foros de zarzuela y el teatro de revista”. 

De acuerdo a la conveniencia, los políticos han recurrido al arte dramático, como en la Cámara de Diputados cuando José López Portillo dejó rodar sus lágrimas y dramatizar que defendería como “perro” al peso; no menos teatral fue el hecho de unos opositores al primer mandatario de la República quienes se caracterizaron, durante el informe presidencial, con unas máscaras de cochinos para protestar o, quién sabe, si para demostrar su verdadera personalidad. 

En México se carece de una verdadera y continúa política cultural, porque los políticos ven en la cultura un peligro para seguir sometiendo al pueblo. De los rubros más castigados sobresale el teatro, sin embargo hay que reconocer que cada día hay menos censura y más apertura, aún por parte de las instancias oficiales que producen obras polémicas con fondos públicos que cuestionan a los gobernantes y al Estado mismo. 

Nada mejor para concluir que las palabras del insigne dramaturgo francés Molieré: “El teatro es el único lugar donde podemos explotar nuestra verdad”. 

DE LO PREHISPANICO A LO NOVOHISPANO, SOLO DIALOGOS TEATRALES - SEGUNDA PARTE

Texto por: Renata Armas Bermejo 

Ya en la época novohispana aparece La batalla del Tepozteco, en cuyo discurso aparecen con mayor énfasis las líneas del Tepozteco en comparación a los otros personajes: los de Cuernavaca, Yautepec, Huaxutepec y Tlacayapan.

La alternancia en los diálogos superpone al Tepozteco en comparación con el de Cuernavaca quien participa sólo tres veces, contra ocho del personaje principal.

Por otro lado, el diálogo de los de Cuernavaca se repite en las líneas por los de Yautepec, Huaxtepec y Tlacayapan, quienes aparecen como acompañamiento y son adjetivados en las acotaciones como enemigos, mientras que el del Tepozteco es más extenso y reiterativo:

El de Cuernavaca habla: 

Habitante de los cerros, Tepozteco, te busca el de Cuernavaca. ¿Por qué motivos me llamas? ¿Qué no tienes miedo al oír mi voz y mis palabras? Vine aquí para tu perdición: en polvo y tierra vengo a convertirte. Soy de constitución fuerte, soy de constitución poderosa. Tú dices que por doquiera tienes fama, yo la borraré y se perderá, por siempre y para siempre, con este corazón fuerte y guerrero. (…) te has vendido al extranjero 

Este fragmento en especial es similar al que aparece en la Matanza de Cholula que se narra en La Visión de los vencidos escrita hacia 1555, donde los cholultecas dicen a los tlaxcaltecas: “¿Cómo os habeís trocado en tan breve tiempo, y os habeís sometido a gente tan bárbara y advenediza, extranjera y en el mundo no conocida?”. El acto del trocamiento en la matanza de Cholula se relaciona con el acto de traición, sin embargo, se justifica por el acto de conversión al cristianismo expresados en los dos discursos que se presentan a continuación. 

Habla el Tepozteco: 

¿Por qué se os antoja venir acá cuando tengo mejor gusto y alegría. ¿Por qué 

venís aquí cuando estoy celebrando la Natividad de la Virgen Santísima madre de Jesucristo, si por ella mi corazón es fuerte, por ella encuentro consuelo y por ella me siento más grande? ¿Qué no os acordais de aquel día, cuando en Cuernavaca estabais rebosante de contento, yo valiente y sagaz, os quite el valiosos teponaztli, el resonador de madera, y me lo apropié? 

Ahora, mis valientes guerreros, regocijémonos, bailemos, toquemos el teponaztli, evocando esa vergonzosa derrota. 

Habla el Tepozteco: 

Nuestra querida Madre, Virgen María, que se hizo Madre de Dios, como dice el 

Evangelista en el Canto del Apocalipsis, nació como una virgen hermosa, doce estrellas la coronan, la luna resplandeciente le sirve de tapete y en todo el cielo se destaca. Allá en el cielo todos la bendicen: santos, ángeles, serafines querubines, todos los que están allá la bendicen. En su seno nació la obra del Espíritu Santo, su único hijo que verdaderamente se hizo hombre; y de esta suerte se hicieron en un Dios tres Dioses, con el Padre, el Hijo y el Espíritu Santo. Estos tres Dioses en un solo Dios, y este Dios Hijo, como hombre vino a la tierra a quitarnos de las manos del Demonio, por nosotros sufrió y sí murió. Y ahora nosotros tenemos la verdadera religión y nos quitaremos de la religión falsa, para que asimismo, podamos ir a su gloria por siempre, donde gozaremos todos nosotros, donde le alabaremos con todos los Santos, que son nuestros padres, así como a su Madre Santísima por siempre y para siempre. 

Por último, se cierra la representación con el de Cuernavaca: 

Ahora sí ya oímos lo que con tu propia boca nos hablaste, lo que verdaderamente es hermoso y llena nuestros corazones. Tenemos una gran alegría porque con tus buenas palabras ya nos diste mucha luz. Nos arrepentimos mucho de haber estado sirviendo a la religión falsa. Estábamos en la oscuridad, pero ahora, con todo nuestro corazón, tenemos muchísimo gusto por abrazar esta hermosa religión. Te pedimos un gran favor, que nos perdones ahora si te hemos faltado, porque verdaderamente estábamos en la oscuridad, en la oscuridad vivíamos. 

En este nuevo discurso, aparece el teponaztli, instrumento mítico del héroe Tepozteco como parte de la caracterización del personaje, pero desligado del valor simbólico que tiene en la leyenda original; lo mágico se transforma en parte de la indumentaria. Hay una imitación del tono del Canto por el efecto del difrasismo y se nota una repetición de los actos principales como el bendecir y en el fondo, la intención al repetir la oposición entre verdadero y falso, así como la palabra religión. Existe una imitación inconclusa del registro discursivo indígena, ya que se observa la eliminación de los topoi que se sustituyen por elementos de significación alusivos a una nueva ideología: la cristiana, donde la luz, oscuridad y Diablo se encuentran dentro de la relación semántica del acto de evangelización. 

Sin embargo, el carácter evangelizador de las representaciones no es exclusivo de lo literario novohispano. En las investigaciones realizadas sobre el origen del teatro español, llevadas a cabo por Alan y Chambers, Donovan, y Young, demuestran que en el teatro español existe una conexión directa con el rito, ya sea fuera o dentro del acto litúrgico, sin embargo su carácter varía de acuerdo con el lugar donde se representa, así como el tratamiento de la representación, por lo cual se podría concluir que lo profano tiene que ver con la censura del movimiento en el escenario y el libre albedrío (según cláusulas de San Basilio, San Juan Crisóstomo o San Francisco de Sales) y con las temáticas abordadas, mientras que en la Nueva España lo profano tiene que ver con lo no religioso, la negación de lo distinto a lo religioso cristiano. Las representaciones, más que expresiones humanas, fueron instrumentos para restituir a la Iglesia lo que el Demonio la ha robado y (así) trabajar en esta su Nueva España (Fray Bernardo de Sahagún, Historia General de las cosas de la Nueva España).

En conclusión, más allá de la ausencia de espacios para la representación en España y la presencia de los lugares especiales para cualquier tipo de representación en el mundo prehispánico; de la similitud que hay entre la utilización de máscaras, mojigangas, monstra, specula y las máscaras de los cantos y rituales; así como de la presencia de lo lúdico en el vestuario y escenario de ambas culturas, existe la acción evangelizadora como símbolo de poder, la conquista del otro a partir de su lengua, pues no hay qué olvidar que una de las primeras órdenes de la Reina Isabel la Católica fue la de imponer la castellana, y con ello, la desaparición del signo. 

La división inicial del teatro novohispano se podría reducir entonces a evangelizador y pagano, donde el último, incorpora los vestigios de la antigua representación al ser redactados en lenguas indígenas, a veces en idioma híbrido, mezcla de lo español con elementos indígenas o viceversa, como apunta Shilling en la introducción de su libro El Teatro Profano, pero que, al mismo tiempo no se desprenden de la carga dogmática como sucedió con el texto de la Sagrada Escritura. Por otro lado, se puede decir que el teatro como espectáculo, toma fuerza hacia finales del siglo XVII, entonces surge una forma de arte cercana a lo peninsular ibérico, aparece la figura del dramaturgo, primero anónimo y después como autor, las compañías teatrales como la Compañía de Jesús y la construcción de Teatros como lugar de esparcimiento. 

En La obra dramática de Xavier Villaurrutia se muestra a grosso modo lo que pudo haber pasado entre las expresiones de éstas culturas, ya que si bien en ambas el drama existe a partir de la concentración de las formas artísticas, en la cual un autor –un poeta-, presenta una historia, es decir, un suceso real o imaginario, por medio de personajes que se expresan a través de la acción y del diálogo, y se puede presentar y representar ante un público, en este espacio las artes temporales y espaciales se relacionan y corresponden entre sí a partir de un referente en común (la representación en sí), donde el resultado de estas sustancias que entran en composición desaparecen para dar lugar a una sustancia nueva. La propuesta de investigación sobre el teatro novohispano queda pues abierta a la reflexión sobre los antecedentes de un suceso prehispánico y la consecución de la forma de la teatralidad; en la cual la imposición religiosa de la forma dramatúrgica no minimiza al arte, sino la enriquece para dar origen y forma al teatro mexicano.

CRÓNICAS DE UN VIAJERO FRECUENTE 

Texto por: Juan Bárcenas 

Bolivia y la Pacha Mama. 

Fuimos invitados a presentar una función de la obra Un pueblo llamado Jujuy a la Manca Fiesta que se realiza en la frontera norte de Argentina y sur de Bolivia. Es un festejo muy peculiar pues esa zona es completamente desértica, no hay ni una planta más las que han sido sembradas por los moradores del lugar, ahí se hace una feria comercial a manera de trueque, es fascinante ver que a lo largo de las vías del ferrocarril y sobre la arena desértica se tienden los puestos que en su mayoría son atendidos por las coyas, mujeres bolivianas que andan con sus sombrero de hongo, sus polleras coloridas, sus huaraches y sus críos amarrados con rebozo en la espalda, muy parecidas a las provenientes de las culturas indígenas de México. Ellas ofertan todo tipo de semillas propias del lugar, pieles de liebres, zorros, bueyes y cabras, troncos de madera, flores de todo tipo, y comidas propias de la región, el dato curioso en donde vi lo arrazante que es la globalización es que en un puesto una de ellas ofertaba accesorios para celulares, a manera de trueque!!!!!!!! 

Nosotros nos presentamos en medio de esa fiesta frente al altar de la Pacha Mama, donde está enterrado el diablo, y que desentierran en febrero una semana antes del inicio de la cuaresma. Es una figurillla de madera o cartón a forma de demonio que cuando se exhuma permite todos lo pecados, ¡claro! sin dañar a terceros, y se lee una carta que dice que los casados son solteros, los novios no tienen compromiso y entonces comienza la vacanal. Según lo que me contaron, debe ser algo parecido a la de San marcos pero en petit (je je je). Volviendo a la función, nos fue muy bien, al publico le gustó mucho nuestro trabajo. Al final atardeció y entonces sentí lo que es el frío del desierto bárbaro. 

Brasil, ta la la-la-la-la Yo veía muy lejano el momento en que iría a Brasil, sobretodo porque era uno de los países que desde niño quise conocer. Cuando llegué a Argentina supe que haríamos una gira por Brasil y me emocionó, la fecha estaba marcada para la última semana de noviembre, y quince días antes contaba las horas para que ese sueño se me cumpliera. También fuimos con la obra "Un pueblo llamado Jujuy" y en esta ocasión yo actuaría (je,je). Al principio se planteó que nos memorizáramos el texto en portugués pero finalmente se decidió por la traducción simultánea en una pantalla, además, yo también iría como representante de México a dar una conferencia, por lo cual tomé un curso intensivo de ese idioma. 

Para este viaje y por razones de presupuesto el grupo se dividió en dos; algunas personas viajarían por tierra y otras lo haríamos por avión. Originalmente, yo era de los que me iría a correr la aventura de tres días por carretera, pues de esta manera atravesaría Paraguay y conocería un poco de ese país, pero para eso tendría que tramitar una visa de paso, a parte de la de Brasil, y este trámite lo haría en Buenos Aires por lo que al final saldría más costoso y tardado que irme en avión. Una semana antes del viaje me fui a Buenos Aires para tramitar mi visa, un trámite bastante, pero bastante engorroso, que resumo diciendo solamente que les faltó pedirme la copia de la fe de bautismo y mi última carta a Santa Claus. Al final me la dieron para el viernes al medio día, y nuestro vuelo saldría ese día pero a las 7 de la mañana, por lo que tuve que atrasar el vuelo. Esa semana gocé de sobremanera Buenos Aires, me retraté en la tumba de Evita Perón, disfruté del cementerio de la recoleta que es impresionante y visité cuanto museo se me puso enfrente. ¡Ah! también vi un espectáculo de tango genial... 

El sábado a las 11 de la mañana despegaba a Río de Janeiro, al llegar al aeropuerto de Río descubrí que es mentira que la mayoría de la gente habla español, que el portuñol es un mito urbano, y que el curso intensivo de nada me había servido, por lo que me fue mas fácil comunicarme a señas y vino a ser más eficaz el inglés que en México nos meten desde la primaria. En Río estuve unas siete horas pues de ahí tendría que irme a Vila Velha, el lugar en donde se desarrollaría el Encuentro de Teatro Popular Latinoamericano 2008. El traslado por carretera fue de ocho horas. 

Conocí poco de Río, desde lejos vi el Cristo Redentor del Corcovado que es una de las nuevas maravillas del mundo, fui a la playa de Copacabana y a la de Ipanema,-en mi cabeza no dejaba de sonar la canción de la Chica de Ipanema- jeje, genial. Río es tremenda, Vila Vela está en el estado de Espíritu Santo, comprobé que los brasileños son igual o más religiosos que los mexicanos, y que Brasil junto con México son las economías más fuertes de América Latina. A leguas se nota, en el festival estábamos la delegación de Argentina conformada por unos 40 artistas: dos grupos de Mar de la Plata, uno de Buenos Aires, y nosotros de Jujuy, había uno más de Ecuador, otro de Venezuela, siete de Brasil y yo, que aparte iba orgullosamente como representante de México. 

Vila Velha está muy cerca de Vitoria, que es una de las ciudades más grandes de Brasil, sólo las separa un pequeño golfo y para comunicarse hay que atravesar un puente enorme y alto. Es una ciudad netamente turística, con muchos rascacielos, que en verano están a reventar pero en esa época estaban vacíos, era una especie de ciudad fantasma que a las 18:00 horas se paraliza, además influyó que casi todos los días que estuvimos llovió a cántaros y tuvimos sólo unos días para tomar sol en la playa. Por eso el cupo del teatro estuvo a menos de la mitad de su capacidad en la mayoría de las funciones lo que era una lástima, pues se presentaron espectáculos de mucha calidad, sobre todo los de Brasil. 

A nosotros nos fue bien, la respuesta del público fue buena, pero lo que sí se plateó fue que ese no era un sitio adecuado para realizar un encuentro de teatro popular, en todo caso era mejor la ciudad de Vitoria, que está llena de fabelas (barrios marginales), por lo que se realizó un manifiesto y mi conferencia estuvo muy nutrida en cuanto a la participación del poco público que fue (sólo los participantes del festival). La di en español y no hubo necesidad de traductor, pues para ese entonces ya nos entendíamos bien en los dos idiomas. En fin, el regreso fue ya directo, ocho horas de Vitoria a Río de Janeiro, más tres horas de vuelo Río de Janeiro - Buenos Aires, y dos horas de traslado del aeropuerto de Buenos Aires a la terminal de retiro, porque nos fuimos en un colectivo que atraviesa toooooda la ciudad. En total, fueron 24 horas de traslado de Buenos Aires a Jujuy.
