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I.- Objetivo.-

Explicar la situacién actual del teatro independiente en el Distrito Federal como
reflejo del cambio de los objetivos artisticos y sociales en este tipo de teatro a partir del
analisis del montaje de una obra -y su proceso creativo- por un grupo caracteristico de la

década de los noventa: La Corbata de Janusz Krasinski, montada por Dislexia Teatro!

IL.- Hipétesis?.-

La vinculacién de grupos de teatro independiente del Distrito Federal con las
nuevas formas de administracion de becas otorgadas por el Estado -Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes- hizo que el teatro independiente fuera adecuandose a los
requerimientos de los sistemas de financiamiento que tienen un concepto de calidad
centrado en el valor estético del montaje y no en la tematica a tratar que interesa al grupo
teatral. Esto se aprecia en los requerimientos para la Becas del FONCA (Fondo Nacional
para la Cultura y las Artes), donde Ia planeacion de la produccion de la obra debe
apreciarse en el montaje. Es decir, antepone la “calidad artistica” como un requisito
administrativo para otorgar el financiamiento.

El teatro independiente en el Distrito Federal, por tanto no sélo sobrevive con el
apoyo de instituciones, también lo hace elaborando su trabajo teatral bajo preceptos del
mismo sistema, pues de esta manera puede moverse dentro del mercado teatral. Su
independencia se reduce en la manera de trabajar al interior del grupo teatral (proceso
Creativo) y a su propuesta escénica para poder realizar el montaje, por lo que no existe una

independencia financiera.

Ig| porqué se considera al grupo Dislexia Teatro como caracteristico del teatro independiente se describe
en el apartado VI de la presente tesis.
2 Este apartado es una reelaboracién v sintesis de los capitulos “Antecedentes y Justificacién” e
“Hipotesis™ de mi Protocolo de Tesis para Licenciatura de Sociologia titulado i

istri : islexia presentado en agosto del 2000.



El publico percibe entonces un producto de calidad artistica, auspiciado por la
estructura cultural, en tanto la bisqueda del creador escénico independiente por mostrar
una preocupacion personal -tanto estética como tematica- con su montaje se pierde al
presentarse su obra dentro de un mercado teatral en el que no puede permanecer y que es
distinto a sus propdsitos de trabajo.

La distancia entre el objetivo del hacedor del teatro y el piiblico se da debido a que
el proceso creativo esta supeditado al concepto de calidad, por lo que el teatro
independiente ya no es una forma critica al sistema sino una opcion estética de consumo
cultural.

Como ejemplo de lo anterior estd el caso de Dislexia Teatro. El espectador no
percibio el mensaje principal de la obra La Corbata, que partia de una preocupacion
particular de la directora, por lo que hay una distancia entre la idea o concepcién del
montaje y la recepcion del publico. Si se habian contado con los recursos financieros
adecuados y se confiaba en el proceso de creacion escénica, jen qué radico que publico no
percibiera la preocupacion principal de la directora?

El teatro independiente en México tenia en los afios setenta una connotacion
politica, se concebia como un arte popular contestatario para concientizar a las masas con
los problemas de su entorno y buscaba también una movilidad social3.

En la actualidad se concibe al teatro independiente como la organizacién de un
grupo que genera su dinamica de trabajo fuera de la estructura cultural dominante y busca
su manifestacion artistica con su propio financiamiento?. Los temas que tratan van hacia
una preocupacion mas general, hablan de individuo y sociedad, no tanto de problemas

economicos o politicos que estén aconteciendo en su entorno inmediato?.

3 Donald H. Frischmann, El Nuevo Teatro Popular en México. INBA-CITRU. México. D.F .. 1998, p. 31
y 35,
+ Alma Angelina Pérez Ortiz. Teatro Independicnte, Trabajo de Investigacion EAT-INBA, 1990, México,

p. 3.
> Estas preocupaciones se derivan de las entrevistas realizadas para esta tesis.



La actividad teatral independiente, entonces, se torna una actividad estética como
espacio de reflexion para el piblico. La antes preocupacion por una transformacion social
es ahora una preocupacion de concientizar al piblico sobre problemas determinados,
queriendo lograr también un impacto social y estético. El teatro independiente capitalino
no subsiste de su propia labor teatral sino de trabajos paralelos que pueden o no estar
relacionados con la escena.

Es decir hay un cambio en el concepto de teatro independiente que se caracteriza
por no tener mas una connotacion politica sino preocupaciones de indole social. Ademas,
el concepto de teatro independiente se particulariza segiin sea la experiencia teatral del
grupo. Un grupo de teatro capitalino se denomina asi mismo como independiente por:
buscar formas de autofinanciamiento, tener una concepcién propia del quehacer teatral,
tratar temas en teatro que en otras categorias (teatro escolar, teatro comercial), no lo
abordan, etc. por lo que se puede apreciar la maleabilidad de la categoria fearro
independiente.

El teatro independiente -segiin sus integrantes’- busca criticar muchos elementos
del sistema cultural dominante, sobre todo acerca de sus procesos de trabajo, sin embargo
se mantiene gracias a la existencia de sus espacios y sus financiamientos. Esto resulta una
aparente contradiccion entre el objetivo del teatro independiente y su modo de
produccion.  Abordar esta paradoja -grupos que se conciben independientes pero que
buscan financiarse del Estado- como problematica del teatro independiente es, a su vez un

problema por definir en la practica de la sociologia del arte como veremos a continuacion.

5Cfr. con las entrevistas a Alejandra Medellin y a los integrantes de Dislexia Teatro citadas en el apartado
VI de la presente tesis.
TComo integrantes no sélo me refiero a los grupos con los que trabajé directamente, también hablo de los

grupos estudiados por Donald H. Frischman en EI Nuevo Teatro Popular en México. INBA-CITRU, 1998,

de los entrevistados por Miguel Angel Pineda Baltazar en Temas de Teatro, CNCA, 1995



III. Definicién del problema.
II1.1) Sociologia del arte.

Sociedad, arte y cultura han estado asociados a una ideologia predominante
caracterizada por un poder hegemonico en distintos periodos de la civilizacion. En si, el
arte ha sido el medio por el que la manifestacion del sistema politico y religioso ha
encontrado su expresion de manera concreta y su elaboracion implica un sistema de
produccién destinado para ello. Distinguir el mensaje colectivo de la obra artistica de su
entorno social para encontrar manifestaciones ideoldgicas dominantes ha sido labor de
investigadores en historia del arte pues la expresion artistica es una manifestacion
particular de la sociedad en distintas épacac.

Cada arte presenta problemas de analisis por su forma de expresién. Arquitectura,
escultura, pintura, literatura, cine y fotografia tienen la peculiaridad de permanencia, €s
decir, pueden apreciarse en su sentido original pues fisicamente se analizan de manera
detenida y reiterativa para su estudio e interpretacion. Teatro, danza y m1'1sica,8 a pesar
de ser vueltas a presentar obras, coreografias y piezas escritas o estructuradas desde hace
tiempo, su andlisis e interpretacién se torna mas compleja por ser “efimeras”. Este
concepto de lo efimero se refiere a que su ejecucion es de una duracion determinada en un
espacio especial para ello, no quiere decir que en si sean artes que no trasciendan como
tales.

No basta con el analisis del texto dramatico, de los apuntes coreograficos o de las
partituras, su sola realizacion requiere de una interpretacion por parte de sus ejecutantes.

Los artistas imprimen su estilo, su experiencia, su concepto particular de estas artes al

'

8 Podria decirse que los medios digitales, electrénicos y electromagnéticos permiten la reproduccién de
piezas antiguas para su analisis. Sin embargo. al ser interpretada una partitura con la reconstrucciéon de
instrumentos de la época, el resultado es muy distinto al ser tocada la misma con los instrumentos
contemporaneos. Lo mismo pasa con la observacion en video de una corcografia u obra de teatro. Se
impersonaliza la percepcion de la obra pues llega a tener una edicion para poder captar diversos
momentos del hecho escénico.



llevar a cabo su respectiva expresion artistica. Se requiere de la observacién del
investigador en el momento del hecho artistico para poder evaluar la obra dentro de sus
lineas de investigacion.

Para la sociologia es importante el estudio de las manifestaciones culturales dentro
del grupo de estudio a analizar. Estas manifestaciones son un referente de los diversos
mecanismos que interactiian en un grupo de individuos con determinada estructura social
y permite ver los cambios en los procesos ideologicos® que se vayan manifestando en
diversas circunstancias. La sociologia del arte y la sociologia de la cultura serian las
encargadas, por asi decirlo, para el estudio de los procesos ideologicos en las relaciones
sociales donde sus integrantes se vinculan a través de la producsion de signos, significados
y simbolos con el artista que manifiesta su concepcion del entorno en el que se
desenvuelven: “la clase dominante puede imponerse en el plano econdémico, y reproducir
esta dominacion si al mismo tiempo logra hegemonizar el campo cultural”. 10 Esta forma
de hegemonizar el campo cultural es mediante un aparato ideologico donde se conciba el
arte y la cultura desde la estructura del Estado y lo haga funcionar por medio de una
institucion. 1

Por tanto, las practicas culturales de una institucion de arte y cultura creada por el
Estado es un principio de seleccion o de exclusion de las manifestaciones artisticas de una
sociedad. Los simbolos culturales se dan a conocer en distintas clases sociales y el publico

se identifica con determinadas manifestaciones artisticas en sus diversos campos.

9 Una definicion de ideologia, proceso ideolégico y teatro como proceso ideolégico se vera en el apartado
“La puesta en escena como proceso ideologico” de la presente tesis. Esto es con el fin de vincular
directamente dichos términos en parrafos contiguos,

9 Pierre Bordieu. Sociologia y_Cultura. CNCA, Grijalbo. México, D. F., 1991, p. 15
Uromo aqui la definicion de aparato ideoldgico de estado (AIE) dado por Louis Althusser: es un “cierto

numiero de realidades que se presentan al observador inmediato bajo la forma de instituciones distintas y
especializadas”. El AIE cultural cubriria, segun Althusser. literatura. artes, deportes. etc. Louis Althusser,

Ideologia y aparatos ideoldgicos del estado. Ediciones Quinto Sol. Meéxico, D.F., 1990, p. 27 v 28.



Esto significa que una relacion social en el campo artistico y cultural se vuelve una
relacién de poderes y se caracteriza por un intercambio econdémico entre los individuos
desde la produccion de la obra hasta su presentacién al publico y un intercambio cultural
donde se pueden presenciar los simbolos, valores, y significados que son admitidos o
excluidos en un entorno social.

La sociologia del arte generalmente realiza estudios sobre las manifestaciones
artisticas permanentes, en particular de las artes plasticas. Esto permite un anlisis
especifico del discurso visual, su sistema de produccién y su impacto en el publico
asistente a los museos. Aun asi, la sociologia del arte presenta diversos problemas de
acercamiento a su objeto de estudio debido a que “los problemas de la significacion v de lo
simbolico [...] han sido tratados por varias corrientes filosoficas y ciencias sociales”12. Es
decir, el solo acercamiento al producto artistico se vuelve experimental pues aun en la
teoria e historia del arte se redefinen constantemente los conceptos de las diversas artes

que se van generando, sobre todo a partir de nuevos modos de produccion.

I11.2) Teatro independiente.-

El teatro, a lo largo de su historia, ha jugado un papel de vinculacion social pues
tiende a ser reflejo de los mecanismos de produccion que existen en la sociedad asi como
una representacion de las manifestaciones culturales. Sociedad y teatro han sido
vinculados a partir de las relaciones de los individuos en una estructura social y su
representacion en la puesta en escena. Para Jean Duvignaud

la situacion dramatica difiere de la situacion social, en cuanto ésta encarna
los roles sociales para afirmar su dinamismo y modificar sus propias

estructuras, mientras que la primera representa la accion, no para realizarla,

12 Néstor Garcia Canclini , La pi1
Editores. México. 1988. p. 14.




sino para adoptar su caracter simbdlico. [...]. Los limites entre el teatro y la
vida social pasan por la sublimacién de los conflictos reales [...]. El arte
dramatico sabe que se encuentra al margen de la realidad concreta. 13

Estar al margen no implica necesariamente estar en contra del discurso ideoldgico
predominante. Mas bien el teatro necesita de las relaciones econdmicas establecidas en
una sociedad para poder coexistir en ella. El teatro independiente, por su parte, tiene
como objetivo no necesitar de los sistemas financieros culturales, quiere estar alejado
econodmica e ideoldgicamente para trabajar de maﬁera auténoma.

Retomemos los términos de situacion dramatica y situacion social. En México,
como en Latinoamérica, el teatro independiente era un vehiculo de protesta social contra
discursos hegeménicos en ideologia y cultura del Estado predomina.nte.14 La situacion
social de determinados sectores de la poblacion, al ser representadas en sitruaciones
dramdticas se da una manifestacion de inconformidades y una forma de concientizar los
problemas sociales.  Se da por tanto un espacio de expresién donde un director teatral

busca hacer llegar a un piblico su preocupaciéon sobre algin aspecto social y crear

reflexion al respecto.

Puntualizando los parrafos anteriores diremos que el teatro independiente busca -segun
sus integrantes!>-:
1) Criticar o cuestionar la ideologia dominante mediante la representacion

escénica.

13 Jean Duvignaud. Sociologia del Teatro. Ensayo sobre las sombras colectivas . Fondo de Cultura
Econémica, México, 1980, p. 21.

14g¢ recuerdan mucho los trabajos del CLETA (Centro Libre de Experimentacién Teatral y Artistica) y
del Grupo Cultural Zero durante los afios 70 conformados como organismos de resistencia popular. Sus
labores han sido documentadas por Frischmann y Pineda Baltazar.. Op. Cit..

15¢fr. nota 7.



2) Causar, mediante la representacion escénica, un efecto de reflexion social a un
amplio nimero de gente, generando asi una dinimica social entre teatro y publico.
3) Retroalimentarse con una sociedad espectadora para mostrar diversos aspectos

que nos componen como sociedad.

Sin embargo, lograr esto en ciudades como el Distrito Federal es enfrentarse a una
administracién cultural que tiene a su disposicion los espacios teatrales.

Tomemos en cuenta que la obra escenificada es un producto artistico que requirié
una inversion econémica durante un tiempo determinado. Este producto es para el teatro
en el que se va a presentar la temporada un producto factible financieramente, pues es
retribuible al mismo teatro donde se presenta la obra. Hay un valor comercial de la puesta
en escena que, segun Sanchez Vazquez, pesa sobre su valor creativo. Por tanto:

[...] la obra de arte es cuantificada, es decir se le atribuye un valor de cambio
al entrar en el mundo de las mercancias; o sea, al quedar sometida, de hecho al

tipo de produccion capitalista16.

Al adquirir la obra de arte un valor mercantil pierde su valor estético y el objeto
artistico se mide en la capacidad de producir ganancia. 17 por tanto hay una distancia
entre objeto artistico y recepcion del piblico marcada por el valor mercantil de la obra.
Considerando a la puesta en escena como un objeto artistico, la distancia que hay entre la
idea o concepcion del montaje y la recepcion del publico, esta determinada por factores

economicos que llegan a afectar también las relaciones internas en los grupos teatrales. Es

16 Adolfo Sanchez Véazquez. Las ideas estéticas de Marx, Ediciones Era, México, 1990, p. 193.

17 Ibid, p. 193. El objeto artistico al que se refiere Sinchez Vazquez consiste en las artes plasticas, pero
también se puede aplicar a las artes escénicas dado que se da una relacion econdmica entre el grupo de
teatro y el mercado artistico compuesto por empresas privadas ¢ institucionales.



-decir, que el objeto artistico=puesta en escena se ve afectado desde su creacion por una
situacion financiera determinada.

De esta manera, se da un intercambio econdémico que inicia desde el momento de
producir la obra y finaliza al concluir la presentacion o la temporada. En las presentaciones
el pablico asiste a ver una funcién de teatro como una opcion de entretenimiento y su
ingreso servird para pago de renta de teatro, ndminas a colaboradores y actores que el
grupo de teatro independiente tiene que cubrir.

Por otro lado, el impacto que causan los montajes del teatro independiente sélo se
sabe con la critica teatral especializada -si es que la obra llegé a tenerla- o con la reaccion
general del publico durante una temporada. O mas aun, necesita de toda una existencia en
el medio teatral para que su trabajo pueda ser analizado afios después por los escasos
investigadores de teatro o periodistas que se dediquen al tema. 18 g decir, la
retroalimentacion teatral que busca el teatro independiente resulta dificil de ser percibida

por el publico en su totalidad.

I11.3) Sociologia del arte y teatro independiente: un problema de estudio

Sintetizando, la problematica del teatro independiente en el Distrito Federal es la
siguiente:

-El impacto que puede causar un montaje no se llega a cuantificar ni a cualificar en
la recepcion del publico.

‘La efectividad de una retroalimentacion social se ve afectada por la relacion de
intercambio econdmico, el teatro independiente se vuelve un medio de entretenimiento
donde las preocupaciones sociales que el director quiere transmitir en el montaje no llegan

al publico o el grupo teatral no sabe si causo el efecto deseado de reflexion social.

18 105 trabajos de teatro popular e independiente han sido recopilados por Frischman y Pineda Balztazar,
Op. Cit.
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"Su permanencia en el medio no es a partir de sus propuestas escénicas sino
mediante una subsistencia financiera que el mismo Estado otorga. Esto mismo es lo que

cuestiona su vigencia como categoria teatral.

Por otra parte el investigador social se enfrenta a un producto artistico -€l teatro-
que:

1) necesita de la observacion inmediata del investigador social dado que no es
reproducible en ningin medio electrénico ni tiene la caracteristica de permanencia de las
otras artes.

2) no tiene una metodologia establecida para abordarse desdé una perspectiva_
sociologica, debido a que la sociologia del arte se ha preocupado mas por el estudio de las

expresiones artisticas permanentes que por aquellas caracterizadas por ser “efimeras”. 19

Hay, por un lado, un objeto de estudio autodenominado por sus integrantes como
teatro independiente que necesita analizarse pues la vigencia de esta categoria teatral en la
actualidad parece no coincidir con la realidad a la que se enfrentan estos grupos de teatro,
que es busqueda de financiamiento externo; y por otro, una metodologia en sociologia del
arte que se enfrenta a una expresion artistica dificil de cuantificar por su complejidad en su
modo de produccion y expresion.

Por ello los propésitos de este trabajo son:

1) Probar la efectividad de un método para la sociologia del arte disefiado por
Néstor Garcia Canclini a partir de un contexto latinoamericano en una expresion artistica

considerada como reflejo de lo social.20

19 cfr p. 4. 20. parrafo.
Néstor Garcia Canclini. Op. Cit. En cl siguicntc apartado sc describe ¢l modclo propucsto por cstc
autor.
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2) Verificar la efectividad de los objetivos del teatro independiente y la vigencia de
esta categoria a partir de un caso especifico de este sector teatral (Grupo Dislexia Teatro)
que confronta su propuesta escénica y social ante un consumo cultural se diluyen los

resultados de su trabajo.

Nos encontramos por tanto en una experimentacion de aplicacién de método a un
fenomeno autodenominado teatro independiente. La efectividad de un método puede ser
vista en su aplicacion en objetos de estudio particulares no contemplados del todo por su
autor -Garcia Canclini- pero que se énmarcan dentro de sus postulados.

Por tanto, la metodologia aplicada en esta tesis consistio en un trabajo documental
sobre teatro independiente, un trabajo de campo con dos grupos teatrales y una aplicacion
de cuestionarios al publico asistente a una obra de teatro agrupando los resultados bajo el
enfoque de Neéstor Garcia Canclini en cuanto a su método en sociologia del arte. De
alguna manera, es dejar que el teatro independiente hable por si mismo de sus
caracteristicas y verlo a través del modelo de Garcia Canclini para reflexionar sobre su
vigencia como categoria teatral en relacion a la realidad a la que se enfrentan estos
hacedores de teatro.

De hecho, la sociologia del arte deberia recopilar el trabajo particular de los
creadores escénicos para recabar datos sobre la elaboracion del producto artistico y su
efectividad en una sociedad donde el consumo cultural se torna aun mas complejo. Con el
seguimiento de casos particulares se pueden confrontar entonce métodos sociologicos con

realidades especificas.

IV. Marco teorico.
IV.1) El modelo de Garcia Canclini para el analisis sociologico del arte.
Néstor Garcia Canclini sefiala que el arte, a pesar de ser una actividad social donde

se manifiestan diversas significaciones sobre ideologias y relaciones sociales, ha sido dificil
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estudiarlo en tanto sus vinculos con la estructura de una sociedad. Esto se debe
principalmente a la forma en que la sociologia ha estudiado al arte dentro de la sociedad.
Estos acercamientos abarcan desde analizar la obra en si dentro de una civilizacion
determinada hasta las teorias donde se toman en cuenta los mecanismos de la produccion
social de lo imaginario.21

De hecho, la sociologia del arte debe hacer posible conocer el proceso de
circulacion social de la obra dentro de la sociedad y comprender el funcionamiento de
dicho proceso donde “los significados de la obra se constituyen y varian”2? tanto en el
mercado artistico como en su relacion con el publico.

Partiendo del analisis de los diversos acercamientos que varios autores han tenido
con el arte en tanto interaccion social, asi como los diversos problemas a los que la
sociologia se ha enfrentado para estudiar al arte, Garcia Canclini propone un modelo para
el analisis - sociologico del arte considerando la articulacion de la
estructura-superestructura formuladas en el marxismo y aplicadas a este objeto de estudio.

De esta manera:

el analisis socioldgico de un proceso artistico debe operar en dos niveles. Por
una parte, examinard el arte en tanto representacion ideoldgica; como
aparecen escenificados en un cuadro los conflictos sociales, qué clases se
hallan representadas, como se usan los procedimientos formales para sugerir la
perspectiva de una de ellas; en este sentido, la relacion se efectiia entre la
realidad social y su representacion ideal. Por otro lado, se vinculara la
estructura social con la estructura del campo artistico, entendiendo por
campo artistico las relaciones sociales y materiales que los artistas mantienen

con los demas componentes del proceso estético: los medios de produccion

21 Nestor Garcia Canclini. Op. Cit. p. 18-20
221pid, p. 17.
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(materiales, procedimientos) y las relaciones sociales de produccién (con el

pablico, los marchands, los criticos, las censuras, etcétera).23

Este doble ambito tanto del complejo de la produccion artistica (representacion
artistica como representacion ideologica de una realidad social) como del vinculo que este
complejo mantiene con la sociedad en la que se manifiesta, lleva al arte a una definicion
nada sencilla, pues no se limita a la obra y al ejecutante en un espacio-tiempo
determinados. La obra de arte es:

el producto de un trabajo concreto, es decir, un trabajo especifico, peculiar y
personal, cuya peculiaridad se halla determinada pog__el contenido que Se
quiere fijar en el objeto concreto-sensible, y por la forma peculiar que hay que

imprimir a una materia dada para poder objetivar y expresar ese contenido. 2%

Su existencia se debe a su ubicacion dentro de una estructura social general. Esta
proporciona los recursos para que la produccion artistica pueda ser efectuada. Dichos
recursos van desde materia prima para realizar la obra hasta las relaciones sociales con las
que pueda ser dada a conocer el producto artistico.

Para ubicar al arte en la estructura social hay dos pasos25

1) Un anélisis de la estructura general de la sociedad y su ubicacidn -relaciones de
dependencia dentro del sistema capitalista (modos de produccion, formacion
socioecondémica y coyuntura). |

2) Andlisis del lugar asignado al arte en el conjunto de la estructura social, sus
relaciones con las demds partes (economia, tecnologia, politica, religién, etc.) y la

vinculacion con la estructura de clases.

23 1bid, p. 70
4 Adolfo Sanchez Vazquez. Op. Cit. p. 191
25 Néstor Garcia Canclini. Op. Cit. p. 92-94.
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El campo artistico tiene la siguiente estructura:

A) Organizacion material:

Los medios de producciéon son los recursos tecnologicos o materiales y sus
procedimientos para realizar la obra.

Las relaciones sociales de produccion son las que se establecen entre

-artistas, intermediarios, y publico;

instituciones oficiales, comerciales y publicitarias;

‘la interaccion del arte nacional con el extranjero.

B) El proceso ideologico:

‘Elaboracién en imagenes dentro de la obra de los condicionamientos
socioeconomicos por parte de los artistas.

-Elaboracion ideoldgica realizada en otros textos por artistas, difusores y publico
como son manifiestos, entrevistas, ensayos, critica periodistica, autobiografia, encuesta,

etc. Estos funcionan como complemento para analisis de la obra y no pretenden sustituirla.

Cabe aclarar que el primer punto del proceso ideologico se refiere a la situacion
socioeconomica del artista al momento de crear la obra. Es decir, los recursos que emplea
en la creacion de su obra -es decir, la elaboracion de imagenes- reflejan su condicion
social, y su preocupacion (personal, social, econdmica) de lo que quiere decir en la obra.

Garcia Canclini concibe que la economia es uno de los vinculos entre arte y
estructura social. Sin embargo, al hablar de vinculos politicos y tecnoldgicos no desprovee
al arte de una ideologia que manifiesta con la obra a través de sus medios y relaciones
sociales de produccion. Al existir artistas, difusores y piblico que realizan textos a partir

de la elaboracion en imagenes, se habla de un goce estético.

26 1pid.
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Para Marx el goce estético pierde su valor y se vuelve mercancia al entrar en el
mercado?’. Para Garcia Canclini este goce estético forma parte de la produccion
simbolica que se gesta cuando el campo artistico se manifiesta en cualquiera de sus
expresiones. De hecho el goce estético no se ve afectado pues el factor econémico es un
vinculo entre estructura social y campo artistico, ademas de que la representaciép de lo
ideal implica organizar materialmente el producto artistico. El factor economico se vuelve

muchas veces un obstaculo a vencer con diversas estrategias para lograr que una ohra

3t ce no e nentraliza
capaz de generar un goce estético en el piiblico.  Sin embargo, este goce no se nentrahiza

automaticamente al entrar la obra en un mercado determinado

Para estudiar al arte como representacion ideoldgica Canclini sefiala que la
semiotica “ilumina aspectos del fenémeno estético, nexos entre las obras de arte y sus
condiciones sociales de produccion, circulacion y consumo que hasta hace poco
permanecian invisibles”.2® La semiotica también aporta que contenido y forma son
indisolubles pues lo ideoldgico opera a la vez en lo que las imagenes dicen y en la manera
en que se presentan. Esto se debe a que “lo ideologico no esta contenido en la obra sino
que es engendrado en el proceso de semiosis social” 29

La vinculacion del teatro con su entorno social ha sido abarcado por la sociologia
del teatro que se ha desarrollado en Francia, sin embargo dichos estudios se han centrado
en el andlisis estadistico del publico, sin considerar la vinculacion del teatro con los modos
de produccion sociales. Por otro lado, la sociologia del teatro apunta mucho hacia una
interpretacion de la psique humana que se manifiesta a través de las relaciones entre las

estructuras sociales y las obras.30

27 Cﬁ' nota 16.

Nestor Garcia Canclini, Op. Cit. p. 87.

9 Ibid.
3014 sociologia del teatro de Jean Duvignaud establece esta relacion como uno de sus tres principios para
la elaboracion de su libro homénimo Sin embargo no hay un méiodo para el analisis del teatro como
“sombra colectiva” de ia sociedad.
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A pesar de que Garcia Canclini no habla especificamente de Jean Duvignaud como
sociologo del teatro, incluye a este autor en una sociologia del arte entendida como “parte
de una sociologia del espiritu o sociologia de las obras de civilizacion™! pues emplean
nociones precientificas como medio, ambiente y espiritu careciendo de un método para
acercarse a la obra artistica como estudio sociolégico.

Esta es la principal preocupacién de Garcia Canclini. Que la sociologia del arte
tenga bases solidas a partir de un método de estudio del creador, su obra y su
circunstancia socioecoﬁémica.

Cabe mencionar que los artistas incluso tienen una preocupacion por acercarse
hacia las ciencias sociales “para obtener informacion sobre la realidad y asegurar la
eficacia social de sus mensajes”. 32 Con respecto al teatro menciona a Brecht, director de
teatro aleman quien reconoce a la sociologia como herramienta fundamental para el teatro
cuando éste trate de aspectos sociales, a Peter Weiss quien, con el Living Theater realiza
manifestaciones artisticas como protesta social, y el teatro popular de Enrique
Buenaventura y Augusto Boal quienes encuentran con el teatro la manifestacion de la
clase oprimida de sus inconformidades sociales>-.

Este acercamiento del artista hacia las ciencias sociales es algo que interesa mucho
a Garcia Canclini pues el hecho de que el creador extienda una preocupacion social hacia
su obra mediante la informacién que aporte la sociologia, hace més posible la reflexién del
publico receptor sobre las condiciones mismas de nuestro ambiente social y sus

34

mecanismos, ~ ademas de proporcionar herramientas a esta ciencia para su aproximacion

en el campo artistico.

31 Néstor Garcia Canclini, Op. Cit. p. 17-18.

32 1pid, p. 20. ‘
33 Ibid, p.20y21

34 1bid, p. 23.
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Ahora bien, el modelo que disefio Canclini fue para el analisis de las artes plasticas
en Argentina entre 1960 y 1970, con el fin de aplicar una teoria a un problema especifico.
Sin embargo, como veremos en el siguiente apartado, la aplicabilidad de su modelo no se

limita a las artes plasticas.

IV.2) La aplicabilidad del modelo de Garcia Canclini al hecho escénico: el teatro
independiente como campo artistico.
IV.2.1) Definicion de teatro como puesta en escena.

» 35 es decir las gradas de los

Teatro en griego significa “lugar desde donde se ve”,
teatros griegos, distinguiéndolo de la skene, que es el espacio donde se realiza la
escenificacion. Teatro es un espacio que se presta, por tanto, a la observacion de una
representacion ya sea de un hecho particular o de un acontecimiento ficticio.

En teatro contemporaneo se toma mucho en cuenta la definicion de Peter Brook al
respecto: “Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un
hombre camina por este espacio vacio mientras otro le observa, y esto es todo lo que se
necesita para realizar un acto teatral »3¢

Brook sefiala tres elementos para que se dé el acto teatral: un espacio vacio, un
actor y un espectador. La interaccion de estos elementos se da mediante una relacion mas
compleja. Existe un texto dramatico escrito especialmente para ser escenificado, hay un
espacio arquitectonico disefiado para dicho evento, y participa todo un grupo de
individuos para el quehacer escénico. Director, actor, dramaturgo, escenografo,
iluminador, vestuarista son solo algunos de los implicados en el hecho escénico. Pero, ;de
donde parte la puesta en escena? ;Del texto dramatico, del director o el sdlo actor que

improvisa?

35 Kenneth Macgowan y William Melnitz. La_escena viviente. Historia del teatro universal. Editorial
Universitaria de Buenos Aires. Argentina. 1966. p. 36.

6 peter Brook. El espacio vacio. Arte y técnica del teatro. Barcelona. Editorial Peninsula, 1990. p. 5
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El texto dramético predominé como eje de la creacion escénica y de la elaboracion
de la historia del teatro pues se concebia que sin texto dramatico no habia teatro. Incluso
se establecid que el no respetar el texto dramatico al momento de escenificar la obra era
significado de una mala representaci6n37. Pero el surgimiento de la figura del director de
escena, ocurrida a finales del siglo XIX, en un principio como coordinador de la
produccion teatral y mas tarde como creador llevaron la concepcion del texto dramatico
como pretexto del discurso teatral>

En cambio, los eventos artisticos de los afios 60 conocidos como performance y
happening carecian de texto dramatico y se usaba sélo un guién que el director elaboraba
antes o durante los ensayos o eran producto de una creacion colectiva.3? Aqui el
propdsito era crear un momento Unico de socializacion a partir de una representacion que
conmocionara al publico sin necesidad de un proceso racional. Algunos de /los
performance y hapenning ocurrian fuera del espacio arquitecténico teatral, en espacios
abiertos donde la gente no se espera un hecho escénico espontineo dentro de su
cotidianeidad.

Como puede observarse se llegd a considerar la autoria dramatica como la piedra
angular del teatro, sin embargo, existieron montajes sin texto, realizados a partir de
improvisaciones generadas al interior de un grupo teatral. De hecho, existen tres posturas
acerca de cual es el punto de partida de la actividad teatral: 40

1) Sin obra dramatica no puede darse la representacion teatral, por tanto el texto

dramatico es el que marca la pauta del hecho escénico.

37 Esto se debe a que un material tomado en cuenta en la historias del teatro es la historia del texto

dramatico. Se complementa con algunos descubrimientos arqueoldgicos de como era la arquitectura

teatral en determinados periodos pero se resalta la importancia de la autoria teatral.

8 Edward A. Wright. Para comprender el teatro actual, Fondo de Cultura Econémica, México, D.F.

1982 p. 210.
Alberto Millares. Nm&mm’ms@gznm Salxat Ednores Barceloua 1974, p 20-21
0 Tibor Bak-Geller. je Tea eje de d

Carpeta de la Compaiiia, MC\ICO 1995 p. 3-5.
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2) El director realiza su propia interpretacion.de la obra dramatica, por tanto la
representacion teatral es resultado del director de escena.

3) No es necesaria una obra dramatica sino un ejecutante, un espacio y un publico
que reciba la puesta en escena, esto mediante el director que puede coordinar dicha
actividad.

Lo comun en cualquiera de estas posturas son los tres elementos que Peter Brook
considera como acto teatral: un actor quien represente una accion determinada en un
espacio determinado y esto es percibido por un publico. Dicha accion es coordinada o
dirigido por un director quien tiene una concepcion del montaje sea a partir de un texto o
no. Es decir, toda actividad teatral implica una division del trabajo creativo.

Esto muestra que el aislar uno de sus componentes para definirlo como hecho
escénico es tan incompleto como hacer la sociologia del arte solo a partir de la obra
representativa en determinados periodos o sociedades, sin tomar en cuenta las relaciones
de produccion entre sus integrantes, la ideologia predominante y las caracteristicas de su
estructura social.

El teatro, por tanto, es un evento vivo en el que se representa una situacion
determinada en lugares especiales, contrastando con la practica de la vida cotidiana. Se da
en un espacio dividido por escenario donde se desarrolla la accion y otra delimitada por el
publico quien presencia la actividad. EI actor es alguien entrenado para ejecutar en
escena acciones que pueden ser identificadas por el publico y tales acciones fueron
estructuradas por un dramaturgo a manera de texto'y llevados a escena por el director. Es
decir, actor, dramaturgo y director tienen una labor especifica dentro de una estratificacién

de trabajo artistico denominada actividad escénica o puesta en escena. !

41 Tibor Bak-Geler. Apuntes para una Introduccion a la Escenografia y Produccién Cuaderno Personal de
trabajo. pl2.
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Este arte implica la existencia de una infraestructura adecuada, una organizacion
para la interaccion de las partes, y un vinculo con los medios de produccién y distribucion
de la obra escénica.

La existencia del teatro, por tanto, significa la existencia de una sociedad
estructurada y dividida en diferentes clases sociales. Teatro y sociedad son practicamente
indisolubles y es una actividad donde existe aproximacion inmediata entre el hecho
artistico y el publico receptor. Se da entonces una practica social donde el objetivo va

desde el mero esparcimiento hasta la afirmacion o el cuestionamiento del entorno social.

IV.2.2) La puesta en escena como proceso ideoldgico.

Antes de definir un proceso ideologico en si, hay que mencionar que el término
ideologia no tiene una definicion precisa. Para Althusser, la ideologia es un cuerpo de
representaciones existentes en instituciones y practicas sociales.*? Para Garcia Canclini,
quien parte del concepto sistema ideoldgico y no de ideologia, define a aquél como un
complejo de ideas, imagenes y procedimientos para la persuasion consciente e
inconsciente. *3 Sin embargo, una definicion mas completa la ofrece Marta Harnecker+
al hablar de nivel ideolégico de una sociedad como una realidad objetiva e indispensable a
toda sociedad, donde la ideologia tiene como fin asegurar una determinada relacion entre
los individuos y sus condiciones de existencia. El nivel ideologico, segun Harnecker, esta
conformado por a) sistemas de ideas-representaciones y b) actitudes y comportamientos
sociales. Ambos interactuan en mecanismos establecidos por la estructura ideoldgica de

una sociedad determinada.

*2 Louis Althuser. Op. Cit. p. 32
+3 Néstor Garcia Canclini, Op. Cit. p. 78.

+ Marta Harnecker. Los conceptos elementales del materialismo histérico. Siglo XXI Editores. México,
1978. p. 100-102.
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Por tanto, un proceso ideolégico*® es un mecanismo de persuasion dentro de la
sociedad ejercido por el Estado para fortalecer un discurso hegemoénico dentro de una
sociedad determinada. El aparato ideologico de estado (AIE)*® es la estructura
administrativa donde la ideologia dominante tiene un canal para ser comunicado y se
reproducen constantemente las relaciones de produccioén del Estado dentro de la sociedad.

El arte como proceso ideologico ha sido utilizado tanto a favor como en contra del
Estado y el teatro no ha sido la excepcion. Desde autos sacramentales para reafirmar la fe
catolica hasta obras que critican el sistema social, el teatro, por medio de una institucion
cultural (AIE cultural)*’ o en sus manifestaciones artisticas no institucionales, es un
proceso ideologico con una division del trabajo creativo y una organizacion material
especifica que esta estrechamente vinculado con la sociedad donde se produce. El teatro
como proceso ideologico se caracteriza por:

a) tener una organizacion material a partir de una estratificacion del trabajo
creativo y una infraestructura para la elaboracion de la puesta en escena. Es decir, la labor
de conseguir los materiales para elaborar escenografia, utileria, vestuario, maquillaje segun
las necesidades del director y el financiamiento que se tenga.

b) tener una produccion de signos visuales y auditivos (sonidos, colores, formas)
donde la representacion de ideas y la interaccion de los elementos que componen el hecho
escénico (escenografia, utileria, vestuario) parten de un objetivo social determinado que va
desde el esparcimiento hasta la reflexion. Es decir, la manera en que se van a emplear los
recursos obtenidos para el montaje para representar una obra teatral segin las
preocupaciones estéticas y tematicas del director y/o del grupo de teatro.

De esta manera los recursos que emplea el director de teatro en la creacion de su

montaje (elaboracion de imagenes en la obra) reflejan la condicion socioeconomica del

43 Néstor Garcia Canclini. Op. Cit. p. 79
*6 Cfr. nota 11.
47 Cfr. nota 11.
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grupo teatral y la preocupacion del director y/o del grupo (personal, social, economica) de
lo que quiere decir en la obra*8. Esto hace del teatro una practica social donde sus
objetivos varian desde ser esparcimiento hasta ser un espacio de reflexion. El espectador
entra en un juego de convenciones generadas por la misma puesta en escena, siempre y
cuando dichas convenciones sean verosimiles y logicas para el piblico.*?

La verosimilitud de la representacion teatral esta vinculada con el género artistico
de determinada época. Al representarse teatralmente ciertas circunstancias de un entorno
social, el montaje adquiere ciertas caracteristicas estéticas que se aprecian en los
componentes de la puesta en escena>’.

El montaje es verosimil no porque se represente de manera realista un hecho, sino
que resulta convincente la labor escénica, tiene su propia logica los elementos expresivos
que ahi se presentan e incluso tienen que ver con el periodo artistico o social en el que se
circunscriben.

La verosimilitud esta relacionada la estructura y articulacion de los elementos
compositivos de la puesta en escena.’! Estos elementos no radican en actor, escenografia,
texto, sino en color, sonido, volumen, que el actor, la escenografia y el texto contienen. Al

alternarse los elementos compositivos dan significados diversos perceptibles en el

4B0fr enla pagina 14, con el inciso B de la estructura del campo artistico y con el parrafo contiguo.
49Estas convenciones incluso pueden derivar en un estilo artistico. Margot Berthold en su Historia social
del teatro sefiala que los periodos historicos del teatro contemporaneo se pueden distinguir a partir de las
exigencias de un publico intelectual. Los estilos artisticos del teatro surgian a partir de inconformidades
con los estilos antcriores. Por ejemplo. menciona la critica que Emile Zola hizo al teatro francés de su
época por no representar una realidad fuera de los preceptos de la tragedia clasica donde se declamaban
“mensajes ridiculos”, y exigié un drama naturalista que respondiera a las necesidades de la puesta en
escena. Esto trajo por un lado, escenografias saturadas de utilerfa donde se reproducian detalladamente
las salas. los comedores. donde no se apreciara el escenario desnudo. Por otro lado surgieron obras que
eran retratos sociales donde se presentaban problemas laborales como la de Gerhart Hauptmann. quien en
1894 escribié v mont6 una obra llamada Los Tejedores. En ella el autor planteaba la explotacién de la
mano de obra en la industria textil de Alemania. Tal era la identificacion del piblico con la situacién que
planteaba la obra que reaccionaban en contra del actor quien representaba el personaje del patron. Los
criticos de la época consideraron esta obra como la mas pujante de la literatura moderna de denuncia.

?O Cfr. nota 49.

31 Tibor Bak-Geller. Apuntes para una introduccion a la escenografia y produccion. México. D.F. 1992,
p. 17.
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espectador, como son tension, contraste y conflicto ain en la ausencia de un texto teatral.
Esto se debe a que lo presentado en el escenario es inteligible a la percepcion auditiva y
visual del espectador con el montaje.

Ahora bien cuando a estos elementos compositivos de la puesta en escena tienen
un referente a circunstancias determinadas, se dan acciones que adquieren un significado
determinado. El teatro, de esta manera, es un modo de produccion de significados
estéticos y sociales. Los sentidos de percepcion del individuo, por tanto, no se limitan a lo
auditivo o a lo visual. El espectador esta circunscrito en una sociedad donde también se da
el hecho escénico. Son entendibles los elementos escénicos al espectador debido a que la
estructura logica de la misma puesta en escena tienen que ver con la estructura social
donde esta inserto. Hay, por tanto un proceso ideologico donde el espectador ve una
sitnacion dramatica de una situacion social>?, estableciéndose por tanto relacion entre
realidad social y su representacion ideal®® mediante la realizacién de un montaje. Es
decir, que el teatro como productor de significados estéticos y sociales es un proceso de

semiosis social al presentarse ante un publico determinado.

IV.2.3) El teatro independiente como campo artistico

/Qué es lo que distingue a los tipos de teatro en una misma sociedad? Si
concebimos al teatro como una practica social que tiene un objetivo determinado podrian
distinguirse aquél teatro que tiene como preocupacion ser un medio de esparcimiento y
diversion de otro que se centra en crear propuestas escénicas € incluso un tercero con una

preocupacion por una reflexion social determinada.

3:2 Cfr. con la nota 13.
53 Cfr. con lanota 23.
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En Meékxico, el teatro comercial, el teatro independiente y el oficial han sido
definidos por la estética del montaje o lo artistico, es decir la conceptualizacion de la
puesta en escena que aporte nuevas formas de expresion al hecho escénico. >

En un curso para académicos del Centro de Investigacion Teatral “Rodolfo
Usigli”, impartido en diciembre del 2000 por Juan Villegas, investigador de teoria e
historia del teatro latinoamericanos y al que asisti como oyente a una sesion, se realizo un
ejercicio que consistid en clasificar montajes teatrales de acuerdo a sus caracteristicas. Un
equipo utiliz6 los rubros de teatro comercial, teatro oficial, teatro independiente sefialando
al primero como carente de cualidades estéticas. Villegas sefiald que esta clasificacion
pertenecia ya a un discurso hegemonico en el ambito académico en el que solo el teatro
universitario o el formado por grupos independientes realizan puestas en escenas
consideradas propositivas.

En este criterio, por tanto, no son claros los elementos para descalificar una puesta
en escena comercial por el hecho de pertenecer al circuito comercial o a una de teatro
independiente por el hecho de no tener una trayectoria continua en el medio teatral.

Sin embargo estos tres tipos de teatro (comercial, oficial e independiente) vistos
bajo una perspectiva de organizacion material, aportan diferencias claras por su modo de
produccion y el tipo de financiamiento que perciben para su producto artistico. Esto lo
reciben de tres agentes culturales que se derivan del sector privado, del sector estatal y de
las sociedades civiles organizadas®. Estos tres sectores llegan a financiar también
espacios teatrales pertenecientes a:

1) Institutos culturales de caracter privado

2) Institutos educativos de caracter publico

3) Cadenas televisivas

34H¢ctor Azar, Funciones Teatrales, SEP. CADAC. p. 490.

35 Mario Hernan Mejia Herrera Artes escénicas, sociedad civil y politicas culturales en América Latina.
Tesis Licenciatura Dramdtica v Teatro. México. D.F., 1996 . p. 86-91.
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4) Empresarios particulares relacionados con el medio artistico.

La relaciones financieras que guardan los tres tipos de teatro tanto con los sectores
culturales como con las empresas € institutos que administran los espacios escenicos

definen en cierta manera los tres campos artisticos que hay en el Distrito Federal:>

1) El teatro comercial puede definirse como las puestas en escena realizadas por
grupos derivados de los institutos culturales de cardcter privado, de las cadenas televisivas
y de empresarios particulares que utilizan dichos espacios.

2) El teatro oficial puede definirse como las puestas en escena realizadas pro
grupos derivados de los institutos educativos de caracter plblico que utilizan sus propios
espacios para presentarse.

3) El teatro independiente puede definirse como las puestas en escena realizadas
por un grupo que genera su dindmica de trabajo fuera de la estructura cultural estatal o
privada y busca concretar su manifestacion artistica con su propio financiamiento.

El teatro independiente tiene como caracteristicas principales:5 7

a) Necesidad de expresion. Hay un proposito social, una preocupacion de
comunicar o transmitir al publico la vigencia de una problematica o actualizarlo con este
tipo de tematicas.

b) Interés comun de varios individuos de formacion académica en teatro que se
organizaron en una forma de trabajo segiin sus propias dinamicas internas.

¢) No es una actividlad de manutencion o retribucion econdmica para sus

integrantes.

56 1pid. Las definiciones fueron derivadas de la lectura del apartado “Los agentes culturales en las artes
escénicas: el publico. el estado. sector privado v sociedad civil organizada™.
57 Alma Angelina Pérez Ortiz. Op. Cit. p. 5-7
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d) El financiamiento es de cualquier fuente (privada, publica o autofinanciamiento).

Dada la forma de organizacién del teatro independiente al margen del sistema, se
generan diversas dificultades que se vuelven también caracteristicas de este campo
artistico en los siguientes aspectos:5 8

1) Proceso creativo. En la organizacién de la propuesta de trabajo de grupo se da
el concepto de “teatro” al interior de sus integrantes. El montaje lleva implicito lo que
para el grupo es hacer teatro y esto implica una forma de entrenamiento particular, un
estilo de actuacion y un direccion del montaje determinados. Llegar a un comun acuerdo
en cuanto a la concepcion de la puesta de escena y del objetivo del grupo genera rupturas
entre sus integrantes, teniendo el director que cambiar de actores durante este proceso de
ensayos que implica lectura de obra, analisis de personaje, trazo escénico, montaje de
escenas. El director del grupo es muchas veces el director de escena y el coordinador del
proyecto.

2) Lo financiero. Un grupo independiente inicia su proyecto con poco presupuesto
y el financiamiento es parte del plan de trabajo. Como el proyecto muchas veces estd
concebido como una labor a largo plazo se toma en cuenta que la remuneracion de los
participantes no se dara sino hasta el inicio de temporada. Dado que no es un ingreso
seguro, los costos pueden elevarse si el tiempo de planeacion y ensayos se prolonga y los
actores pueden dejar el proyecto al encontrar otros trabajos (actuaciéon en comerciales,
doblaje, etc.) donde las ganancias se dan a corto plazo. El director llega a ser también el
productor de la obra, por lo que tiene que invertir su tiempo tanto en ensayos como en
financiamiento del proyecto.

3) La difusion. El proyecto del grupo desde su concepciéon se vincula con

instituciones privadas o estatales para obtener financiamiento, espacio de ensayos y

38 Edith Gloria Angeles Jiménez. Eu@mmmmmmmm&mmmaner de Investigacion 4.

Carrera de Licenciatura en Sociologia. Universidad Auténoma de Querétaro, p. 6-18. Sintetizo aqui el
capitulo “Problemas generales del teatro independiente”.
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publicidad a la puesta en escena. Esto se realiza presentando una carpeta de trabajo donde
se dan a conocer las propuestas de grupo y del montaje, y las necesidades especificas
como son recursos técnicos, sueldos, presupuesto y cuota de recuperacion. En esta etapa
de difusion del proyecto es cuando el proceso puede dejarse de lado debido a varios
factores: no hay una respuesta inmediata a las solicitudes de financiamiento; el espacio
donde se escenifica esta calendarizado por lo que la temporada no puede autorizarse;,
iniciada ésta no se le da la suficiente publicidad al montaje ni al grupo, entre otros. El
tiempo entre el periodo de ensayos y el inicio a una temporada puede prolongarse
afectando otros compromisos de trabajo de sus integrantes. Al entrar el grupo de teatro
dentro de una dinamica administrativa del campo cultural, las necesidades del grupo de
teatro no llegan a ser cubiertas y los objetivos del campo cultural estan por encima de los
objetivos del teatro independiente.

Tomando en cuenta las caracteristicas generales del teatro independiente y la
definicion de Garcia Canclini de campo artistico, este sector teatral tiene la siguiente
estructura:

1) Organizacion material. Este se da en un nivel interior y uno exterior.

1.1) Nivel interno. Dentro del grupo de teatro, se establece una plan de trabajo que
abarca tanto el concepto artistico como las formas de financiamiento y difusion del grupo
y de la obra de teatro antes y durante la temporada. El director del grupo es director del
montaje y coordinador del proyecto. El plan de trabajo también consiste en la
sistematizacion de ensayos tanto para montar la obra como para corregir errores durante
la temporada. Muchas veces, las necesidades econémicas de los integrantes del grupo de
teatro afectan el desarrollo del trabajo pues pueden surgir para los actores otras opciones
laborales de mayor retribucion o un ingreso mas inmediato.

Como no hay una recuperacion econdmica a corto plazo, el grupo busca un
financiamiento de cualquier indole, la organizacion material del grupo tiene vinculos con el

exterior a través de las relaciones sociales de produccion que fueron acordadas al interior
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del grupo o determinadas por el coordinador del proyecto. Es aqui donde entra el
segundo nivel.

1.2) Nivel externo: Los medios de produccion estan estrechamente relacionados
con las relaciones sociales de produccion, en las que el director o coordinador llega a ser
productor del montaje y del grupo. Estas relaciones se dan en tres instancias:

-Apoyo econoémico. Los medios de produccion se obtienen mediante la relacion
del productor y/o director de la obra con otras instituciones (estatales, privadas y
sociedades civiles organizadas) para la obtencion de financiamiento. Una vez obtenido un
fondo econdmico, se inicia la relacién social con intermediarios que proporcionen materia
prima para la elaboracién de escenografia, vestuario y utileria. Las caracteristicas de esta
materia prima dependen del siguiente punto.

-Vinculacion con artistas. Las relaciones sociales de produccion se da con artistas
especializados producciones teatrales, tales como son el escendgrafo, el iluminador, el
disefiador grafico, el musicalizador. En reuniones de trabajo, se establece qué es lo mas
viable para que el concepto escénico pueda lograrse con el presupuesto obtenido, e
incluso pueden establecerse otras formas de financiamiento para este proposito. Esto esta
determinado por los recursos economicos que se tengan. Al ser escasos, se puede cambiar
la concepcion del montaje. Teniendo claro qué es lo que se va a elaborar para el montaje,
el director y/o productor establecen relaciones con los proveedores. Ellos pueden aportar
desde telas, metales, plasticos, madera, etc. para realizar el vestuario o la escenografia; o
bien se consiguen las ropas necesarias y la utileria que vayan de acuerdo con los disefios
concebidos para el montaje.

-Difusion. Son relaciones sociales establecidas con instancias diversas para
promover la puesta en escena, conseguir espacios para funciones e incluso obtener
financiamiento de otras fuentes para garantizar la continuidad del trabajo. Puede
considerarse como difusion también la busqueda de financiamiento que se da en el periodo

de ensayos de la obra debido a que el grupo se da a conocer por vez primera a las
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instituciones de su interés. Si el producto artistico (montaje teatral) ha sido recomendado
por medios televisivos o periodisticos -a través de criticas o resefias-, esto sirve como
respaldo para que otras instituciones puedan financiar al grupo para otras temporadas 0
giras.

2) Proceso ideologico.

2.1) Elaboracién de iméagenes en la obra39. Este proceso se da en nivel interior y
externo.

2.1.1.) Nivel interno. Esta consiste en la situacion socioeconémica de los
integrantes del grupo al momento de querer emprender un proyecto y comprende no solo
su situacion financiera, también su formacion académica. Es decir, que los objetivos a los
que quiere llegar un director con su montaje seran posibles por la manera en que va a
aprovechar los recursos que estén a su alcance para concretar su montaje. Mientras mas
financiamiento tenga, mayor sera el nimero de recursos y la elaboracion de imagenes
(conceptos escénicos, manejo de actores) puede ser mas depurado al tener la posibilidad
de colaborar con otros artistas (escenografo, vestuarista, iluminador, musicalizador). Este
nivel interno de elaboracion de imagenes se da con los vinculos entre actores y director.
Esta relacion entre los integrantes del grupo teatral se centran en el concepto que el grupo
tiene sobre el quehacer escénico independiente y concretan la propuesta artistica, asi como
los objetivos de su montaje. Se da una elaboracion ideolégica no sélo de la puesta en
escena sino también una concepcion particular del hecho teatral a partir de su formacion

académica en la que los integrantes, al conocer varias formas de acercarse al fenomeno

Sctr. p. 14 inciso B de la estructura del campo artistico y el apartado IV.2.2 del presente trabajo. Ya
hemos mencionado que la elaboracion de imagenes dentro de la obra es la manera en que el director del
grupo va a dar a conocer su preocupacion estética y tematica mediante recursos materiales aplicados a la
puesta en escena. Es decir. es un proceso ideoldgico porque el director. mediante su trabajo escénico, trata
de persuadir al pablico de una preocupacién particular de su entorno y queda contextualizada por el

mismo montaje.
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teatral, adoptan la que los identifica mas como creadores. Este proceso se va concretando
también con el periodo de ensayos.

2.1.2) Nivel externo. El concepto del montaje se enriquece al vincularse el director
con otros artistas como son el escendgrafo, el vestuarista, el iluminador y el musicalizador.
Ya el hecho de que el director consiga gente que le ayude a su montaje implica una
comunicacién con gente de una formacion académica similar. Pueden no comulgar con las
ideas del director o del grupo, sin embargo ayudan a desarrollar ideas del montaje al
elaborar el especialista planos de escenografia, disefios de vestuario, propuestas de
musicalizacidn, etc. que vayan de acuerdo con la propuesta del director. La participacion
de colaboradores puede darse de manera directa con la puesta en escena o mediante
asesorias que el director requiera. Al existir una participacion directa, la ideologia de un
artista ajeno al grupo puede influir tanto en los objetivos del montaje como en la
concepcion del quehacer escénico. A través de la manufactura de los materiales obtenidos
(telas, plasticos, maderas, metales), se elaboran objetos (mascaras, vestuario,
escenografia) que se interrelacionan en escena (movimiento, sonido luz), creando
imagenes teatrales que el director esta interesado en hacer llegar al publico de manera

logica y verosimil.

2.2) Elaboracion ideologica realizada en otros textos.

La difusion televisiva o periodistica es una elaboracion ideologica externa acerca
del producto obtenido por el grupo de teatro independiente. En las entrevistas con los
integrantes del grupo se manifiestan los intereses artisticos y sociales del director y/o de
los actores. La obra, por su parte, es interpretada por el critico especializado o gente del
medio al comentarla en articulos como son cronicas, resefias o criticas. A pesar de que
existan ruedas de prensa para promocionar un montaje, esta relacion social de produccion
no es un vinculo que pueda garantizarse con la temporada de la obra pues no todo

montaje es resefiado en periddicos, no se llegan a realizar entrevistas con los realizadores
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y mucho menos se llega a anunciar la totalidad de obras de grupos independientes en los
escasos programas culturales existentes.

Garcia Canclini menciona al piblico como una relacién social de produccién tanto
en la organizacion material del campo artistico como en el proceso ideologico®. Dentro
del campo artistico del teatro en general es una variable que debe mencionare aparte pues
el es el ultimo receptor del producto teatral. El publico entra en varios rubros de las
relaciones sociales de produccion:

1) Es un apoyo econdmico externo debido a que significa ingresos para la
temporada,

2) Es una vinculacion artistica en cuanto a relacion social de produccién debido a
que ciertas personas del publico se dedican al teatro y pueden participar de manera directa
o indirecta a la labor del grupo mediante asesoria u otro tipo de apoyo.

3) Esun medio de difusion porque puede recomendar o no la obra.

4) La reaccion del publico es comentado al interior del grupo, por lo que se vuelve
un referente del producto artistico en cuanto a su funcionalidad.

5) Al ser encuestado o entrevistado, el piiblico entra dentro de la elaboracion
ideologica de criticas o resefias realizadas por especialistas de teatro o comentaristas
culturales.

Para apreciar mejor la aplicacion del modelo de Garcia Canclini al teatro
independiente se elaboraron los esquemas de la pagina siguiente.

Cabe mencionar que las caracteristicas del teatro independiente en cuanto a
proceso creativo, el aspecto financiero y la difusion, no quedan excluidas de la estructura

de Garcia Canclini aplicada al teatro independiente, sino que quedan integradas.

60Nestor Garcia Canclini. Op. Ciz. p. 70 y 93. Dentro de su modelo. el publico es considerado como parte
de las relaciones sociales de produccion.



Esquema del modelo de Garcia Canclini

Esquema de modelo anterior aplicado al teatro
independiente
(Campo artistico)

(Teatro independiente como campo artistico)

] .- Organizacion Material 1. Organizacion Material
1.1 Medios de Produccion

1.1 Nivel interno: Plan de Trabajo creativo y financiero del grupo
1.2 Relaciones Sociales de produccion 1.2 Nivel exterior: Aplicacion del trabajo en:

a) medios de produccion y

b) relaciones sociales de produccion en tres instancias:
- apoyo ecoromico

- vinculacion con artistas y proveedores
- difusion
2. Proceso ideologico 2. Proceso ideologico
2.1 Elaboracion de imagenes en la obra 2.1 Elaboracion de imagenes en la obra

2 1.1 Nivel interno. Condiciones socioeconomicas de los inte-

grantes del grupo teatral
2 1.2 Nivel externo. Condiciones soctoecondmicas de los cola-

boradores con el grupo teatral

2.2 Elaboracion ideologica en otros textos

2.2 Elaboracion de imagenes en otros textos
- critica especializada
- resefias hemerograficas

31b
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El proceso creativo estd relacionado con el proceso ideoldgico en tanto la
elaboracién de imagenes en la obra en sus dos niveles, pues forma parte de los propositos
artisticos y sociales del grupo de teatro (punto 2 del esquema).

El aspecto financiero esté relacionado con la organizacion material también en sus
dos niveles, pues son las estrategias econémicas que el teatro independiente afronta para
realizar su proyecto (punto 1 del esquema).

La difusién se encuentra en puntos especificos del esquema como son la
vinculacion del artista (nivel externo de la organizacién material) y la elaboracion
ideologica realizada en otros textos (punto 2.2 del proceso ideologico) ademas de
concebirse como estrategia econoémica del grupo para conseguir apoyos financieros.

El orden en el que se presenta la estructura del campo artistico del teatro
independiente no es el orden de trabajo de un grupo con estas caracteristicas. En si, el
proceso ideolégico en el nivel interno determina los planes de trabajo para el
financiamiento de un proyecto determinado. Cuando un grupo de teatro independiente o
un director de esa compafiia o proyecto tiene claros los objetivos como realizador teatral
en este campo y definida su puesta en escena, tendra menos dificultades en cuanto la
elaboracion del mismo. Una forma de poder vincularse con las otras relaciones sociales de
produccion que necesita para su financiamiento es conocer la estructura administrativa y
cultural a la cual esta interesado en presentarle su montaje.

La organizaciéon material del teatro independiente esta determinada por el factor
econdmico tanto interno como externo. Las dificultades financieras que puedan existir en
un contexto social determinado o las formas de administracion cultural tanto a nivel estatal
como privado, pueden influir en la elaboracion de un proyecto de un grupo teatral. Si no
hay financiamiento o éste es suspendido por causas ajenas al grupo, el proyecto tendra
dificultades para elaborarse de acuerdo a lo planeado en el grupo, y el resultado final sera
distinto. Al interior del grupo es importante la administracion de los recursos obtenidos ya

que el excederse del presupuesto obtenido dificultara el proceso del montaje. Por otra
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parte, las dificultades financieras individuales llegan a obstaculizar los ensayos o la
temporada. Si un actor necesita de un ingreso mayor al que puede obtener en el proyecto
en el que labora es factible que deje el grupo. Es decir, cualquier problema economico en
las relaciones sociales del grupo y en su estructura interna, se manifestara a lo largo del

proceso ideologico y de su organizacion material.

V. El cambio de objetivos del teatro independiente en el Distrito Federal y la estructura
cultural dominante en la actualidad.%!

Si concebimos al teatro independiente como un grupo de personas que estan al
margen de la ideologia cultural dominante, podemos sefialar periodos en la historia de

teatro mexicano en el que grupos de teatro buscaban imponer una ideologia teatral que iba

en contra de lo establecido. Esto se da en cuatro periodos:

V.1 Los cambios del objetivo artistico y social.

a) Hacia un teatro nacional.

En el decenio de 1900-1910, en la historia de teatro en México, existio un
problema de identidad nacional, una preocupacion de realizar teatro mexicano. Esto parti6
de la preocupacion de diferenciar del teatro espaiiol del realizado por los mexicanos. El
teatro espafiol habia sido la manifestacion escénica dominante desde la colonia, por lo que

en los primeros 20 afios predominaba en la Ciudad de México un teatro “bien hecho”

61 para facilitar la lectura de este apartado. menciono aqui los libros y documentos consultados:

Miguel Angel Pineda Baltazar Temas de Teatro. CNCA. 1995 Coleccion Periodismo Cultural.

Donald H. Frischmann El Nuevo Teatro Popular en México. INBA. 1990 Serie Investigacion v
Documentacion de las Artes.

Lucinda Jiménez Lopez Teatro y Publicos. El lado oscuro de la sala_ Escenologia. 2000.

Socorro Merlin Vida y milagros de las carpas. La carpa en México 1930-1950. INBA-CITRU. 1995
Rafael Tovar v de Teresa. Modernizacion y Politica Cultural Fondo de Cultura Econémica, 1994.

Sonia Leén Sarabia. Cronologia de Teatro Mexicano. Documento de la Unidad Cronologia perteneciente
al proyecto Sistema de Informacién de Teatro Mexicano. CITRU-INBA 1997.

Karina Aguirre, Sergio Honey. Unidad de Documentos perteneciente al proyecto Sistema de Informacion
de Teatro Mexicano. CITRU-INBA 1997.
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donde la produccion de la obra era importante, de alglin autor reconocido, la Compaiiia
llevaba el nombre de la actriz o del actor principal y las obras eran de repertorio.

Como primer paso, se formé la Sociedad de Autores Mexicanos en 1902 fundada
por José F. Elizondo, en la que autores mexicanos escribian zarzuelas, teatro de revista
donde que tenia que ser representadas por actores y compafiias mexicanas que pudieran
financiarla. Es decir, se trataba de hacer frente a un teatro comercial espafiol con un
teatro comercial mexicano, mismo que fue ganando espacios dentro de los teatros de la
ciudad que eran administrados por empresarios espafioles. De esta manera fueron
desplazados dichos empresarios por los de nacionalidad mexicana. .

Paralelamente, y como reflejo de la situacion social predominante que era el caos
de la Revolucion Mexicana, surge la revista politica que no defendia causas populares,
sino que fue generando teméticas segin el momento politico que se fuera gestando. Se
caricaturizaba al politico o presidente en turno y al terminar su momento de esplendor
(1920-1924) este espacio de satira social en parte fue cedido al teatro comercial a lo largo
de los siguientes afios.

La manifestacion popular de teatro era la Carpa donde se generd un teatro de
variedades. Era el espacio donde la gente de barrio podia tener acceso al entretenimiento
en el que no habia dramaturgia, sino una tradicion oral de didlogos fragmentados
Predominaba entonces, el chiste cotidiano, la satira politica y el baile de rumberas.

Para los aflos 20 hay otra indole de movimiento nacionalista en México. Parte de
una necesidad de institucionalizar tematicas para el teatro con una creciente conciencia de
lo nacional. La Comedia Mexicana nace en 1922 con Maria Luisa Ocampo como
impulsora. Este movimiento fue financiado en un principio por el Estado pero su éxito
economico fue escaso. Esto se debié en parte a que el teatro comercial se disputaba el
espacio entre las actrices Maria Tereza Montoya (mexicana) y Camila Quiroga
(argentina). De la Comedia Mexicana surgieron autores que fundaron el Grupo de los

Siete (Francisco Monterde, Carlos y Lazaro Lozano Garcia, Carlos Noriega Hope, Victor
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Manuel Diez Barroso, Ricardo Parada Leon y José Joaquin Gamboa) . Ellos buscaron la
creacion de un teatro nacional a partir del teatro universal. Llevaron a escena teatro
mexicano y a autores extranjeros para tratar de expulsar al empresario teatral. Querian
lograr un enfoque moderno del teatro a través de tematicas nacionales.

Dentro de este ambito, surge en 1928 un grupo que buscaba realizar un teatro
propio donde era necesario que los escritores gocen de una practica visual y donde no
haya primer actor o primera actriz. El Teatro de Ulises, apoyado por Maria Antonieta
Rivas Mercado consistia en el trabajo conjunto de autores (Xavier Villaurrutia, Salvador
Novo y Gilberto Owen) con los escenografos (Manuel Rodriguez Lozano, Roberto
Montenegro y Julio Castellanos). Se buscaba que el teatro mexicano adquiriera una
contemporaneidad teatral. Sin embargo dur6 poco debido a que prevalecia la disputa del
teatro comercial.

Otro intento de renovar la escena mexicana fue en la década de los treinta con el
Teatro Orientacion, que proviene del grupo Escolares del Teatro. Manifestacion artistica
subvencionada por el Estado y encabezada por Celestino Gorostiza y Julio Bracho, tenia
el proposito de que el director no realizara funciones de actor. También se incluyo
autores mexicanos en un repertorio de autores extranjeros, pero su periodo de existencia
fue corto: de 1932 a 1934 y de 1938 a 1939.

Para 1931 se funda la Sociedad de Amigos del Teatro que busco fomentar la
aficion al teatro, particularmente de autor nacional y estimular la creaciéon de una
compailia estable. Uno de los grupos a los que se apoyo fue al Tearro de Ahora, fundado
por Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno quienes querian hacer un teatro politico
donde el obrero pudiera conocer su situacion historica y social mediante obras de teatro
que trataban situaciones de explotacion laboral. La temporada dur6 un mes por el poco
éxito econdmico que hubo, a pesar de tratar de hacer accesibles los precios. No hubo otro
intento de terminar la temporada. Este habia sido uno de los pocos esfuerzos del medio

intelectual por realizar arte con una preocupacion social: llevar el teatro al pueblo con el
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proposito de concientizar su situacion social. Mauricio Magdaleno fue posteriormente
Secretario de Educacion Piblica para los afios sesenta.

Surgen, por tanto, grupos con una necesidad de nacionalizar el teatro sea a través
de textos mexicanos o de representaciones realizadas por mexicanos. Sin embargo,
quienes realizan este teatro pertenecen a una elite cultural o intelectual que trabaja
estrechamente con el Estado y finalmente impulsan la actividad artistica a partir de los
cuarenta. Existen propuestas estéticas y literarias pero son efimeras por la existencia del
teatro comercial.

Esta etapa se caracteriza porque los grupos tenia un propoésito de tener un teatro
con identidad nacional, por lo que los intelectuales y profesionistas del medio formaron
grupos mexicanos de teatro, con el fin de hacer frente a un mercado comercial
predominado por empresarios espaioles. Quienes dirigieron estos grupos ocuparon con el
tiempo puestos importantes en la Secretaria de Educacion Publica y en el Instituto

Nacional de Bellas Artes.

b) Hacia un teatro institucional.

Para la mitad de siglo surge una preocupacién por estabilizar un desarrollo
nacional bajo el gobierno de Miguel Aleman. Hay un nimero considerable de
dramaturgos que tienen una cultura universal con la que la dramaturgia mexicana deja de
tener preocupaciones sociales o politicas, avocandose a situaciones cotidianas que incluian
temas existenciales, donde se quiere adentrar a la contemporaneidad del teatro moderno.
A la par del teatro de autor, surge con fuerza la figura del director, sobre todo a partir de
la fundacién de la Escuela de Arte Teatral y el apoyo que dio la UNAM al Teatro
Universitario.

Es dentro de estas escuelas donde el director de teatro llega a tener un espacio
estatal en el que pretende impulsar un teatro de escuela y genera profesionales de la

actividad escénica. Por ejemplo, la actividad que realiza Héctor Azar con el Teatro en
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Coapa a principio de los 60, llama la atencién a la UNAM, y €l logra alcanzar puestos de
importancia dentro del teatro universitario y dentro del Estado. Funda el Centro de Arte
Dramatico A.C. y el Centro Universitario de Teatro entre otras escuelas donde surgieron
actores, actrices y directores de teatro que continiian en el quehacer artistico.

El INBA, con Celestino Gorostiza al frente y mediante la Seccion de Teatro
Foraneo se preocup6 por fomentar la actividad cultural en el pais a través de los concursos
regionales entre 1959 y 1969. Para ello se dividié al pais en 10 regiones y se establecido
también las Escuelas Regionales de Bellas Artes en algunos Estados. De estas escuelas y
de otras regiones de provincia surgieron grupos que buscaban este apoyo estatal.

Al institucionalizar la actividad teatral se gestaron grupos esporadicos de teatro
pero interesados en realizar montajes fuera de su Estado. El proposito de estos concursos
era realizar un Festival Nacional de Teatro con los representantes de cada region, donde
se daba el premio ganador a nivel nacional. Sin embargo, no habia temporada para el
grupo ganador y éstos se diluian terminado el festival. La sola planeacion de esta actividad
llevaba un afio en gestionarse por lo que el tiempo efectivo de estimular la actividad teatral
se reducia a las dos en la que se realizaba el concurso regional y posteriormente el
nacional.

El montaje teatral que elaboran los egresados de las escuelas es lo que va a
distinguir a un director de otro en cuanto a su quehacer teatral. No es que el texto
carezca de importancia, sino que se busca que haya una madurez artistica en la puesta en
escena. Sus puestas en escena han sido apoyadas por diversas instancias Estatales o
Institucionales, como son la Compafiia Nacional de Teatro, la desaparecida Coordinacion
Nacional de Teatro, la Direccion de Teatro y Danza de la UNAM., la Seccion Cultural del
IMSS, entre otros.

Esta etapa se caracteriza porque los grupos de teatro universitario o teatro de
escuela son grupos con una preocupacion artistica no comercial. La figura de director

hace que surja un teatro de “autor” en la escena. De la misma manera que la etapa
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anterior, gente que impulso el teatro universitario o institucional, ocuparon puestos en la

UNAM y el INBA.

c) Hacia un teatro politico y contestatario.

Es hasta los setenta cuando surgen grupos independientes con una preocupacion
social tanto en México como en Latinoamérica. Estos grupos nacen a partir de una
urgencia de respuesta politica a un estado represivo, por lo que el teatro es de contenido
altamente politico y contestatario. Ello se debe a que el teatro latinoamericano estaba
creado por artistas que formaban parte de partidos comunistas o socialistas en regimenes
militares con una enorme carga de represion social, queriendo romper con la monotonia de
teatro de vodevil que habia en las grandes ciudades. Como paises de c;ﬂgen estan
Argentina, Uruguay y Brasil y hay datos de grupos existentes desde los afios 40 y 50.

Este teatro era conocido como el teatro popular y esta concebido como un hecho
cultural de cualquier pueblo, caracterizado por ser anonimo y transmitirse
espontaneamente, es decir, no institucionalizadamente y se caracteriza por ser un teatro
que no tiene una base técnica formal, es decir se preocuparon mas por el conténido
politico que por la forma en que se iban a presentar las obras, sin embargo este alejarse del
circuito comercial y académico mediante una distribucion paralela del arte y una
movilizacion popular se concebia como la produccion de un arte genuino.

En México, este teatro lo conforman muchos grupos independientes, que buscan
mediante la expresion artistica una manifestacion de inconformidad social y una
movilizacion al respecto. Es decir, lo importante era representar al pueblo como clase
oprimida, no representarse a si mismo como grupos independientes al margen del Estado.
Incluso llegan a México grupos con un origen contestatario. Tal es el caso de El Galpdn,
fundado en 1949 en Uruguay como grupo independiente, caracterizado por su postura
combativa frente al régimen dictatorial que marcaba la vida social y politica de los

uruguayos. Sus fundadores, Blas Braidot y Raquel Seoane se escindieron del grupo
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durante su exilio en México en el afio de 1976. Aqui encontraron un amplio apoyo por
parte de instituciones y organismos del estado para diversas manifestaciones artisticas y
culturales, 'a la par de que hallaron un movimiento teatral que identificaron como
independiente o de 8rupos y que tenian presencia, como fueron CLETA, Mascarones,
Zumbon y Zopilote. Blas Braidot y Raquel Seoane, fundaron en Meéxico, el grupo
Contigo... América y durante su desarrollo dejo de ser un grupo politico y contestatario
para consolidarse y fortalecerse como institucion teatral.

El Centro Libre de Experimentacicn Teatral y Artistica (CLETA), surgido en
1973, fue de los primeros en manifestarse dentro de un ambiente politico tenso a causa del
movimiento estudiantil en el 68, y dura hasta finales de los ochenta. EI CLETA surge con
un grupo de actores del Departamento de Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM y con actores de Bellas Artes.

En los ochenta, mucha gente aiin buscaba servir al pueblo a través del featro, como
fue el Grupo Zero, el teatro de Felipe Santander y la Cooperativa de Teatro Denuncia que
buscaban extender el teatro a nuevos piblicos populares. La independencia de estos
grupos no es absoluta ya que dependen de la cooperacion de varias dependencias
gubernamentales para los teatros que utilizan como fueron el IMSS y CREA. Por su
parte, la Secretaria de Educacion Publica realizé un programa de teatro Popular en el
INEA, buscando desarrollar el teatro campesino y urbano para mejorar la vida de las
clases populares. Este teatro campesino se tornd critico al sistema en el que se manejaba
la situacion del campo, por lo que aprovecharon los recursos estatales para ensefiar de qué
manera el gobierno se aprovechaba de los recursos del campo.

El teatro popular, por tanto, concebia su valor supremo en la representacion de
preocupaciones sociales y en la satisfaccion solidaria de deseos colectivos, siendo asi un
teatro de liberacion que apela a la sensibilidad, imaginacion, capacidad de conocimiento y

accion.
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El Estado, a través de programas culturales para dar a conocer el “folklore”
mexicano a otros paises o a turistas extranjeros en México, se fue apropiando de las
diversas manifestaciones culturales populares, comercializandolas y quitandoles el sentido
cultural y social que tenian. Los teatristas populares buscaron rescatar y transformar las
culturas populares para defender la identidad étnica y fortalecer su conciencia. Esto le
reforzaba al teatro popular su sentido de interpretacion colectiva donde el publico deja de
ser un consumidor para convertirse en participante activo. El teatro no es para divertir
sino servir a una causa comun al espectador y al intérprete.

Esta etapa por tanto se caracteriza por grupos independientes con una
preocupacién social contestataria, donde se queria llevar el teatro al pueblo, con el
objetivo de fomentar una movilidad social, es decir, concientizar a las masas de las
injusticias del gobierno mediante obras de teatro y manifestaciones artisticas para hacer
algo al respecto, sin importar en la calidad de la representacion teatral. Esto lo realizaba
gente marginada laboralmente dentro del medio artistico Yy que surgid de carreras de teatro

enla UNAM y el INBA.

d) Hacia un teatro de independencia artistica

En 1988 el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CNCA) donde las
escuelas del INBA son centralizadas y el fomento de becas parte de este mismo consejo a
través del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA). De hecho, los directores
teatrales que han podido prevalecer desde finales de los setenta hasta la fecha han contado
con diversos apoyos del Sistema a grado tal que generan sus propias escuelas de teatro.

Ante el teatro oficial o de arte (universitario y estatal) sigue prevaleciendo a la
fecha el teatro comercial, que se compone de empresas privadas quienes gestionan los
espectaculos dentro del Distrito Federal Yy presentan puestas en escena con actores que son
reciclados entre el medio televisivo y teatral, mismos que surgen de una Asociacién

Nacional de Actores, subsidiada por el Estado.
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El teatro comercial y el teatro oficial son dos sectores que abarcan los espacios
escénicos en la ciudad de México. Grupos como el CLETA perdieron sus espacios tanto
en la Casa del Lago como en el Foro del Tecolote por la expansion tanto de la UNAM
como del CNCA de sus espacios teatrales. Ambas instituciones acaparan espacios
escénicos para fomentar la actividad teatral entre sus egresados y entre los interesados a
participar en sus concursos anuales, gestando la creaciéon de grupos esporadicos como
ocurrié con los concursos de Teatro Regional del INBA treinta afios atras. Es en estos
grupos donde se genera un teatro independiente en busca de financiamiento estatal, sin
querer perder sus propositos artisticos.

También hay que resaltar que miembros de los grupos de teatro independientes se
integran al sistema estatal de cultural, tal como ocurrié con los miembros de los grupos de
teatro en los veinte y en los treinta, quienes fueron ocupando cargos administrativos en el
INBA o en la SEP. Otro ejemplo son los directores de teatro universitario que se integran
a proyectos subvencionados por el Estado para trabajar en conjunto con otros realizadores
teatrales.

Por otra parte, también surgen agrupaciones de artistas o compaiiias conformadas
por asociaciones civiles, empresas, promotores, dramaturgos, directores y actores de
teatro que buscan opciones nuevas para su encuentro con el publico, debido a que las
instituciones publicas y privadas ya no generan suficiente espacio para las obras que se
estrenan constantemente. Estos grupos, considerados como un circuito civil, toman
fuerza en las décadas de los ochenta y de los noventa como alternativa para el desarrollo
de proyectos teatrales propios. Es decir, los grupos de teatro o los directores que
consiguen formarse como asociacion civil, pueden abarcar la produccion y la difusion
teatral, la formacion actoral, e incluso la exploracion del concepto del arte teatral con
distintas metodologias, tal como ocurrié con la Casa del Teatro. Son pocos los grupos
independientes que han logrado conformar su propio espacio teatral, como son Foro

Contigo América, Foro Cultural de la Nueva Dramaturgia, y el Teatro de Papel A.C., o
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bien grupos teatrales que al derivarse de otras asociaciones pudieron tener una
continuidad. Por ejemplo, el grupo Itaca, ya desaparecido y que fue concebida como
escuela, fue semilla de Teatro Arena. Este se fundé con el fin de dejar a un lado la utopia
de los grupos teatrales como transformadores de la vida individual, tal como se concibi6 al
teatro independiente en los afios 60 y 70. Teatro Arena se ha mantenido debido a que
crece segun las necesidades de sus integrantes y trabajan con apoyos del FONCA, de aqui
que sean un grupo de sobrevivencia artistica y administrativa segun sus integrantes.

Esta etapa se caracteriza por una conformacion de sectores teatrales (privado,
publico y civil) a los que el grupo de teatro independiente se encuentra cuando quiere
presentar su proyecto. Estos grupos, formados por estudiantes universitarios o por
individuos con una preparacion académica en teatro, quieren continuar su labor artistica
teniendo una propia concepcion de la puesta en escena donde el publico tenga un espacio
para reflexionar lo que la obra le transmita. A diferencia de los grupos independientes del
inciso anterior donde habia mas un contenido politico que una base técnica formal, estos
grupos conciben como independiente consolidar una estructura propia, prescindiendo -lo
mas posible- de apoyos estatales y subvenciones y entienden al teatro como una disciplina
que requiere de una formacién especifica en el quehacer teatral (técnicas actorales y
principios de direccion escénica) por parte de sus integrantes. Aqui el teatro independiente
cambia constantemente debido a que es una cuestion generacional: las preocupaciones y
los gustos de los creadores estan en continuo cambio debido a que el trabajo de
concepcion escénica es personal. Esto es caracteristico en el Distrito Federal pues un
director se identifica con el texto de un dramaturgo y crea su version escénica al respecto

generandose asi un teatro de “autor’” escénico.



V.2. La estructura cultural dominante en la actualidad.

Actualmente la estructura cultural nacional estd administrada por Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (CNCA). Esta institucion se formd como parte del
Plan Nacional de Desarrollo 1989-1994 con una politica cultural que tiene tres grandes
objetivos que son:%2 1) proteccion y difusion del patrimonio cultural; 2) estimulo a Ia
creatividad artistica; y 3) la difusion del arte y la cultura. El CNCA se funda con tres
valores esenciales:%3 identidad nacional, irrestricta libertad de creacion y acceso creciente
de los mexicanos a los bienes y servicios culturales,

De esta manera el desarrollo cultural se volvio sistematicamente fomentado, para
que de manera igualitaria la sociedad pudiera aprovechar los bienes y servicios culturales
con el fin de superar los retos de la globalizacién econémica.

Dos de los medios que emplea para fomentar al arte sont* el Sistema Nacional de
Creadores de Arte (SNCA) y el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA). El
primero es un mecanismo para ofrecer estimulo econémico mensual para creador artistico
y para creador emérito. El segundo es un sistema de becas que se otorgan anualmente
segun los proyectos. También tiene un sistema de ahorro para que el artista pueda
financiar su obra artistica.

Sin embargo, el término de igualitario es relativo. Afio con afio se abren periodos
para que los interesados puedan disfrutar de estos financiamientos. Los proyectos que
entran pertenecen a personas que dentro del Ambito teatral sean plenamente
recomendadas. En caso de lograrlo, el sistema de ahorro y las becas funcionan a partir de
deduccion de impuestos de otras compafiias o instituciones que apoyen al grupo que lo

haya solicitado. Por tanto, el dinero en efectivo no llega a manos del grupo teatral.

62 Rafacl Tovar v de Teresa. Modernizacién y Politica Cultural, Fondo de Cultura Econémica. México.

1994. p. 7
63 Ibid. p. 57.
64 Jbid. p. 306-309
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No podemos negar que el mismo CNCA es un campo artistico que entra dentro de
la estructura del Estado pues pertenece a un Plan Nacional de Desarrollo. Sin embargo,
dada Ia complejidad de esta institucion cultural (recordemos que en 1988 el Instituto
Nacional de Bellas Artes fue absorbido por el CNCA) puede nominarsele como una
estructura social de cultura dominante porque es una estructura planeada para
proporcionar al campo artistico (entre los que se encuentra el teatro) los recursos
financieros para los medios de produccion, ademas de politizar ciertas relaciones sociales
de produccion. A través de las convocatorias que organiza llega a decidir qué es
representativo de la cultura nacional.

El CNCA, por tanto, tiene una estructura vertical donde el aparato burocratico
mismo frena el acceso a la difusion de cultura de los creadores que no pertenecen a sus
sistemas de financiamiento. Su fin, al centralizar las actividades tanto de creacion como
de investigacion, es de un escaparate que permita a México tener una identidad cultural
que pueda fortalecer parte de su imagen a nivel internacional. Es la autorizada para
sefialar qué es cultura nacional, cuando la cultura esta diversificada por las actividades
populares y urbanas que no estan regidas por el Consejo: “el Estado es pieza clave en la
construccion y disefio de una politica cultural que marque el rumbo a seguir en la
produccion y consumo de artesanias artes y disefios” 63

. De esta manera, el Estado busca una forma de hegemonizar el campo cultural
mediante un Plan Nacional de Desarrollo donde el aparato ideologico creado para ello es
el CNCA. Para Mejia Herrera, incluso el Estado “si tiene una responsabilidad como
formador de publicos en cuanto a sus politicas de distribucion, las cuales tienen que ser
replanteadas” pues “la distribucién actual [del teatro] que realizan las instituciones

culturales es insuficiente y se caracteriza por los formalismos y los espectaculos populares,

65 Mario Hernan Mejia Herreram, Op. Cit. p. 97
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propios de una sociedad de consumo™6. Es decir, descuida muchas veces la produccion
escénica de los grupos de teatro que surgen afio con afio en el Distrito Federal y se centra
en seguir apoyando a los directores de teatro con una gran trayectoria en el medio
artistico, pues son considerados por los criticos como los hacedores teatrales mas
importantes del momento. O, como en el caso del Instituto de Cultura de la Ciudad de
México, se financian eventos como el Dia de la Danza o el Dia de Teatro, donde en un
solo momento, mayor gente tiene acceso a estas actividades culturales en vez de organizar
un sistema de financiamiento que permita darle continuidad a los grupos de teatro
independientes.

De esta manera podemos sefialar que los grupos de teatro independientes tienen
poco acceso a los espacios culturales del Estado, por lo que tienen que abrirse paso a

partir de contactos muy particulares.

VI.- El teatro independiente en el Distrito Federal: grupos Cuatro en Espiral y Dislexia
Teatro.

El proceso ideologico en un grupo de teatro independiente es fundamental para la
organizacion material del proyecto. Al no consolidarse dicho proceso el proyecto de
grupo puede suspenderse aunque se tenga posibilidad de financiamiento. Esto lo observé
al iniciar mi investigacion sobre teatro independiente con el grupo Cuatro en Lspiral cuyo
montaje se vio interrumpido por causas especificas ocurridas durante la etapa de
ensayos.%7 Al declinar Cuatro en Espiral me vi en la necesidad de preguntar por otro
grupo de teatro quien estuviera en etapa de ensayos y con obra proxima a estrenar. Tuve

contacto con Georgina Flores, directora de Dislexia Teatro quien estaba a dos meses de

66 1bid p.96 v 97.

Como mencioné con anterioridad. los procesos creativo, financiero v de difusion se acoplan al esquema
de Canclini va aplicado al teatro independiente. Es por ello que en la descripcion de la organizacion
material y del proceso ideoldgico de los grupos Cuatro en Espiral y Dislexia Teatro se irdn mencionando
los problemas que tuvieron durante el montaje v la temporada. segiin sea el caso.
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presentar la obra La Corbata. Los dos grupos cubrian las caracteristicas que habia reunido
sobre el teatro independiente en la actualidad®8:

Buscaban hacer reflexionar al publico sobre un tema de indole social.

‘Sus integrantes y colaboradores compartian respectivamente un concepto
particular de puesta en escena que no coincidia con los conceptos aprendidos en sus
respectivos colegios.

-Sus integrantes y colaboradores participaron con el conocimiento de que no
habria una retribucién econémica inmediata, sino que el objetivo era desarrollar el
proyecto escénico.

‘Las formas de financiamiento partieron de ingresos propios, con miras a buscar
apoyo economico de otras instancias.

‘Al ser del Distrito Federal, ambos grupos se enfrentaron a problemas burocraticos
de administraciones culturales distintas.

A continuacion presento las caracteristicas particulares de cada grupo aplicando el

esquema de teatro independiente como campo artistico.

VL1.1 Cuatro en Espiral. Un proceso interrumpido
Ficha técnica
Directora: Alejandra Medellin de la Piedra.
Obra: Atentamente Antigona. Creacion colectiva a partir de diversos textos
Asistente de direccion: Sergio Honey Escandon.
Actores: Thelma Pastrana (Antigona) y J orge Cervantes (Creon, Emon).
Definicion de teatro independiente:
Alejandra Medellin considera al teatro independiente como un movimiento “que

pretendid constituirse relativamente auténomo de las instituciones, pues de todos modos

68cty. p- 25. inciso 3 de los campos artisticos en el Distrito Federal.



47

S¢ presentan en espacios oficiales o tienen algiin tipo de apoyo”.%% El teatro independiente
tiene que ver “mas con grupos que han querido ejercer cierta autogestion y que producen
Sus propios espectéculos”,70 y el término independiente esta relacionado con hacer teatro
critico al sistema, no es comercial ni institucional. De hecho, “es un espacio dificil de
definir, el término viene a raiz del movimiento de teatro en los 60 en Latinoamérica [...],
es contestatario, muy politizado afiliado a las ideas de revolucién cubana”.’ 1

Considera que este teatro fue perdiendo a partir de los ochenta la cuestion de
denuncia social. Finalmente apunta que “hay contradicciones de fondo al autonombrarte
[artista independiente] y pedir financiamientos oficiales Yy presentarte en sus espacios. Yo
he pretendido hacer teatro independiente pero no lo he logrado, siempre he estado al

amparo de alguna institucion aunque si he querido ser critica”, 7%

1) Organizacion Material:

1.1) Nivel interno

Cuatro en Espiral surge como parte de una continuidad del trabajo del grupo
formado por Alejandra Medellin Yy otros tres actores egresados del INBA. Sus montajes
anteriores han sido Hamlet de William Shakespeare y Mundo que maldigo basado en
textos de Shakespeare.

Dentro del grupo se establecié en sus inicios que la labor teatral no es una labor
“militarizada”. Esto se debio a que regularmente en las escuelas teatrales la disciplina
actoral es sumamente exigente donde se antepone el teatro ante cualquier situacion

personal. Frases como “ni siquiera un acta de defuncion justifica el faltar a un ensayo” son

69 Entrevista realizada por la autora a Alejandra Medellin, Directora de Cuatro en Espiral, realizada el
27 de enero del 2000. Centro Nacional de las Artes, México. D.F.
70 7.
1bid.
71 rbid,
2 1bid
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cotidianas dentro de las aulas y los integrantes del grupo reconocen que un actor ante todo
trabaja con su cuerpo y éste es el que debe de cuidarse pues es su material de trabajo.

Las sesiones de trabajo se dan como platicas de grupo en el que se acuerda un
montaje que represente el interés de sus integrantes, siendo la responsable del grupo
Alejandra Medellin. El trabajo que ella realiza de direccion de escena y coordinacion de las
actividades del grupo se da durante el proceso de montaje. Como objetivo principal de
Cuatro en Espiral esta el cuestionar discursos absolutistas que se generan aun dentro de
las relaciones entre los realizadores de teatro. En estos discursos se considera al director
como el que toma las decisiones para la realizacion del proyecto y no se le llega a
cuestionar al respecto. El trabajar de manera conjunta, sefiala Alejandra Medellin, “puede
servir para darnos nuevas maneras de percepcion [...] ver como se dan las relaciones entre
actores y director”. 73

Se decidi6 montar Antigona de Jean Anouith debido a que es una obra que
cuestiona el autoritarismo presente en todo periodo. El objetivo era criticar el contexto
politico actual donde el sistema burocratico es un poder que se ejerce verticalmente y la
individualidad se pierde. El texto de Anouilh iba a ser representado con tres actores para
los personajes Creon, Antigona y Emon. Sin embargo, la renuncia de un actor alterd la
estructura de ensayos y las necesidades de la directora fueron cambiando hasta basarse
s6lo en textos sobre Antigona de varios autores, sean teatrales o no’*.

En un inicio se concibi6 que el financiamiento del montaje seria por parte de los
integrantes del grupo, pues la puesta en escena estaba planteada para pocos actores que
requerian un vestuario minimo (dos mudas de ropa por actor). Este mismo vestuario
serviria como elemento escenografico en distintos momentos de la obra y los recursos

escénicos se apoyaban en un equipo de iluminacion de fabricacion casera. Para ello se

73 Ibid
TEsto es parte del proceso ideoldgico de Cuatro en Espiral que se verd en la pagina 50 del presente
trabajo.
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contaba en un inicio con un fondo de 8 mil pesos. Sin embargo, al tomar en cuenta
estrategias para los recursos financieros durante la temporada, se consideré que el
proyecto podria entrar en sistemas de beca, en programas de apoyo e intercambio

académico, entre otros.

1.2) Nivel externo. Medios de produccion y relaciones sociales de prodiccion.

-Apoyo economico

Debido a que la directora Alejandra Medellin era quien se encargaba de los enlaces
de Cuatro en Espiral para conseguir espacios y publicidad, se decidié que un cambio
dentro de su organizacion era conseguir gente de fuera que se encargara de la
escenografia, la iluminacién y la difusion de la obra con la consigna de que no habia salario
de por medio. A pesar de que hubo gente quien acepto, Alejandra Medellin continuaba
siendo la encargada de conseguir financiamiento externo. Es decir, una division de trabajo
de enlaces al interior del grupo no resulté y trajo consigo retrasos en la planificacion del
trabajo.

-Vinculacion con artistas

Hubo tres acercamientos con escendgrafos en distintas partes del proceso, a pesar
de que aun no habia un plan de financiamiento. El primero, quien entr6 en la primera etapa
del proceso, dejo el proyecto debido a que tenia otras necesidades de trabajo. El segundo
considerd que la planeacion de la escenografia debia darse desde un inicio y de manera
apresurada, por lo que no tenia tiempo de trabajar en el proyecto. El tercero aceptd
trabajar con el grupo, sin embargo el proyecto no se concreto por motivos que se
explicara mas adelante. Los dos ultimos escenografos fueron los que trabajaron en el
proyecto de Antigona en sus tultimas etapas (de septiembre de 1999 a febrero del 2000) y

su trabajo con el grupo se menciona mas adelante.
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-Difusion

Se buscaba que la Escuela de Arte Teatral consiguiera los espacios para
representar la obra Antigona pues los integrantes de Cuatro en Espiral eran egresados del
colegio. Sin embargo, al percatarse de que aun para conseguir espacios para ensayar
habia dificultades, se decidi6 buscar otro espacio para continuar con el trabajo creativo del
grupo.

Alejandra Medellin descubrié un espacio en la Escuela Nacional de Pintura,
Escultura y Grabado La Esmeralda que se encuentra dentro del Centro Nacional de las
Artes. Era el salén de dibujo al aire libre que consistia en un espacio circular escalonado,
localizado en la azotea del edificio. Este espacio era ideal no solo para ensayos, también
para presentar el montaje. El proyecto se dio a conocer al director, al administrador y al
secretario académico de La Esmeralda, quienes mostraron mas interés que el personal de
la Escuela de Arte Teatral. Incluso se establecié una fecha de estreno que no se logro
consolidar en parte debido a que no hubo un productor ejecutivo para establecer las

estrategias financieras de difusion del proyecto.

2) Proceso ideolégico:

2.1) Elaboracion de imdgenes en la obra:

2.1.1) Nivel interno.

Los integrantes de Cuatro en Espiral tenian las condiciones socioeconomicas para
hacer el montaje debido a que eran egresados de escuelas de teatro con un trabajo
relacionado con sus estudios. Los actores daban clases de danza y teatro en una de las
escuelas de iniciacion artisticas del INBA, vy la directora y €l asistente eran investigadores
del Centro de Investigacion Teatral “Rodolfo Usigli”. Los cuatro no estaban de acuerdo
en como se administraban los recursos tanto de la educacién como de Ia investigacion

artistica en México y quisieron sefialarlo con el montaje y con su forma de trabajo, por lo
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que cuestionar el autoritarismo existente en las estructuras burocraticas de las instituciones
ideolégicas fue el objetivo principal tanto del 8rupo como del montaje. .

Este cuestionamiento a los discursos absolutistas como temética de la obra se
relacion6 también con la idea de romper con dinamicas establecidas en grupos de teatro
donde el director tenia la wltima palabra. Alejandra Medellin quiso modificar la forma de
trabajo de Cuatro en Espiral mediante decisiones de grupo, division de trabajo y creacion
colectiva.

Es decir, optaron por no seguir el esquema tradicional de] montaje de una obra que
parte de la concepcion del director acerca de un texto determinado para ser escenificado

El proceso consistié en “hecer dramsturgia junto con los actores [..] y darle
participacion al publico como un viaje de iniciacion”, 7> Ej texto se construiria a través de
las aportaciones de sus integrantes basandose en la experiencia previa de un afio en el
proyecto de Antigona. También se interesaron en involucrar al piiblico en la obra de teatro
mediante un espacio no convencional e imagenes escénicas que les provocaran sensaciones

de angustia que pudieran llevar a Ia reflexion en textos clave.

2.1.2) Nivel externo:

Como se menciond anteriormente, el espacio para los ensayos fue facilitado por la
Escuela Nacional de Pintura y Grabado La Esmeralda desde mayo hasta diciembre de
1999.  Los directivos de La Esmeralda estuvieron muy interesados en el proyecto y habia
la posibilidad de que alumnos de artes plasticas vieran los ensayos, realizaran dibujos al
respecto y se montara una exposicion de sus cuadros.

Para esta parte del proceso, Alejandra Medellin habia acordado con los actores en
dividir el trabajo de enlace del proyecto con otros artistas para conseguir asesorias en

cuanto a escenografia y misica con el fin de lograr determinados efectos en el montaje.

73 Entrevista a Alejandra Medellin, Cfr. niota 69,
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Dado que las improvisaciones con los actores requerian experimentar con materiales que
pudieran ayudar con los personajes, se generé un segundo vinculo con escendgrafos de la
UNAM: Tibor Bak-Geller y Leonardo Otero’®.

El primer maestro conoci6 el proyecto en una junta con la directora y el asistente
de direccion y el escendgrafo detectd fallas en la estructura del montaje. Estas fallas
consistian en que la historia de Antigona no era solida, sino era una sucesion de
movimientos y textos donde no quedaba clara la relacion entre los personajes. Por otra
parte, dado que ya habia una fecha de estreno, Tibor Bak-Geller sefialé que no podia
colaborar debido a falta de tiempo.

Un actor solicité ausentarse por motivos de trabajo y los ensayos fueron con una
actriz. Esto generé cambios de fecha para el estreno del montaje. Al retornar el actor se
habia decidido retomar partes del texto de Anouilh y se ensayd con algunas de las
improvisaciones que ya habian sido estructuradas como parte del montaje.

Para esta segunda etapa, Alejandra Medellin invitd a Leonardo Otero y a un
musico a un ensayo, quienes se percataron practicamente de las mismas carencias dadas a
conocer por Tibor Bak-Gelle a pesar de existir un texto que pudiera reforzar el montaje.
Alejandra Medellin se encontrd con la situacion de que reestructurar el montaje no era
viable debido a que faltaban dos meses para el estreno, por lo que se tuvo que suspender

el proyecto.

VI.1.2 La causas del proceso interrumpido.
El primero de los problemas que se present6 fue la renuncia de uno de los actores
debido a tuvo oportunidad de trabajar con un director reconocido. Dado que la obra

requeria de tres personajes y solo habia dos actores, se decidi® no montar el texto de

T6E11os son los dos escenografos quienes trabajaroncon la directora Alejandra Medellin en las tiltimas
etapas del provecto .{ntigona.
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Anouilh y apelaron a una creacién colectiva donde Alejandra Medellin trataria de
conjuntar las propuestas de los actores para ir construyendo el montaje. Es decir, los
actores partirian de improvisaciones sobre la relacion entre los personajes Creén, Emoén y
Antigona, tratando de adaptar la obra sélo para dos actores. Como se vio en el apartado
anterior, la ausencia temporal de otro actor por motivos de trabajo hizo que se cambiara el
contenido del montaje retrasando la fecha de estreno y deriv en la suspension del
proyecto.

Durante el proceso de ensayos ocurri6 que las ideas de romper con los discursos
absolutistas del teatro mediante una creacién colectiva y un deslinde de responsabilidades,
no se concretd debido a que no habia una participacion de los demas integrantes para
promover el proyecto. Alejandra Medellin encontré que su labor de dirigir, producir y
promover el montaje, no cambi6 de dinimica a pesar de que los integrantes aceptaron la
propuesta de no dejar toda la labor al director de grupo. Los actores y el asistente
continuaban dejando que la directora tomara las decisiones finales en vez de ser un
acuerdo de grupo.

Es decir, la dinamica de trabajo que se generé en anteriores montajes (la del
director como eje del grupo) continué en este proyecto. Por tanto, la idea de cuestionar el
autoritarismo en el montaje no correspondié en la practica con la idea de romper con las
jerarquias de un grupo de teatro.

En el grupo Cuatro en Espiral, las razones por las que los objetivos del proyecto
no se cumplieron se debieron mas por las relaciones entre sus integrantes que por una
situacion econdémica. La busqueda de apoyo financiero no se logré debido a que no se
termind de estructurar la puesta en escena para presentarla al publico. Esto no se dio
porque la directora seguia siendo la responsable de las decisiones del grupo para los
enlaces con sistemas de beca, temporada, asesorias, etc. Alejandra Medellin era la persona

quien tenia mas compromiso con el trabajo de Cuatro en Espiral mientras que los actores
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y el asistente, a pesar de mostrar interés con el proyecto, no tenian quizd el mismo
compromiso de grupo, por lo que dejaron a la directora la toma de decisiones.

Para Alejandra Medellin, la interrupcion de este proceso no significa la disolucion
del grupo, “sirve para replantearnos qué es lo que queremos hacer como individuos y ver
si podemos trabajar mas adelante”.”” Considera que no puede dejarse de lado la crisis
personal del artista, se esta trabajando a final de cuentas con seres humanos quienes se

detienen a cuestionarse el porqué hacen teatro.

V1.2 La labor de Dislexia Teatro.
Ficha técnica:
Directora: Georgina Flores.
Productor: Joaquin Morales.
Obra: La Corbata de Janusz Krasinsky
Actores: Ronaldo Monreal (Kuzma), Joaquin Morales (Oli), Sergio A. Rodriguez
(Condenado), Heberto Martinez (Carcelero) Victor de Santiago (Carcelero y
apoyo técnico).
Escendgrafa: Beata Nowicka.
[luminacion y atrezzo: Altamira Arte.
Vestuario: Alfredo Galicia.

Musica original: Luis Cardenas, Salvador Gonzilez de la Vega.

Definicion de teatro independiente:

Las opiniones sobre el teatro independiente antes de la temporada fueron las

siguientes:

77 Entrevista a Alejandra Medellin. Cir. nota 69.
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Para el productor Joaquin Morales, el teatro independiente es “buscar un teatro
que es tomado por un lenguaje propio, no por lo que los demas [creadores de teatro]
hayan marcado sino por una busqueda en la que debe haber consecuencia entre lo que
tienes que decir y la manera en que lo expresas”.78

Para la directora Georgina Flores, el teatro independiente es “trabajar en las
condiciones que tii deseas [...], lo que yo quiero hacer con mi teatro es lo que considero
independiente, quiero llegar a un publico con la obra de determinado autor”.”?

Cree que no influyen las becas en el trabajo teatral, siente que lo facilita, sin
embargo hay becarios que son absorbidos por el gobierno y ya no son tan independientes.
Considera que el auge de los grupos independientes se fie perdiendo debido a que la gente
ya no esta politizada. Actualmente realizar este tipo de teatro es posible gracias a que se
puede obtener dinero de otros medios, y atn con el apoyo de becas es dificil financiarse
debido a que ya hay mucha gente que quiere hacer teatro. Como los recursos estatales
son insuficientes considera que el creador escénico se va a juntar con otros directores de
teatro sin apoyo del gobierno, y esto “podria ser el principio de un movimiento de teatro
independiente, [...] en este momento no creo que esto esté consolidado, algunos estan
funcionando y otros estamos surgiendo.”so

Para el actor Ronaldo Monreal, quien interpreta a Kuzma, el teatro independiente
es “el que hacemos los que no estamos beneficiados por un sistema de becas, un sistema
estatal o federal de conectes donde necesitas conocer a muchos fulanitos directores de
todas las dependencias para poder trabajar. El esfuerzo independiente radica en que

nosotros mismos propiciamos que la obra [La Corbata] tuviera este buen camino, en ese

78 Entrevista realizada por la autora a Joaquin Morales. Productor v Actor de Dislexia Teatro realizada el
9 de mayo del 2000. en el Centro Nacional de las Artes, México, D.F.

Entrevista realizada por la autora a Georgina Flores. Directora de Dislexia Teatro. realizada el 7 de
g%arero del 2000. Centro Nacional de las Artes. México. D.F.

1bid.



56

sentido yo veo la independencia. Si hubiéramos tenido mas promocién hubiéramos tenido

mas oportunidades de éxito” 81

1) Organizacion Material,

1. 1) Nivel interno.

Dislexia Teatro surge a partir de un interés comtin entre una docente y directora
de teatro, Georgina Flores y un actor y productor, Joaquin Morales: el “no hacer teatro
de baja calidad”,32 sino realizar un proceso largo donde surja un lenguaje comun y una
visién completa de un proyecto a través de sus montajes. Georgina declara que no quieren
hacer proyectos improvisados, “estamos hartos de ver devaluado nuestro trabajo”.83 Enel
medio, los trabajos mas profesionales se realizan a lo mucho en tres meses, descuidando Ia
composicion de la puesta en escena, es decir, que los elementos escénicos empleados no
son mas que un elemento decorativo del montaje o que la ambientacion de la obra no
corresponda al texto o a la puesta en escena. El proyecto de grupo se inicié en 1998 con el
proposito de montar una obra de teatro que implicara pocos actores, pudiera ser vendida a
escuelas, y con poca escenografia.

El nombre del grupo se escogi6 porque la directora y el productor son disléxicos.
Ademas, la palabra dislexia tiene que ver con el término reflejo: mostrar lo opuesto, lo
contrario. Esto coincide con la cualidad del espejo que consiste en transformar o
modificar tu imagen, ésta no es tal cual. Por tanto, segun el productor del grupo, al
representar obras se da el reflejo de una realidad que es reinterpretada o distorsionada
(sic) para hacerla més clara a la gente. Joaquin Morales apunta que el “arte no es imitar

sino tomar conciencia por medio de la emocion”84

81 Entrevista rcalizada por la autora a Ronaldo Monreal actor de Dislexia Teatro, realizada el 21 de
octubre del 2000. Foro Cultural San Angel. México. D.F.
o3 Entrevista a Georgina Flores. 7 de febrero del 2000. Cfr. nota 79
2 Ibid.
Entrevista a Joaquin Morales, 9 de mayo del 2000. Cf, nota 78
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Su propuesta como grupo es la siguiente:85

El hombre al entrar en contacto con los otros se reconoce a si mismo. Aquello
que aglutina a los hombres es el sentido de identidad, que se basa en la conciencia de
compartir una serie de valores afines. Mds en un mundo donde la fuerte tendencia
globalizadora uniforma a las naciones y a los individuos, despojandole de estos valores
el individuo se siente perdido.

El teatro en su funcion de rito tiene como tarea servir de espejo a la sociedad.
Un espejo que no sdlo refleja una realidad, sino que también la cuestiona.

Con infinita tristeza descubrimos que nuestros teatros se pueblan cada vez mds de
un gran mimero de obras que manejan todos los elementos que dan lugar a un lenguaje
escénico; pero que carecen de significacion. Son espectdculos que dan gran importancia
a la ornamentacidn y que convierten al teatro en una forma mds de entretenimiento.

Para nosotros el teatro tiene estrechos vinculos con la poesia, ya que ésta por
medio de las palabras crea imdgenes con gran fuerza de cvocacion que sintetizan
aquello que da forma al hombre y a sus actos: sus valores.

Como grupo, nosotros proponemos un teatro que rescate el profundo y sagrado
significado de las palabras, para que éstas recuperen su importancia como elemento de
cohesion.

Proponemos un teatro de imdgenes que sea espejo fiel del hombre para dotarle
de elementos que le permitan cuestionarse y cuestionar la realidad que vive. Y asi en el

Jondo recuperarse a si mismo.

A partir de esta propuesta podemos denotar que la preocupacién del grupo es que
el teatro es tratado por la mayoria de los creadores de manera superficial, es decir un mero

entretenimiento. Se interesa en profundizar temas de interés para el publico a través del

85 Carpeta del Grupo Dislexia Teatro.
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teatro, tratar sus valores humanos para que el hombre pueda reencontrarse y esto lo
lograria a través de una correcta composicién de la puesta en escena. Dicha composicion
la lograrian con la imagenes que puedan ser evocadas a través de la palabra, es decir, del

texto dramatico donde el publico reencuentre sus valores.

Dislexia Teatro trabaja por proyecto, y éste es decidido por los integrantes de
Dislexia Teatro que son la directora y el productor. Dado que “este primer proyecto es
de prueba para ver si el grupo continia”, 80 los otros 4 actores forman parte del grupo
como colaboradores, por lo que el objetivo a largo plazo es tener actores fijos con quienes
trabajar.

La obra seleccionada fue La corbata o la muerte a plazos del polaco Janusz
Krasinski que versa sobre la pena de muerte y como afecta la relacion de los presos para
realizar su sobrevivencia. Tanto la directora como el productor consideran que la obra
muestra la decadencia de la relacion entre los presos como muestra de sobrevivencia y
deshumanizacion en las relaciones humanas actuales por lo que La corbata puede
repercutir en la cultura mexicana. No es su proposito causar polémica, sino que la gente
tenga algo que decir al respecto de esta realidad.

En la propuesta de direccion, Georgina Flores sefiala que “la carcel sera fiel reflejo
de ese sistema social que margina y castiga“87. Identifica en los carceleros y en los
presos la pobreza, donde la corrupcion es el medio de sobrevivencia. En escena,
“constantemente se respirard una atmosfera opresiva de aniquilamiento, ya que junto a
ellos esta la celda de la horca” 38

Dado que reconoce que el pablico al que se va a dirigir es gente de clase media,

sefiala que éste se va a identificar con un personaje que no esta relacionado con la

86 Entrevista a Georgina Flores. 7 de febrero del 2000. Cfr. nota 79
7 Ibid.
88 Ibid
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pobreza. El personaje es el Condenado, quien constantemente “tratara de evadirse de su
realidad por medio de la meditacion y el alcohol” 89

El propésito de este montaje por tanto, es hacer reflexionar al publico sobre la
pena de muerte y asi se reencuentre en ese espejo de una realidad que desconoce -la
prisién- y sin embargo remite al encierro que vive cotidianamente en sus rutinas de
trabajo.

Ademas del discurso sobre la deshumanizacién de las relaciones humanas
representadas en una prision, se escogid La corbata debido a que financieramente
implicaba pocos actores, poca escenografia y podia ser vendida a escuelas. Se contaba
desde un inicio con el ahorro de uno de sus integrantes. el productor Joaquin Morales,
quien tenia inicialmente un ahorro de 20, 000 pesos, por lo que la estrategia a seguir era
buscar financiamiento externo.

El presupuesto inicial estaba proyectado en 260 mil pesos para una temporada de
tres meses, pero aumento a 400 mil pesos, pues contemplaron una gira después de la
temporada. Finalmente se invirtieron 100 mil pesos que fueron para escenografia,
vestuarios, musica, transportacion y sueldos. Estos sueldos fueron los siguientes:

5000 pesos el disefio de escenografia. Sueldos similares se dieron para la misica
y el vestuario. No se dieron sueldos a la directora ni al productor

200 pesos por funcion a los actores principales sin contar al productor Joaquin
quien actud en la obra.

La mayor inversion fue para “realizacion de la escenografia y vestuarios y nomina,

que en cuestiones de disefio [...] cobro sueldos muy bajos”.?°

89 ;,.;

Ibid.
90 Entrevista realizada por la autora a Joaquin Morales. realizada el 17 de enero del 2001, en Plaza Inn,
Meéxico. D.F.
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1.2) Nivel exterior. Medios de produccion y relaciones sociales de produccion

-Apoyo econdmico.

Se buscé una beca dentro del FONCA, pero no fueron aceptados. Lograron entrar
en un fondo especial de ahorro en el que se solicita financiamiento a una empresa privada
y la inversion de la empresa en el proyecto es deducible de impuestos mediante un
convenio con el FONCA. Sin embargo, lo tnico que se consiguio fueron cartas de apoyo y
permiso de emblemas:

Buscamos patrocinadores pero no se encontraron. Habia un apoyo de
derechos humanos con unas copias para una encuesta, Amnistia Internacional
acepto pener el logotipo pero no dieron dinero, 15 embajada de Polonia nos
apoyo con el brindis de bienvenida pero tampoco dieron dinero. Fuera de carta
de apoyo y de avales no hubo ningun apoyo financiero de ninguna
institucion.?

Por lo tanto, la inversién de la obra fue con los ingresos de la directora y del

productor.

-Vinculacion con otros medios para la realizacicn del proyecio.
a) Temporada en La Gruta.

El espacio pensado desde un inicio era el foro de La Gruta, creado en 1987 para
grupos de teatro independiente. Este teatro pertenece al Centro Cultural Helénico,
proyecto impulsado por Pablo Ballester, promotor de cultura griega en los afios setenta.
Este Centro se compone del Teatro Helénico y de los foros La Gruta, el Claustro vy la
Capilla ademds de contar con salones en los que se dan diplomados en arte y religién con

reconocimiento oficial. Otto Minera, empresario del Centro Cultural, ha manifestado su

N rpia
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preocupacion por promover a la mayor cantidad de grupos que pasan por estos foros,
principalmente en la Gruta. Estos espacios forman parte de los teatros a cargo del CNCA.
En este foro La Gruta, Georgina Flores dio clases de teatro, por lo que inicio
negociaciones de este espacio con Otto Minera. El Centro Helénico no cedié su espacio
tan facilmente. Dislexia Teatro estaba programado para iniciar temporada en el 2001.
Junto con la productora ejecutiva, Claudia Zoreda, entraron en negociaciones nuevamente
y obtuvieron temporada desde el 13 de mayo hasta el 17 de junio del 2000, con funciones
los sabados a las 19 horas. Después de un mes, pasaron las funciones de los sabados a los

martes, a las 20 horas por cambios en la cartelera del Centro Cultural Helénico.

b) Temporada en el teatro Silvia Pasquel.

Esta en si no se presento. Pero es importante mencionar los problemas de gestion
que tuvieron con este teatro. En principio, se escogio este espacio debido a que tenia
precios de renta mensuales muy bajos y “sin necesidad de esperar el papeleo a ver si el
INBA o la UAM nos aceptaban. [...] El trato fue pagar una renta y apartabamos el teatro
por un mes y el trato se dio por teléfono’92.

Mientras se estaba promocionando la temporada de La Corbata por parte del
grupo, los empresarios del teatro Silvia Pasquel aseguraron que arreglarian los tramites
correspondientes para que cualquier grupo pudiera realizar funciones. Para que un teatro
pueda cobrar boletaje, el teatro donde se presenta tiene que demostrar seguro de dafios a
terceros, medidas de seguridad en caso de incendio, mostrar a Proteccion Civil el cupo
limite de la sala para casos de terremoto, tener salidas de emergencia, entre otros. Estos

documentos aprobados por la Delegacion correspondiente, son un respaldo para que el

92 Entrevista por la autora a Georgina Flores, realizada el 12 de enero del 2001. en ¢l Centro Nacional de
las Artes. México. D.F.
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grupo teatral, o el teatro mismo, presenten a Hacienda la carta de Derechos de Autor de la
obra que se va a montar y poder obtener el permiso de cobro e impresion del boletaje.

Se dio el estreno a finales de septiembre del 2000, no se cobré el boletaje, pero la
directora y el productor decidieron no arriesgarse a seguir con la temporada debido a que
los empresarios “estaban en platicas con la delegacién™? y averiguaron que estaban dados
de alta como escuela y no como lugar de espectaculos. Tampoco tenian salidas de
emergencia y no se daban las condiciones adecuadas para recibir decentemente a un
publico. Por otra parte habia inspectores que impusieron al lugar multas por parte de
Hacienda y por parte de la Delegacion. De dar funciones, a Dislexia Teatro se le cobraria
multa por 4 mil pesos por ser complice de incumplimiento, de aqui que se decidid no
realizar la temporada. Aun asi tuvieron que enfrentar legalmente al teatro para poder sacar
su escenografia debido a que el Contador habia dicho que pagaron un mes completo.
Lograron salir del teatro mostrando mediante abogados que el teatro debia indemnizarlos

por los gastos de difusion y de la primera funcion.

¢) Funciones vendidas a TELMEX. Foro San Angel.

Se hizo un trato con Bienestar Social de TELMEX, para tres funciones
presentando la carpeta del proyecto. El trabajo de la directora y del productor era
conseguir un teatro para 400 personas. El foro escogido fue el San Angel, pues tenia
fechas para poder ser rentado un fin de semana que coincidid con las fechas para que
Bienestar Social distribuyera boletos para las funciones de Dislexia Teatro. Se presento el

21y 22 de octubre del 2000.

d) Funcion en el Reclusorio Sur.

93 Entrevista a Joaquin Moralcs, 17 de enero del 2001. Cfr. nota 90.
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Se consiguié mediante una ex-alimna de teatro de Geogina Flores, Eva Montafio,
quien era jefa de psicologos del Reclusorio Sur. Montafio declard sobre la condicion
emocional de los reclusos y Georgina le coment6 sobre la obra de La Corbata. Esta obra
fue sin pago, sin embargo, segiin la declaracion de los integrantes®* fue la mejor funcién

que se presentd. La fecha fue el 21 de agosto del 200093,

-Difusion
a) Temporada en La Gruta.

Esta labor se inici6 con la presentacién de la carpeta ante el FONCA, el Centro
Helénico e instancias que podian apoyar a la obra como fue Amnistia Internacional y la
Embajada de la Republica de Polonia en México. La bisqueda de estos dos ultimos
apoyos se consiguié gracias a la tematica de la obra y a la nacionalidad del autor. De
hecho se realizo un cuestionario de Derecho Humanos sobre la Pena de Muerte en
Meéxico, mismo que se entregd durante la temporada en La Gruta.

Gracias a Amnistia Internacional se organizé una conferencia de prensa que sirvio
para comentar sobre la obra a periddicos de circulacion nacional. En esta conferencia se
resalto sobre la posibilidad de la aplicacién de la pena de muerte dentro del Codigo Penal
Mexicano. Dada la corrupcion dentro de la Procuraduria General de Justicia y
Procuraduria General de la Republica ademas de la establecida en los reclusorios, se
concluy6 que dicha pena de muerte no seria correctamente aplicada. La gente afectada
seria la de escasos recursos econdmicos debido a que no pueden pagar en un sistema de
“mordidas” para adelantar o salvar procesos penales. De esta manera se resalto la

importancia de la obra como un espacio de reflexion sobre la pena de muerte en México.

9‘for. con las cntrevistas rcalizadas por la autora a Joaquin Morales. Georgina Florcs y Ronaldo Monreal.
> Si bien esta fancién se presentd antes que el problema con el teatro Silvia Pasquel y las funciones a
TELMEX. la menciono al final porque servird como contraste en el analisis de publico.
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Por otro lado, Dislexia Teatro tenia contemplado hacer su propia distribucién de
carteles y se hicieron invitaciones tipo postal. En el anverso se da una ilustracion del
cartel de la obra y en el reverso los créditos, fecha y lugar de estreno. Resulté mucho mas
economica la distribucion de carteles que la de invitacién tipo postal por el tipo de papel.

Asi mismo, el Centro Cultural Helénico tiene la obligacién de anunciar la
temporada de todas las obras, semana a semana en publicaciones como 7 iempo Libre y
periddicos de circulacion nacional. Sin embargo no habia tanta comunicacion. “Habia
veces en que no saliamos anunciados sobre todo en la zona donde explican cada uno de
los espectaculos”. %0

También se enfrentaron al problema del programa de mano. Este documento es,
muchas veces, la prueba de existencia de una obra de teatro ya escenificada pues se
distribuye entre ptiblico que la recomienda o es conservada por interesados en teatro. Al
presentarse la disefiadora grafica del grupo ante la disefiadora grafica del Centro Cultural
Helénico, ésta ultima no prest6 la debida atencion al disefio e impresion del programa de
mano, por lo que se contaron con pocos durante la temporada. “Tenian bajo presupuesto
y no tenian programas de mano, a veces sacaban copias fotostaticas y la calidad de las
copias eran muy deficientes”’.

El mismo Centro Cultural Helénico tiene un mecanismo de burocracia interna que
dificulta la labor de los grupos de teatro. Es obligacion tanto de los técnicos como de los
disefiadores el trabajar para la compafiia que se presente. Los técnicos desmontaban la
escenografia de la obra del dia anterior y colocaban la del dia correspondiente poco antes
de la funcién. Disefio Gréfico estaba encargada de supervisar la cartelera del Helénico y

de elaborar los programas de mano. En ambos casos el director o el productor de la obra

g‘; Entrevista a Joaquin Morales. 17 de enero del 2001. Cfr. nota 0.
Ibid.
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llegaron a pagar una cantidad para que no hubiera retrasos, y esto dependiendo del vinculo

que se genere entre el creador y los técnicos.

b) Temporada en €l teatro Silvia Pasquel.

Se realizé6 una labor de difusién de la temporada contratando una pagina en
Internet y un espacio en Tiempo Libre, es decir, el teatro Silvia Pasquel no se hacia cargo
de difundir el montaje. La inversion fue un recurso desperdiciado debido a los problemas
que se presentaron en este foro.
¢) Funciones en TELMEX

La difusion para estas funciones fue a cargo de la empresa TELMEX, quien, segun
las encuestas, envid la informacion de la obra por correo electronico y por folletos de
Bienestar Social para sus empleados. Dado que los trabajadores pueden llevar a sus

familias, TELMEX proporciona boletos seglin los eventos que los empleados escojan.

d) Reclusorio Sur.

El hecho de presentar una funcién en el reclusorio es un trabajo de difusion,
porque es dar a conccer entre los internos una obra que plantea los problemas de subsistir
en una prision. Es confrontar una realidad existente en una sociedad con un ambiente
similar planteado en un texto teatral. Eva Montaiio, al conocer la obra y la positiva
reaccion de los internos durante y después de la presentacion de La Corbata, podria

recomendarla en caso de que el grupo quiera representar la obra en otros reclusorios.

2) Proceso ideologico.
2.1) Elaboracion de imdgenes en la obra.
2.1.1) Nivel Interno.
A excepcion del productor y actor, Joaquin Morales, los demas son egresados de

la UNAM vy trabajan dando clases de teatro y colaboran en otros proyectos teatrales.
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Joaquin Morales es egresado de otra escuela de teatro a nivel licenciatura, el Centro
Cultural Virginia Fabregas. Joaquin trabaja dando clases de inglés y colabora en proyectos
de revistas y de teatro. Georgina Flores y Joaquin Morales son quienes comparten una
vision de teatro similar, generando el grupo Dislexia Teatro. Por tanto, una preparacion
académica les ha permitido generar un espacio de actividad teatral donde se invitan a
actores que tengan también un espacio para poder realizar obras de teatro de otras
compailias.

Como una preocupacion tanto de la directora como del productor es no hacer un
teatro de baja calidad, se realizo una investigacion del reclusorio para poder ambientar
adecuadamente la puesta en escena, tanto a nivel actoral como a nivel escénico.

A nivel actoral se hicieron anotaciones de como era la relacion entre los celadores
y los internos: era una situacion de poder en la que se prestaban las negociaciones.

Dado que existe una estrecha relacion entre celador y preso, se planed una
preparacion actoral homogénea para todos los actores a partir de la asescria corporal que
la directora y el productor tuvieron con las clases de eutonia”®.

El nimero de personajes y de actores corresponde, es decir no hay actores que
representen dos papeles.

Los personajes son:

Kuzma

Oli

Condenado

Carcelero 1

Carcelero 2

Los ensayos constaron de cuatro partes:

98 Ibid. ~Eutonia es una técnica corporal que consiste en la concientizacion del cuerpo humano a partir de
cjercicios de respiracion entre otros procesos corporales”.
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-Entrenamiento. Ejercicios de relajacién donde se reconocen como cuerpo de
actores.

‘Construcciéon de personajes. El actor camina como si mismo para empezar a
caminar segun el personaje que va a representar.

‘Ensayo con escenas de la obra. Repaso de texto con el personaje y marcaje de
movimiento con la escenografia improvisada. Este espacio escénico fue determinado
junto con la escenografa polaca Beata Nowicka.

‘Repaso de escenas. Fijacion de los movimientos ya marcados. Ante cualquier

dificultad para algin movimiento en particular, se repasa o se propone otros movimientos.

En los vinculos entre director y actores, hubo problemas que llevaron a cambio de
actores desde el inicio:

El primero era que el elenco que tenia pensada la directora no podia participar en
la misma dado que tenian otros montajes en puerta.

El segundo ocurrid poco antes de integrarme a los ensayos®®. Un actor que
representaba a Kuzma, manifest6 ante el productor y la directora, una actitud prepotente
dentro de los ensayos por lo que fue sacado del montaje. Esto hizo que se redujera el
grupo de cuatro a tres actores (ademas del productor) y hubo cambio de papeles en la
obra. Quien hacia de Condenado realizo el papel de Kuzma, quien hacia de Carcelero 2
hizo el papel de Condenado. EIl Carcelero 1 realizo el papel de ambos carceleros. Por
tanto hubo un retraso en el proceso pues se tenian que memorizar otros papeles.

El tercer cambio de actores ocurrié durante la temporada de La Gruta. El actor
que realizaba ambos carceleros empeoroé en cada funcion. No entraba a tiempo a escena y

golpeaba accidentalmente a los otros actores. Este ultimo fue sustituido con dos actores:

9%presencié los casayos a partir de abril del 2000. dos meses antes del estreno en La Gruta.
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Heberto Garcia Robles y Sergio Honey Escandén que entraron a la funcion siguiente.
Cada uno realizo el papel de carcelero 1 y carcelero 2.

Poco antes de inicio de la temporada en la Gruta, hubo problemas con la

construccion de la escenografia. Esta estuvo lista una semana antes del estreno por lo que

los actores tuvieron que acoplarse en ensayos exhaustivos a dicho espacio, totalmente
distinto al improvisado en los ensayos. El acoplamiento al espacio escenografico se dio
durante la temporada.

Durante la temporada de la Gruta los actores ensayaron antes de cada funcion
dado que los actores recién llegados no estaban integrados al proceso que llevo un afio de
entrenamiento. Esto no obstaculizd la fecha en que se tenia pensado el inicio de la
temporada y no existieron problemas con los nuevos miembros.

La preparacion homogénea del entrenamiento favorecié incluso a las condiciones
fisicas del actor. En los ensayos hubo comentarios de los actores sobre las mejorias de su
condicion corporal en la cotidianeidad, lo que les permitia diferenciar su forma de camtnar
como persona de la del personaje.

De esta manera se aprecia que el concepto de calidad se traduce en un proceso
sistematico de entrenamiento que funciond con los cambios de actores durante los
ensayos. La duracion de un afio de entrenamiento -incluyendo los cambios de actores- se
debid a que los integrantes y colaboradores de Dislexia Teatro son de una desahogada
posicién econdmica. Es decir, tenian claro que el proyecto no aportaria una ganancia
economica inmediata, sino que era un trabajo de busqueda en el que se invita al actor a

participar en una propuesta actoral y escénica determinada.

2.1.2) Nivel Externo
La gente que colabor6 en la musicalizacion, escenografia, vestuario e iluminacion
para la puesta en escena La Corbata, fueron contratadas para dichas actividades. Hubo,

por lo tanto una division de trabajo entre profesionales de teatro con la que tanto la
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directora y el productor contaron para sacar adelante el montaje, debido a que tenian los
recursos financieros para realizarlo. Esto no significo que pudieran prestar atencion
Unicamente al proceso de ensayos, dado que realizaron actividades de la produccion
ejecutiva. Esta consistié en conseguir los materiales necesarios para la elaboracion de
musica, vestuario, escenografia y utilieria y establecer los enlaces necesarios para
presentar la obra.

Por otro lado, durante la elaboracion del proyecto, la directora y el productor se
asesoraron en diversos aspectos de la creacion escénica:

a) Comprension del texto dramatico.

Desde el inicio, y aun antes de los procesos de lectura de la obra realizaron una
investigacion en los reclusorios. En esta investigacion averiguaron sobre la relacién entre
carceleros y presos y las dinamicas sociales que se generan en la carcel. En este estudio
encontraron que tanto el preso como el carcelero pertenecian a la misma clase social, por
tanto se generaba una dindmica de autoritarismo, imposicion de poder. Estos datos les
clarificaron a la directora y al productor la relacion entre Kuzma, Oli y los dos carceleros,
ademas de que sirvio de contexto para establecer la historia del tercer personaje, el
Condenado. La comprension del texto dramatico no sélo se baso en un analisis literario,
sino en una investigacion de campo. Este proceso es comun dentro de la carrera de
Literatura Dramatica y Teatro. En las materias de direccion y de teorias dramaticas se le
ensefia al alumno a analizar la obra de teatro desde todos los ambitos posibles. El
acercamiento a ambientes reales, planteadas seglin la obra de teatro, permite que el
director tenga mas clara su vision de la puesta en escena, tanto a nivel actoral como
escénico. Esto le sirve al director para acercarse al actor y transmitirle su propuesta teatral
mediante los ejercicios adecuados.

b) Asesoria corporal.

Como entrenamiento el productor y la directora llevaron clases de eutonia durante

el proceso de investigacion mencionado. Estas clases consistieron en el reconocimiento
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del cuerpo como parte de la construccién del personaje, pues el personaje camina de
manera distinta al actor. El propdsito es establecer las diferencias de movimiento entre
actor y personajes para poder proyectar tanto la voz como las caracteristicas peculiares
del personaje en cuestion. Este entrenamiento formé parte de la actividad constante

dentro del grupo.

2.2) Elaboracion ideoldgica realizada en otros textostoV,

El montaje de La Corbata cuenta con 4 articulos de la obra que son los siguientes:

1) ““La corbata o la nmerte a plazos’, un dilema ético”, por Patricia Veldzquez
Yebra, periodico £/ Universal, (fuente sin fecha). Este articulo anuncia el estreno de la
obra en el foro La Gruta del Centro Cultural Helénico. Hace comentarios sobre el tema
que trata el texto de Janusz Krasinski, ademas de sefialar algunos datos biograficos del
autor. También recoge la opinién de la directora sobre la propuesta de la obra que
consiste en que el publico “al tomar una decisién a favor o en contra [de la pena de
muerte] sea una decision consciente”. Por tltimo anota el comentario de los actores sobre
el entrenamiento que tuvieron para el montaje.

2) “La corbata o la muerte a plazos”, por Alejandro Laborie Elias, publicado en
www.skene.com.mx/cartelera, el 6 de junio del 2000, articulo incompleto enviado por fax.
El articulista narra la anécdota de la obra sefialandola como incongruente con respecto a la
realidad pero que trata en tono de comedia sobre un tema importante: la pena de muerte.
Critica a la direccion, sefialando que no afina “todas las posibilidades del humor negro™
siendo éste mas explotado por los actores que por la propuesta escénica. Para Laborie

Elias, los personajes son los que enriquecen el montaje, a excepcion del carcelero.

100k ¢f caso de Dislexia Teatro, también se considera como elaboracién ideologica en otros textos los
cuestionarios aplicados al publico.
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3) “Ambicioso teatro joven”, por Luz Emilia Aguilar Zinzer, periddico Reforma,
columna “Escenarios™, viernes 30 de junio del 2000. Este articulo da una anécdota de la
obra comentando mas sobre las caracteristicas de los personajes. Da a conocer los datos
del autor del texto dramatico a partir de una entrevista con Georgina Flores y considera
que la puesta en escena que se presenta en La Gruta estd “en una temprana fase
experimental. Describe a la escenografia y los vestuarios como limitados “a proporcionar
economia y funcionalidad”. Con respecto a los actores dice que su aspecto fisico
corresponde a los personajes, sin embargo la direccién actoral “queda en un trazo externo,
limitado a un manojo de recursos, en un juego de tonalidades en contrapunto que no
fragua [...] Es baja la proyeccion de energia, magra la elaboracion de resonancias internas,
de aliento vital a los gestos y voces [...] A la puesta en escena le falta la complejidad, la
hondura que pide la obra. No se logra la tension necesaria en la circunstancia que viven
[los personajes]”. Por tltimo sefiala que al grupo le falta experiencia para tratar una obra
de gran dificultad.

4) “La corbata”, obra que aborda la realidad de las prisiones, hoy serd
representada para los internos del Reclusorio Sur”, por Maricruz Jiménez Flores,
periddico La Cronica de Hoy, lunes 21 de agosto del 2000, seccion Cultural. Este articulo
menciona que la intencion de Georgina Flores y Joaquin Morales al conformar el grupo
Dislexia Teatro, es “de plantear las diversas perspectivas del fenémeno teatral en su
quehacer escénico”. Sefiala que el tema de La corbata es una reflexion “sobre la
deshumanizacion a partir de la vida de dos criminales condenados a muerte”. Menciona a
Eva Montafio como la persona con la que se establecio contacto para representar la obra a
internos del Reclusorio Sur en la Ciudad de México Y quien sefial6 la importancia de
presentar esta obra pues significa “la posibilidad de una transformacion, a partir de una
actividad creadora en el trasfondo deshumanizador de las prisiones”. Eva Montafio
también menciona que hay “30 internos que montan sus propias obras” por lo que la

presentacion de La corbata da oportunidad de reinventarse y de encontrar un nexo fuera.
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Da a conocer los comentarios de Georgina Flores y de Joaquin Morales sobre la obra de
Janusz Krasinski como obra conmovedora y actual. Por tltimo, el articulo menciona que
la cantidad de internos en el Reclusorio Sur es reflejo de los problemas de sobrepoblacion
y de falta de atencion en las prisiones.

De estos articulos, el segundo y el tercero critican el montaje durante su
temporada en La Gruta, el primero anuncia su estreno en este teatro y el cuarto anuncia su
presentacion en el Reclusorio. Ademas de estos articulos, Dislexia Teatro conté con una
recomendacion del periodico La Jornada en un encabezado de la seccion de espectaculos,
mismp que no habia sido solicitado por Dislexia Teatro.

Las dos criticas al montaje (articulos 20. y 30.) coinciden en que la propuesta de
direccion no logra dar un tono de humor negro, sino de una comedia que trata un tema de
suma importancia. Sin embargo, tienen opiniones distintas sobre la labor actoral. Para
Laborie Elias, es la actuacion la que da fuerza a la obra. Para Aguilar Zinser, la actuacién
es la que no termina de cuajar y no abarca la complejidad del texto. Georgina Flores
comento que este tltimo articulo fue el que mas le dijo sobre las fallas del montaje al ser la
periodista més descriptiva en los detalles de la puesta en escena.

Es importante sefialar que los cuatro articulos resaltan la fuerza del tema que trata
la obra: la pena de muerte y la deshumanizacion de las prisiones y la manera en que es
abordado en la puesta en escena. Dado que dos articulos (1o. y 40.) anuncian la obra, sus
comentarios son mas a manera de invitacion y a sefialar la importancia del montaje. De las
dos criticas, la de Aguilar Zinser fue muy descriptiva, lo que permite al lector tener un

panorama mas claro de la obra que puede presenciar a partir del criterio de la articulista.

VII Analisis de la labor de Dislexia Teatro.
Dislexia Teatro parte de un propdsito que corresponde a una preocupacion de
actualidad: la posibilidad de que se implemente la pena de muerte en México. Para ello

escoge la obra de un autor polaco que estuvo en campos de concentracion durante la
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Gltima guerra mundial y que fue condenado (sin cumplir su sentencia) a la pena de muerte
durante los primero afios del régimen comunista en su pais, ademés, La Corbata fue
escrita en los setenta, por lo que hablamos una obra ajena a la situacion penal en México.

La manera de acercar este texto al publico mexicano consiste en adaptar los
nombres de los personajes y los didlogos a un cal6 espafiol ademas de trabajar actitudes de
cuerpo y de voz que remitan a gente de clase baja.

Por otra parte, Georgina Flores y Joaquin Morales conciben que su teatro es
distinto al que se presenta en la mayoria de los espacios escénicos en México, el teatro
comercial. Tienen tanto una preocupacion estética como tematica.

Sefialan que el publico al ser de clase media se identificaria con el personaje del
Condenado, quien no corresponde a la clase social de Kuzma y Oli pues es un intelectual
que realizaba labor de espionaje y es arrestado.

Es decir, esperan que el receptor se refleje con un personaje de su clase social
(identificacion con el Condenado por ser de clase media) en una circunstancia extrema.
De esta manera reflexionaria en qué haria yo, receptor, en determinada circunstancia.

A continuacion presento los resultados de los cuestionarios aplicados en la

temporada de La Gruta y en las funciones en el Foro del Centro Cultural San Angel.

a) La temporada en La Gruta:

El publico de La Gruta, segin la directora, es un publico asiduo al teatro. Este
espacio se caracteriza por presentar grupos con montajes propositivos o directores
jovenes que estan gestando una trayectoria teatral en este espacio. Por lo tanto, quienes

asisten a La Gruta estan a la expectativa de gente nueva dentro del teatro .

El cuestionario aplicado al publico asistente para este trabajo es el siguiente:
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Edad Sexo Profesion

1. {Qué caracteristicas tiene la relacion entre los dos personajes principales (Kuzma

y Oli)?

2. ;Como influye el Condenado en esta relacion?

LI

- {Qué papel juega la pena de muerte en la relacién de todos los personajes?

4. ;Consideras que la violencia es justificable dentro de la obra?

5. (Considero convincente el desempefio de los actores?

Este cuestionario se disefi6 a partir de las preocupaciones de la directora Georgina
Flores: que el piiblico percibiera la violencia, la pena de muerte y el encierro de la obra a
partir de la identificacion del espectador de clase media con el personaje del Condenado,
quien es un intelectual. De esta manera las preguntas versan sobre la relacion de los
personajes (preguntas 1 y 2), la pena de muerte (pregunta 3), la violencia (4) y el
desempefio actoral. Esta ultima se debid a que los integrantes de Dislexia Teatro
pretenden hacer un teatro de calidad, por lo que la pregunta es para detectar la
verosimilitud de los actores con respecto a lo planteado en la obra.

El cuestionario se disefié lo mas sintético posible debido a un factor imposible de
controlar: tiempo y disponibilidad del espectador. Es muy dificil que el publico asistente al
teatro en el Distrito Federal se haga un espacio para contestar un cuestionario después de
presenciar la obra. Las distancias que deben cubrirse entre el lugar de residencia y el lugar

de esparcimiento son grandes.
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Por otra parte la duracion de la obra es de 120 minutos y la funcién en La Gruta
inicia a las 19 horas. A excepcion del estreno, en el resto de la temporada el jefe de foro
solicitaba la salida del publico para desmontar el escenario, actividad que siempre realizan
al dia siguiente.

Es decir, no se podia retener mas de 10 minutos a la gente para resolver un
cuestionario mas exhaustivo. De esta manera las preguntas se disefiaron para respuestas
cortas que arrojaran datos sobre la percepcion general del publico acerca de la obra. Las

estadisticas del publico asistente se puede ver en los cuadros de las dos siguientes paginas.
El publico contesto el cuestionario de la siguiente manera:

La respuesta de la pregunta 1 fue que la relacion entre los dos personajes
principales es de dependencia.

La respuesta a la 2, fue que conciben al Condenado como a) detonante para la
accion, b) genera imaginacion de posibles salidas por su situacion, ¢) personaje que acerca
la obra al climax, d) genera expectativas de salvacion.

Con respecto a la pregunta 3, la pena de muerte es a) una amenaza constante pues
es lo que piensan en todo momento, b) es el problema que mueve a los dos personajes
principales a tener esa forma de vida en la prision (se atribuyen asesinatos para prolongar
su proceso legal)

90 personas consideraron que la violencia era justificable dentro de la obra, 5
contestaron que no.

93 personas consideraron convincente el desempefio de los actores, 2 personas
contestaron que el papel de Kuzma estuvo mal desempefiado y que el personaje les resulto
ingenuo.

Se aprecia que el publico no se identifico con el condenado, consideraron

justificada la violencia dentro de la obra, detectaron la relacion de dependencia entre los
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Cuadro 1. Totalidad de cuestionarios resueltos y no resueltos en la Gruta del Centro Cultural Helénico

|Cuestionarios contestados No contestaron Total de Asistentes |
12 funcidon 16 23 39 }
2? funcién 22 22 34
3" funcion | 19 21 40 |
4 funcién | 14! 16 | 30,
5 funcién | 20° 28 48
Total 91 110 191

Cuadro 2. Numero de Asistentes, edad* y profesion a partir de los cuestionarios resueltos
Foro la Gruta del Centro Cultural Helénico.

|Ocupacion hombres 'mujeres  |Total i
Profesionistas** | 4 11 15
\Estudiantes ’ 18, 7 25
Actores 7 10 17
Directores de teatro 4, 4
Investigadores de teatro ! 4 2 6

Amas de Casa i 12 12
Maestros de primaria | 14 | 14

Pensionados | 2] 2

Total | 37 | 58 | 95 |

*La edad promedio del puablico que contesté el cuestionario es de 32 aiios

* *Profesiones no relacionadas con ¢l medio teatral
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Cuadro 3. Profesiones registradas en los cuestionarios realizados en las funciones
de el Foro La Gruta del centro Cultural Helénico.

Profesionistas hombres mujeres  |Total
Abogados 4 4
Quimicos 4 4
Enfermeras 3 3
Economistas 1, 1
Médicos 2! 2
Ingenieros i 1
. Total 4| 14 )
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dos presos, que la pena de muerte resulta una situacion tensa entre los personajes y
sintieron convincente el trabajo actoral.

De esto puede derivarse que el propésito estético, el trabajo de calidad si se logro,
sin embargo, el propdsito tematico no pudo cumplirse. Es decir, la obra no induce a la
reflexion de la pena de muerte, al contrario, esa situacion es vista como una circunstancia
apremiante dentro del contexto de la obra, ademas de que no se identificaron con el
personaje del Condenado. La situacién que plantea La Corbata es ajena a la realidad
social en la que vive el piblico asistente de La Gruta, por tanto se percibe una satira sobre
la relacion entre los presos en vez de una critica al sistema penitenciario. Es decir, no se
logra que la puesta en escena sea una metafora de la soledad y el encierro para el publico

asistente, sino una vision comica de la prision con un final inesperado.

La percepcion de la directora sobre la temporada fue:

Nivel actoral:

“Siento que lo que habiamos logrado con el entrenamiento , que era una disciplina
y un ritmo de trabajo, se perdio y esto deterioré la actuacion porque ya en las funciones
ellos dieron por hecho que ya no necesitaban entrenar”. 19! De los actores, sefiala, el inico
que conservo en el entrenamiento a nivel personal y logré el nivel que queria era Sergio
Rodriguez, quien interpretaba al Condenado.

Debido a que hubo cambio de actores con los Carceleros, fue dificil mantener el
nivel, aunque uno de ellos (Heberto, Carcelero 1) tenia su entrenamiento personal. Apunta
que deterioro el trabajo el hecho de no seguir con la temporada tanto en La Gruta como

en el teatro Silvia Pasquel pero sintid avances en otros sentidos: “mayor comprension del
Yy

101 Enerevista con Georgina Flores, 12 de enero del 2001. Cfr. nota 92
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texto, mayor relacion entre ellos, mejor ritmo. Cortamos un cacho de la obra y eso hizo
que el publico entendiera mas.”102

Nivel de publico:

“Yo lo vi bien, cosa que a mi me sorprendié mucho porque yo pensé que no les iba
a gustar pero creo que la aceptacion fue buena. Los comentarios de la gente ajena a mi
como directora y que habian visto la obra eran buenos comentarios, creo que el publico la
recibié bien y recomendaba el trabajo.” 103

Considera que los objetivos que se establecieron para la temporada se cumplieron
a nivel de resultado del trabajo, y sobrepasaron el nivel que ella esperaba en cuestion de

difusion, aceptacion del publico y apoyo de instituciones. Sin embargo, a nivel de

produccion no hubo tales logros, es decir, recuperar lo invertido.

Para Joaquin Morales, su percepcion como productor de la temporada de Dislexia
Teatro fue que no llend expectativas econémicas debido a que eran funciones de un dia a
la semana. El cambio de dia de funcion, afecté directamente en la nomina de actores, pues
él y la directora tuvieron que poner de su dinero para cubrirla. Se invirtié un total de 100
mil pesos y se recuperaron hasta el momento 13 mil, teniendo un déficit de 87 mil pesos.

Su objetivo como productor era “mantener la nomina de los actores, yo ya tenia
idea de que una temporada no repone la inversion y ya estaba preparado para tener esa
pérdida [...] casi se logré que la nomina de los actores estuviera cubierta [...]” 10+ Para
lograr esto “no se cubrio mi ndmina como productor ni como actor ni se cubrié la nomina

de Georgina como directora”193.

1027

103 piq

lo'f Entrevista con Joaquin Morales, 17 de enero del 2001. Cfr. nota 90
105 spiq,
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Por otra parte, los problemas a los que se enfrenté en el Helénico fue a la poca
atencion que tuvo ese centro cultural en cuanto a la difusion. Sin embargo, al presentarse
la situacion con el teatro Silvia Pasquel, se percaté de que ese espacio funcionaba peor
que uno de gobierno: “las dependencias de gobierno tienen sus problemas pero tienen su

forma de trabajar y funcionan de alguna manera.”106

Como actor, Joaquin Morales sefiala: “creo que mantuvimos un nivel de calidad en
el trabajo, todos los actores teniamos cierto nivel, habia una propuesta escénica y de
direccion muy concreta, a lo mejor como compaiiia necesitamos madurar, embonar mucho
mejor, trabajar en nuestros conceptos”197.

Comenta que lleg6 con mucha disposicion al inicio de la temporada, y conforme
fue avanzando ésta, el desgaste laboral fue mayor y disminuy6 al final de la temporada.
Esto lo atribuyd por los distintos trabajos que tenia que cubrir para Dislexia Teatro:

a) Como productor tenia que cubrir la némina de los actores, calcular los costos de
utileria que se necesitaban para cada funcion y conseguir lo que faltara.

b) Al existir la poca difusion por parte del Helénico para el montaje, tenia que
encargarse de promocionar la obra en Tiempo Libre y ver, junto con la directora la
posibilidad de llevar el montaje a otros teatros o vender las funciones.

¢) Como actor, a pesar del desgaste fisico de las dos actividades anteriores, “tienes
que luchar contra la mecanizacion”, es decir, no actuar sin un proceso emotivo ni
contestar automaticamente los dialogos.

Joaquin Morales declara que la difusion y la producciéon de una obra es “un
trabajo que en compatiias extranjeras lo realizan distribuidos en 20 o mas personas cuando

en Meéxico lo llegan a realizar dos y sin paga”.108 Su rol de actor se vio afectado por su

106 1pia
107 1piq
108 741
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trabajo como productor. Tanto fisica como financieramente el proceso de difundir y
producir y actuar en la obra, resulta un desgaste que no llega a ser retribuido.

Joaquin percibi6 tres reacciones del publico de La Gruta:

-gente que se carcajeaba

‘gente que no se atrevia a reir

-gente que hacia ambas cosas por el contenido de la obra.

Hubo un comentario de que “la situacién es chistosa pero el tema de la pena de

muerte no es de risa”1%9 por lo que, considera, se causaba cierto conflicto en el publico.

Ronaldo Monreal, quien representa a Kuzma percibié su trabajo actoral en La
Gruta como variado, sintiendo que el peso de la obra recaia sobre él, debido a que tenia
que medir sus reacciones y estimulos para que Joaquin respondiera en determinado nivel
actoral. Sinti6 que con la temporada de La Gruta hubo mayor comunicacion entre los

miembros del grupo.

b) Las funciones vendidas a TELMEX, Foro del Centro Cultural San Angel.

El publico en el Foro San Angel eran familiares o amigos de empleados de
TELMEX, quienes reciben boletos de Bienestar Social cada mes. A este publico se le dio
un cuestionario modificado debido a que no se incluyeron anteriormente preguntas sobre
su frecuencia de asistencia al teatro. Este ltimo dato permite darnos cuenta si el publico

asistente esta acostumbrado a una puesta en escena. Las preguntas fueron las siguientes:

Edad Sexo Profesion
Ingreso economico mensual Medio por el cual se entero de la obra

. Va con frecuencia al teatro?

109 ppiq
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1.- (Qué caracteristicas tiene la relacion entre los dos personajes principales (Kuzma y
Oli)

2.- {Cémo influye el Condenado en esta relacion?

3.- {Qué papel juega la pena de muerte en la relacion de todos los personajes?

4.- ;Consideras que la violencia es justificable dentro de la obra?

5.- {Considero convincente el desempefio de los actores?

6.- De haber visto la obra en el Foro La Gruta ;noté alguna mejoria en el trabajo en
general?

Las estadisticas del publico asistente puede apreciarse en los cuadros de las
siguientes dos paginas.

El ingreso promedio se saco a partir del total de quienes contestaron este rubro.
Respondieron 51 (27 mujeres, 24 hombres), es decir 10 profesionistas no sefialaron sus
ingresos. La media fue mujeres: $6000, y para hombres: $7.833. En total el promedio fue
de $ 6, 910 mensuales.

El medio por el que se enteraron de la obra fue en su mayoria por TELMEX, 70
personas se enteraron por sus medios informativos, folletos, comunicados, correo
electronico e invitaciones. 15 personas fueron invitadas por familiar, 10 por amigos, 3

recibieron invitacion de la directora o del productor de la obray 11 no contestaron.

Respuestas:
A diferencia de los cuestionarios aplicados a la temporada en La Gruta, las
respuestas del publico que asistio al Foro del Centro Cultural San Angel no fueron tan

homogéneas. Hubo mayor variedad, incluso respuestas muy individuales:

Pregunta: ;qué caracteristicas tiene la relacion entre los dos personajes principales (Kuzma

y Oli)?
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Cuadro 4. Totalidad de cuestionarios resueltos y no resueltos en el foro Cultural
San Angel (Funciones vendidades a TELMEX)

Cuestionarios contestados |No contestados [Total |
12 funcién 38 37 75
12 funcién 32 46 78 |
3?2 funcién 40 30 : 70
Total 110 113 223 °

Cuadro 5 Numero de Asistentes, edad* y profesion a partir de los cuestonarios
resueltos
en el Foro Cultural San Angel (3 funciones)

'Ocupacién hombres |mujeres  Total '
Profesionistas ** 18 ! 16 - 34 .
Estudiantes 7 18 . 25 |
\Actores 1 1 2!
|Amas de casa 12 12
‘Maestros 2 2. 4
Pensionados 3 3
{Empleados 6 9 15
|Técnicos 3, ' 3
iSecretarias 3 3
iNo contestaron 3 5. 8
. Total 40" 69 109 '

*La edad promedio del pitblico que contestd el cuestionario es de 30 afios
* *Profesiones no relacionadas con la actividad teatral
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Cuadro 6. Profesiones registradas en los cuestionarios realizados en el Centro
Cultural San Angel

Profesién hombres |mujeres  |Total ~‘

Contadores 2 5
Psicoélogos 3
Lic. en admon. i 1 2
' 1

1

1

-—h

Comunicélogos
Pedagogos
Médicos

Ingenieros

Lic. en filosofia
Abogados

Lic en computacion
Disefiador

Lic. en informatica }
e ‘Total |

Al AW NN W N W Wi~

Ol a|alal~gin
N

-—h
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Una persona que no anotd sus datos en el cuestionario respondio: complicidad,
lealtad y encierro, para los demis cuestionarios las respuestas fueron las siguientes: a)
Poder y debilidad. Una agregaba sin eliminar union y amistad comun en la sociedad, b)
complices y perseguidos, ¢) era una relacion de miedo, d) eran condenados a muerte, €)
eran amigos y compaiieros de celda, f) son asesinos, g) tenian miedo a la horca o a la
muerte, h) querian aumentar su plazo de vida, i) era una relacion de desesperacion, uno
agregd que era por vivir en una sociedad injusta, j) era una relacion de mando y
obediencia, k) eran inadaptados, 1) eran inseguros y temerosos, m) se protegian con la
muerte, n) era una relacion sadomasoquista, fi) eran el Gordo y el Flaco, o) imponer la
voluntad uno sobre otro, p) desesperacion por la libertad, q) psicoticos encerrados en si
mismos, r) hermoso retrato de sobrevivencia y amistad, s) Kuzma es el jefe supersticioso,
manipulado por Oli por lo sobrenatural, t) era una relacion de abuso, sumision, maltrato
agresivo, uno agregd que era por rencor a la sociedad. Solo 8 contestaron que era de

dependencia, 7 personas no contestaron.

Pregunta: ;Como influye el condenado en esta relacion?

La persona desconocida respondié que uno puede elegir su destino.

Mujeres y hombres respondieron: a) Los descubre y confronta, les rompe los
esquemas, los hace aceptar la consecuencia de sus actos, b) positivamente, los hace
pensar, reflexionar o da pautas para otros planes, c) da, animos, esperanza, los fortalece,
d) los aterroriza, los altera, los distrae, trae desesperanza, e) se identifican los tres, trae
union, los tranquiliza y centra f) Influyente como victima y victimarios, g) Es punto central
de la relacion, h) da falsas ilusiones, esperanzas vanas, i) alternativa de conservar la vida, j)
complica la relacion, k) influye en su ignorancia, I) altera el orden por sus ideas: es cordial,
m) da mas dependencia, n) es una influencia psicologica, 1) es su condenacion, o) da

mayor sentido de rebeldia, p) los separa, r) lo utilizan Kuzma y Oli. 2 personas
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respondieron que era inteligente y educado, uno que era cordial. 17 no contestaron y una

persona respondié que no sabe.

Pregunta: ;Qué papel juega la muerte en la relacion de todos los personajes?

La persona desconocida respondi®é que da una relacion de marginacion y
sobrevivencia.

Mujeres y hombres respondieron a) saca a flote la conciencia b) terror, miedo: c)
con ella tratan de estar mas tiempo, c) Desesperacién, buscan la libertad, d) la condena
modifica su comportamiento, €) castigo a sus pecados, f) sufrimiento, g) es algo que no
aceptan, f) es fundamental, e importante en la sitvarion, es motivo para acciones y
actitudes, g) la pena de muerte es un castigo, resultado de la desigualdad social, h)
angustia, ansiedad, locura, desesperacién: i) es un aliciente, da unidn, j) tormentosa
espera, paso final, resignacion k) tramite burocratico, 1) se identifican con la muerte, m)
amor hacia la vida, temor hacia la muerte, n) para el Condenado es un escape, para Kuzma
y Oli, algo que deben evitar, fi) en Kuzma, cualquier dia es importante, Oli acepta su
realidad, el condenado la acepta, es el destino de los tres, o) indeseable y penoso, p) era
ambicionada, q) cambia de caracteres drasticamente, r) escape fisico y psicoldgico, s) es
algo con lo que se sienten identificados, t): 1Es una violencia hipécrita: u) incertidumbre.

14 personas no contestaron y 1 respondié que no sabe.

Pregunta: ;Considera que la violencia es justificable dentro de la obra?

La persona desconocida respondio que aplicar la pena de muerte es violento.

80 personas consideraron que la violencia si era justificable dentro de la obra, de
éstas, una mujer contestd que asi ocurre en la realidad y que la obra debe reflejarla. 12
personas consideraron que no era justificable (7 eran mujeres, 5 hombres), 3 mujeres
contestaron que estabamos tan acostumbrados a la violencia que parece normal, 1 mujer

no vio violencia y 1 mujer consideré que la violencia fue exagerada. 12 personas no
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contestaron. Esto sefiala que las mujeres no se limitaron a responder con monosilabos y
los hombres si. Aunque sean 6 mujeres las que respondieron con mas palabras, esto puede
sefialar que ellas prestaron mas atencién que los hombres con respecto a la situacion de

violencia planteada en la obra.

Pregunta: ;Considera convincente el desempefio de los actores?

La persona desconocida respondié que si.

91 personas respondieron que si. De éstas, la actriz hace comentarios particulares
sobre los actores, dos mencionan que debe haber mas dialogo para los carceleros y uno
que el segundo carcelero debe ser mas convincente. 4 respondieron que mas o menos, de
éstos uno comenta que hubo muchos absurdos e innecesarios oscuros. 1 persona contesto

que no y 13 no contestaron.

Pregunta: ;De haberla visto la obra en el Foro La Gruta ;not6 alguna mejoria en el trabajo
en general?

La persona desconocida no contesto.

61 personas no contestaron, 37 personas sefialan no haberla visto, 8 personas
dijeron no conocer el foro. 3 personas dijeron que si la vieron, de ellas una indica que la
obra gand ritmo.

El publico de TELMEX tuvo respuestas que denotan una apreciacion mas
particular del montaje en si. Un ejemplo que me llamé la atencidon fue la respuesta
“Kuzma es el jefe supersticioso, manipulado por Oli por lo sobrenatural” sobre la relacion
entre los dos presos. Todas las demas respuestas apuntaban a una complicidad o a un
abuso de poder, y en ésta quien era manipulado era Kuzma y por algo que en la obra
sucede un momento. Lo sobrenatural fue un acto de desesperacion de los personajes por
conseguir un cuerpo para seguir siendo juzgados. Invocan a un asesinado para averiguar

el paradero de su cuerpo, pero nunca mas se manifiesta esta cuestion a lo largo de la obra.
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Esto quiere decir que este espectador le llamo eso en particular del montaje. A diferencia
del publico de La Gruta pocas personas fueron las que clasificaron la relacion de Kuzma y
Oli como de dependencia, sino mas bien una relaciéon de poder y sumision basada en el
miedo y en el encierro.

Con respecto al Condenado fueron pocas las personas que dijeron caracteristicas
de €l que se referian a una persona distinta a Kuzma y a Oli, y lo ubican como una persona
educada e inteligente. Nuevamente no hubo una identificacion con este personaje que la
directora ubica como de la clase media. La influencia de El Condenado en los presos tuvo
varias lecturas. En tanto que el publico de La Gruta lo concibié tinicamente como un
detonante de la accion y un personaje que da esperanzas, el publico de TELMEX llego a
concebirlo de varias maneras. El Condenado es una persona que: a) aterroriza, b) causa
unién entre los tres, ¢) da esperanza, d) confronta a los presos con su realidad, e) es
utilizada por Kuzma y Oli para sus fines. Por tanto, describen mas a este personaje en
cuanto a su gama de posibilidades de relacion con Kuzma y Oli y su presencia en la cércel
es considerada tanto detonante de accion como climax de la obra.

Con respecto al papel que juega la muerte se vinculé mas a ésta con el terror y el
miedo que causa en los presos, siendo un aspecto fundamental en la situacion.

Si bien se considero justificable la violencia en la obra, fueron las mujeres quienes
comentaron mas al respecto e incluso llama la atencion la respuesta “no vi violencia en la
obra”. Esto puede significar la identificacion de situaciones violentas de la vida cotidiana
con la vida en la carcel, que era un objetivo de la directora. Muy pocas personas
establecieron esta conexion. S6lo una persona no considerd convincente el trabajo de los
actores y tres personas de 110 encuestadas vieron la obra en el foro La Gruta. Esto se
debi6 a que eran funciones vendidas a una institucién en particular quienes, como se vio

anteriormente, mas de la mitad no es asidua al teatro.
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Con respecto al publico, la directora sintié que la gente “no se esperaba la obra de
La Corbata y el recibimiento fue un poquito frio, de hecho al final hubo gentes quienes
decian que no habian entendido nada, el publico fue algo ajeno”110,

Joaquin Morales sefiala al respecto: “creo que el piblico reacciond bien, pero no
podria decir que fueron las mejores funciones ni el mejor publico: de las tres funciones que
dimos la primera fue la mejor donde hubo una mayor respuesta del publico”!11.

¢) La funcién en el Reclusiorio Sur

Aqui no fue posible aplicar las encuestas debido a que me enteré de la funcion
tiempo después. Sin embargo los testimonios de los integrantes de Dislexia Teatro sefialan
que esta funcién tuvo particularidades que no hubo en funciones posteriores. En primer
lugar estuvo la reaccién de los actores al enterarse de esta funcion, que fue
particularmente de miedo. El publico de una prision es dificil, debido a que no tienen
miramientos con lo que se les presenta de fuera y se presenta una tension en los actores:
los presos los recibieron con albures y los actores se asustaron mas.

En segundo lugar, las expectativas de la directora sobre como iban a reaccionar los
presos acerca de una obra que hablaba de ellos eran de que ellos se sintieran ridiculizados
o agredidos. Sin embargo no so6lo tuvo aceptacion por parte de los presos, sino que “el
sentido de las cosas tomaron su valor total”!12, es decir, los valores que hay en una
prision, planteadas por el texto adquirieron una dimension real al ser presentadas ante un
publico que vivia esa cotidianeidad.

Las reacciones del publico del reclusorio mostraban que el texto estaba planteado
para un buen manejo del espectador, sobre todo para un publico que ha vivido
circunstancias como las que plantea la obra. Ahora bien, el publico que asistio no estaba

formado por criminales peligrosos. “Al auditorio llevan a ciertos sectores [...] llevan a los

10gptrevista a Georgina Flores, 12 de enero del 2001. Cfr. nota 92.

lEpirevista a Joaquin Morales, 17 de enero del 2001. Cfr. nota 90
112g nirevista a Georgina Flores, 12 de enero del 2001. Cfr. nota 92
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vigjitos, a los raterillos, a los més tranquilos”!13, de hecho hubo una comprension total de
que eran actores. La convivencia de los presos con los custodios hizo que el reo se
identificara con el vinculo que hay entre los presos y los carceleros de la obra.
Reaccionaron ante la moneda que el Condenado da al carcelero, y sobre todo aplaudieron
cuando el primer carcelero es asesinado.

Otro factor importante para que el montaje se diera en estas condiciones, era que
el Reclusorio ya contaba con un auditorio estrenado un mes antes de la funcién. El
Reclusorio puso la mudanza y contaba con sus técnicos que ayudaron en el montaje. Es
decir, existe ya una infraestructura y una organizacién laboral para que se dé un montaje
tanto del exterior como los realizados por los internos.

Después de este montaje hubo reacciones positivas tanto del grupo como de los
reos. Eva Montafio comenté a la directora que “dias después los reos hablaban de los
personajes y la identificacion con los personajes, recordaban la obra y hablaban del
final ”!1* Es decir, resulté ser positivo el prondstico que Eva Montafio declard en el
articulo de Maricruz Jiménez Flores, en cuanto a una transformacién positiva en la
conducta de los reos. Por otra parte las actividades culturales dadas a los internos influyen
en periodos dificiles. “[...] en esta navidad que es una época donde hay suicidios o
depresiones vieron [los coordinadores de eventos culturales] que estaban més alivianados
[...] tienen mejor 4nimo al ver gente externa y el llegar a presentarles cosas les hace sentir
que no son rechazados por el mundo externo y les da mas deseos de salir y acoplarse”!15,

Los actores, a nivel profesional, se confrontaron con el personaje que
representaban. Los que representaban a los carceleros conocieron custodios reales; el que
representaba al Condenado encontré que habia uno entre el publico que tenia mucho

parecido con su personaje, por lo que habia un referente real, no era un personaje basado

13 i
W4 ypiq
USspiaq
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en una ficcion, el vinculo de los reos y los custodios fue notorio en las escenas de los

carceleros.

Para el productor Joaquin Morales, un buen publico es aquél que reacciona al
trabajo, si no le gusta la funcion se retira, no aplaude por compromiso. El mal publico es
aquél “que piensa que ir al teatro es tener como un estrato social, que [...] uno debe estar
callado, bien sentado y aplaudir al final”!1®. De aqui que haya concebido al piblico del
Reclusorio como el mejor, debido a que “los presos no tienen nada que perder ni tienen
que quedar bien con nadie, si algo no les gusta lo abuchean y se van y si algo les gusta

participan y se quedan, yo creo que es un buen lugar para probar un espectaculo™!17.

Se menciond anteriormente que la funcion del reclusorio es un referente de la
temporada en La Gruta y las funciones en el foro San Angel. Los presos reaccionaron
mas a los estimulos visuales de la obra e incluso ellos era referentes reales de los
personajes. El Condenado que podria ser una persona ajena a una prision existia incluso
entre el publico del reclusorio.

De alguna manera, los objetivos de la directora en cuanto a manejar las reacciones
del publico en el montaje, el manejar el aspecto tragico y comico de una situacién como la
pena de muerte a partir de una “mexicanizacion” de una obra polaca, se cumplieron en
esta funcion en particular. La gente del Foro San Angel llegd a no reaccionar en
determinadas escenas, y el de La Gruta se reian por los chistes en si, mas que por la
situacion. En lo personal senti que las reacciones de los reos tenian que ver con lo que la

directora esperaba del publico en los teatros mencionados, sin embargo, al preguntarle si

116 Entrevista a Joaquin Morales. 17 de enero del 2001. Cfr. nota 90
17 1big.
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la reaccion de este publico fue la que se esperaba de la gente que asistio en La Gruta

respondi6 “no, yo era consciente de que era un publico distinto™118,

Lo que si es notorio es que asistieron 223 personas en un fin de semana (tres
funciones) en el Foro San Angel, en tanto que en la temporada en La Gruta (cinco
funciones) fueron un total de 190 espectadores. Por tanto, a una compaiiia de teatro le
conviene el sistema de funciones vendidas que una temporada debido a que cubre mayor
numero de localidades. Sin embargo, es dificil conseguir funciones vendidas de manera
continua, pues las necesidades culturales de una institucion (por ejemplo los planes de
estudio no necesita que el alumno vea obras de teatre. el neriodo vacacional no coincide

con las temporadas) no corresponden a los tiempos y necesidades de un grupo teatral.

VIII. Conclusiones.
Como se menciond con anterioridad, este trabajo ha sido un experimento de una
aplicacion de un método a una realidad social llamada teatro independiente, por lo que las

conclusiones las doy a conocer en dos puntos:

1) El modelo de Garcia Canclini.

La aplicacion del modelo de Garcia Canclini hacia el campo artistico del teatro
independiente ha permitido organizar el material de trabajo reunido durante la
investigacion de campo, aunque no permite realizar un acercamiento a la recepcion del
publico, debido a que es imposible mediante encuestas cuantificar y cualificar el acto de
recepcion en el publico. Por tanto hay que comprender que una representacion siempre

produce en el publico efectos diversos y no es posible abarcar un total de datos!1®

18 spia.
1191 o5 estudios de publico teatral ya han sido aplicados en paises de Europa sin mucho éxito, como se
aprecia en el articulo de Patrice Pavis. “Produccion v recepcion en el teatro: la concretizacién del texto
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Es decir, que a nivel estructural el modelo de Canclini resulta funcional pues divide
la conceptualizacion de la obra de teatro en su modo de produccion y a su vez la distingue
del contexto donde se produce.

Esto resulta util sobre todo con un campo artistico que tiene una jerarquizacion de
trabajo que resulta también dificil de cuantificar y cualificar. En el analisis del grupo
Cuatro en Espiral se demuestra que un proceso ideologico incompleto genera
dificultades para la organizacion material del proyecto. La creacion colectiva para un
montaje resulta complejo pues no pueden concenzarse todas las propuestas. Se necesita
de un coordinador o un director que tome decisiones para poder estructurar el montaje.

Ahora bien, un proceso ideoldgico que tenga claros sus objetivos de montaje v
logre una concrecion de su organizacion material durante la temporada no es garantia de
que el publico reciba claramente la bropuesta de direccion. Con el montaje de La Corbata
del grupo Dislexia Teatro fueron pocos los miembros del publico de La Gruta y del Foro
San Angel (4 personas de 205 espectadores) quienes ubicaron la pena de muerte y la
relacion de los reos como un reflejo de la violencia social, y que el teatro debe de tratarla.
El unico publico que reaccion6 a los elementos propuestos por la directora era el formado
por los reos del Reclusorio Sur, es decir, una realidad social mexicana era representada
por una sifuacion dramdtica planteada por un autor extranjero con una problematica aun
no existente en México: la pena de muerte.

A nivel financiero, la temporada de La Gruta para Dislexia Teatro es caracteristico
de un teatro independiente: resultaron con un déficit del 87% en una inversion que no
contd con el apoyo econdomico de instituciones culturales. Esta experiencia modifico la

concepcion de teatro independiente para el director y la productora de Dislexia Teatrol?°:

dramatico y espectacular” en Mdscara. Cuaderno Iberoamericano de Reflexion sobre Escenologia: El
iiblico, Afio 5. Nos. 23-25. Enero 1998. p. 4-25.
Entrevista a Georgina Flores. 12 de enero del 2001 y entrevista a Joaquin Morales. 17 de enero del
2001. Cfr. notas 90 y 92
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Georgina Flores sefiala que es muy importante toda la parte de mercadotecnia y de
gestiones para la realizacion de un proyecto teatral con calidad. A nivel de produccion, el
invertir en los espacios teatrales lo considera como un aspecto mas profesional en la
elaboracion de los montajes y es la manera de ir siendo reconocidos como grupo.

Joaquin Morales comenta que el teatro independiente lo estd viendo ahora como
una idea de empresa en la que se tiene que cuidar mucho la cuestion artistica. Para
mantener ésta hay que pensar en términos empresariales para sostener financieramente al
grupo, es decir Dislexia Teatro funcionaria entonces como empresa de teatro. La
independencia dentro del mercado artistico al parecer radica “en la eleccion del material
que se quiere montar, el proyecto es tuyo y no es impuesto por ninguna institucion y la

finalidad artistica es totalmente tuya.”121

2) Los objetivos del teatro independiente y la vigencia de esta categoria en la actualidad.
Si, como menciona Joaquin Morales, concebimos a un grupo de teatro
independiente como una pequefia empresa para montar obras de teatro no impuestas por
alguna institucion, se hablaria mas del teatro independiente como una asociacién formada
por profesionales de teatro con objetivos particulares que como creadores independientes
Podemos apreciar, por tanto que la vinculacion econdmica entre el grupo de teatro
independiente con un mercado teatral y cultural puede modificar el concepto que tenian
sus integrantes sobre el sector teatral independiente antes de emprender sus proyectos. Es
decir, el modo de produccion en el teatro, cambia las relaciones sociales dentro del grupo
asi como el concepto del producto artistico. Esto se debe particularmente a las dificultades
economicas a las que el grupo se enfrenta de su proceso ideoldgico y su organizacion

material. De esta manera la categoria de teatro independiente gestado en los afios setenta

121 pid.
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cambia al enfrentarse a una realidad social conformada por mercado artistico y el

consumo cultural.

Por ello considero que dicha categoria es, en la actualidad una autodenominacién
de los integrantes de grupos teatrales que no estan en el mercado cultural. Esta
autodenominacion tiene que ver mas con la finalidad artistica y el trabajo que se genera al
interior del grupo que con la vinculacion con las instituciones para sacar adelante los
montajes. Puede identificarse asi al teatro independiente como una movilizacion artistica
particular de los afios sesenta y setenta, es decir, es un periodo histéricamente definido
aunque los grupos que existieron entonces no hayan cumplido totalmente con sus
objetivos.

Sin embargo, jcomo denominar entonces a los grupos de teatro que buscan su
apertura y permanencia en el mercado artistico en el Distrito Federal?

Mario Mejia Herrera sefiala que el rumbo de las artes escénicas a finales de siglo
esta deteminado por el aspecto organizativo de las compaiiias artisticas y con la
revaloracion del destinatario de la obra que es el publico!?2. Es decir, tener claro como
grupo artistico como y a quién dirigirse mediante la autogestién que consiste en “una
forma de desarrollar las actividades artisticas mediante la eleccion auténoma de
prioridades, intereses y contenidos de acciones y proyectos. Conlleva a la apertura de
nuevos espacios y a la diversificacion de la oferta cultural”!23. Esto coincide con la
definicion de Lucina Jiménez del circuito civil de las artes escéncias:

[Es el] sostenido por agrupaciones de artistas o compaiiias conformadas como
asociaciones civiles, € incluso empresas o bien por grupos de promotores,

dramaturgos directores y actores de teatro que buscan opciones nuevas para

122 Mejia Herrera Op. Cit. p. 105.

123 Ibid, Apud. Rosales Ayala Héctor. Coord Cultura Sociedad Civil v Proyectos Culturales en México

CNCA-UNAM.Meéxico 1994. p. 26.
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encontrarse con el publico ante el agotamiento de los modelos publico y
privado. [...] Varias de estas propuestas abarcan no sélo la produccion y
difusion sino que parten del trabajo de formacién actoral para involucrarse en
el proceso total de la creacion. En sus proyectos de formacion expresan
entonces su concepcion del arte teatral y exploran sus posibilidades a través de
distintas metodologias. [...] Este circuito se caracteriza mas por su caracter
hibrido, pues se subraya mas por la mezcla y la diversidad de las propuestas
[artisticas y de financiamiento] que encierra que por la’ adopcion de un modelo

o formulas Unicas. 124

También menciona que este circuito trata de hacer teatro con sentido artistico,
asumiendo el riesgo econdmico en taquilla pues intentan tratan de vivir de su propio
trabajo. Asi mismo este circuito se caracteriza por tratar de tener espacios propios: ya
sean teatros convencionales, teatros bar, teatros café en donde junto con el consumo de
alimentos y bebidas se ofrece una representacion escénica. Menciona como pertenecientes
a este circuito a la siguientes asociaciones civiles: Don Giovani, Casa del Teatro, Teatro
de Papel, Centro de Arte Dramatico (CADAC).

Es decir, la autogestion generé una alternativa para el desarrollo de proyectos
teatrales propio bajo el concepto juridico de asociacion civil, donde el papel del Estado
todavia es muy importante para el teatro pues es el que administra muchos de los espacios
importantes en el Distrito Federal.

Sin embargo el término de asociacion civil no incluye a los grupos teatrales
carentes de un espacio propio para presentar sus proyectos y que buscan financiamiento
para concretar sus montajes, como lo son Cuatro en Espiral y Dislexia Teatro. Considero

que estas agrupaciones con falta de espacio y busqueda de financiamiento deberian

1241 \cina Jiménez. Op. Cit p. 171-172. Cfr. nota 61.
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denominarse teatro de grupo y no teatro independiente. Es decir teatro de grupo son
compaiiias teatrales formadas por egresados de carreras de teatro con un concepto y
metodologias teatrales propias, que no cuentan con espacio y financiamientos propios y
necesitan de instituciones publicas, privadas o civiles para poder ejercer su actividad
teatral.

Espero entonces haber contribuido con el presente trabajo a una aproximacion
entre la sociologia del arte -centrada en las artes plasticas- y el teatro -en tanto proceso
creativo-, pues ambas disciplinas humanisticas tienen muchas cosas en comun por

descubrirse.
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Entrevista con Alejandra Medellin, Directora. de Cratro en Espiral. 27 de enero
del 2000. Centro Nacional de las Artes, México, D.F.
Empez6 estudiando actuacion en el Centro de Capacitacion Infantil de Televisa durante
tres afios. Egresada de la Escuela de Arte Teatral del INBA, en su ultimo afio fue asistente
de direccion de Mercedes de la Cruz, al salir trabajé en un taller en el foro isabelino,
present6 dos montajes basados en las obras de Shakespeare, posteriormente se va becada
a hacer la maestria de direccion escénica en la Universidad de British Columbia en
Vancouver donde dirigié Ia obra La maesira de Enrique Buenaventura, en este momento
es coordinadora de investigacién del Centro de Estudios Teatrales “Rodolfo Usigli”.
Entrevistadora.- ;Cémo empiezas tu trabajo como directora en un grupo de teatro
independiente?
Alejandra.- Al regresar de Canadé tenia la intencién de seguir trabajando con los actores
¢on los que monté mis proyectos basados en textos de Shakespeare y nos lanzamos en
Gste proyectos de Antigona, este proyecto nace del ejercicio de una clase de direccion
realizado en Vancouver, el teatro me parecio una gran oportunidad para cuestionar la
realidad.
E.- {Porqué montar una obra con Antigona?
A.- Estaba convencida de hacer teatro que cuestionara el contexto politico que estamos
viviendo y sobre todo el autoritarismo y la incapacidad para responsabilizarnos para lo que
estamos viendo. Plantee a los actores varias propuestas de montaje, decidimos Antigona,
que cuestiona el autoritarismo que podiamos adecuar a la realidad que vivimos. la
sensacion que yo tengo de México desde hace afios es que debe pasar algo, tenemos que
crear una nueva forma de convivencia politica, yo pienso que el teatro debe venir unido a
algo, no me sirve el teatro por el teatro, el teatro puede funcionar a nivel de contenido,
cuestionar ciertos discursos absolutistas y puede servir para darnos nuevas maneras de
percepcion, empezando eso desde dentro del mismo grupo, ver como se dan las relaciones

entre el actor y el director.
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E.- (A qué problemas te enfrentaste durante la realizacion del proyecto?

A.- En primer lugar el montaje no funcioné porque las ideas que ya te mencioné eran solo
mias, parecia que eran compartidas pero no habia participacién de los demas integrantes,
no hubo compenetracion ni claridad en las propuestas, por ejemplo, al principio tratamos
de conseguir una beca donde yo hice un texto pidiendo financiamiento para montar la obra
fuera de los teatros, en otros espacios y no hubo participacion de los actores. Los roles
estaban muy establecidos y no pude cambiarlo, no se me ocurrié: tal vez yo trabajé
distinto y que los actores tenian sus roles muy preestablecidos. Hoy me doy cuenta que
trabajamos de manera muy poco propositiva, creo que habia varias contradicciones, cosas
que no supe como resolver.

E.- Cuando da principio este proyecto?

A.- El Proyecto empezo en enero de 1999 con tres actores y un escendgrafo, este ultimo
se fue a Espafia, en mayo de ese mismo afio un actor nos dcjé porque le habia salido un
trabajo con un director reconocido, nos quedamos dos actores y yo como directora,
adaptamos el trabajo solo para dos personajes y empezamos a trabajar en un salén de
dibujo de la Esmeralda (ENPG) y ya no seguimos el texto original de Anoulli y
empezamos a hacer improvisaciones, yo creo que fue el tiempo mas rico de nuestro
trabajo, senti que estaba trabajando por fin como queria: haciendo una dramaturgia junto
con los actores y pensé que el montaje se perfilaba a algo muy interesante: darle
participacion al publico en un viaje de iniciacion; el asunto se quedd en ideas, yo creo por
inexperiencia, por nuestra formacion y aunque yo queria hacer algo distinto no supe como
hacerlo y cada vez que me enfrentaba a darle una estructura venia una crisis, no logré
estructurar muchas buenas ideas.

E.- (Porqué se decide finalmente no montar la obra de Antigona?

A - Decidi no montar la obra por varios factores: una crisis originada por un actor que

pidi¢ algunos dias por varias cuestiones personales, nos quedamos con problemas de
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fechas en cuanto al trabajo que teniamos que realizar. al visitar a un escenografo con el
que queriamos trabajar me cuestiond porque no entendia el trabajo, yo sali de esa
entrevista con una crisis muy grande, ya no sabia para donde ir, la propuesta que se me
ocurri6 fue juntar para la primera parte todas las improvisaciones y en la segunda retomar
a Anoulli y con esta solucioén me volvi a encontrar con el escenodgrafo y con un musico: me
di cuenta que sentian lo mismo, no entendian la obra, habia muchos cabos sueltos en el
trabajo actoral y en las cosas técnicas; teniamos muy poco dinero para producir y yo no
tenia respuestas, no estaba segura, no tenia claridad en lo que queria decir, pensé que si
presentabamos eso estaba muy lejos de la idea original que era un cuestionamiento al
autoritarismo, estaba cayendo en lo que criticaba, no iba a presentar algo en lo que no
creia.
E.- ;Qué va a pasar con el grupo que diriges?
A.- El no hacer este montaje no significa que el grupo se rompe, sirve para replantearnos
que es lo que queremos hacer como individuos y ver si podemos trabajar juntos mas
adelante. lo que tampoco puede dejarse de lado es una crisis personal, de muchas
transiciones en donde mi atencion en otras cosas fuera del montaje, quiero preguntarme
porque queria hacer teatro, quiero replantearme todo esto.
E.- /Que es teatro independiente para ti?
A.- EIl teatro independiente es un movimiento que pretendié constituirse relativamente
autonomo de las instituciones, porque de todos modos se presentaban en espacios oficiales
o tiene algun tipo de apoyo; yo creo que tiene que ver mas con grupos que han querido
gjercer cierta autogestion, que producen sus propios espectaculos ( aiun con ayuda oficial).
Lo de independiente tiene que ver con cierta pretension de hacer teatro critico al sistema,
que no es comercial ni institucional pero que es un espacio dificil de definir.

El término viene a raiz del movimiento de teatro de los sesenta en Latinoamérica:
en Colombia, Cuba, Argentina, muy contestatario, muy politizado, afiliado a las ideas de la

revolucion cubana, curiosamente México se mantuvo al margen, yo tengo la duda de que
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tanto de este teatro llegd a México; creo que a partir de la década de los ochenta el
movimiento ha ido perdiendo esa cuestion de denuncia social, hay contradicciones de
fondo en el autonombrarte asi y pedir financiamientos oficiales y presentarte € sus
espacios, yo he pretendido hacer teatro independiente pero no lo he logrado, siempre he

estado al amparo de alguna institucion, aunque si he querido ser critica.
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Entrevista con Sandra Sabugal Avila. Actriz de teatro independiente. 28 de mayo

del 2000.

Ha trabajado haciendo teatro en la calle por siete afios

Entrevistadora.- ;Qué es el teatro independiente para ti?

Sandra.- Creo que toda mi vida he hecho teatro independiente, para mi la independencia es
poder decir lo que quieres en donde quieres y frente a un publico que esté dispuesto a
oirte.

E.- ;Como desempeiias tu trabajo?

S.- El trabajo que yo realizo podria observarse por los puristas como algo amateur, sin la
calidad suficiente para poder presentarse en determinados espacios escénicos y ser
aplaudido por un pequeiiisimo y elitista grupo. yo trabajo en la calle, como ya te dije mi
independencia se basa en ello, me preparo como cualquier otro actor para ofrecer algo de
calidad al publico, yo ofrezco un trabajo en el cual se pueda sentir identificado: que se vea
en mi y yo me vea en el.

Mira, hace poco el INBA organizd un concurso de teatro clasico griego, como si
Sofocles lo hubiera montado; yo no sé que tenga que ver eso con la realidad, no sé como
el publico se puede identificar con este tipo de montajes, no desprecio este tipo de teatro
pero me parece totalmente alejado de la mayoria del pablico, de su realidad.

E.- ;Como conservar la independencia sin recursos econéomicos?

S.- La mayoria de los grupos se enfrenta al problema economico, por eso tratan de
conseguir una beca del FONCA, se concentran en textos dificiles, se dirigen a un publico
muy especifico, se presentan en pequefios lugares, hacen una temporada y desaparecen. En
eso se la viven si es que no se tratan de acercar a las vacas sagradas que ya gozan de todos
los beneficios del generoso (para muy pocos) sistema artistico de nuestro pais.

Mi caso y el de muchos compafieros es el del teatro que se realiza en las plazas,
donde la gente se mueve, donde no existen esas convenciones de guardar silencio y

sentarse, aqui yo percibo lo mismo que doy. he trabajado en Oaxaca, en Chiapas, en
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Guerrero, en Chihuahua y en Baja California Sur, la gente es generosa con lo que le gusta
y con esto nos podemos mantener aunque sea apretadamente. Yo considero que tengo
bastante calidad como actriz y directora, mis productos no son facilones pero tampoco tan
complicados que nadie me vaya a entender, sin esto no hay teatro para mi, seria como
presentarme frente a una pared a como si ellos vieran la television.

Nunca he tenido una compaiiia, he trabajado con muchas personas a lo largo de mi
carrera, con algunas me he quedado mas tiempo que con otras, en la actualidad mi esposo
y yo tenemos en mira la presentacion de algunos textos de Sergio Magafia pero adaptados
por nosotros y un perfonmancero que ahorita nos esta ayudando. No me gustaria tener
una compafiia estable porque significan compromisos que ni yo. ni las personas con las
que trabajo, queremos adquirir, nuestro trabajo se basa en las coincidencias.

E.- ;Existe entonces el teatro independiente?

S.- yo si creo que existe el teatro independiente, no es las escuelas, no en los teatros: esta
es las calles de las ciudades y los pueblos, no se si tenga la fuerza suficiente para

sobrevivir, para evolucionar, de todos modos yo estoy en el intento.
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Entrevista con Daniel Rodriguez Ochoa. Actor de teatro independiente. 27 de mayo del
2000. Jalapa, Veracruz.

Entrevistadora.- jPorqué hacer teatro?

Daniel.- Llevo diez afios haciendo teatro, yo y mi familia vivimos de esto, después de todo
este tiempo considero que es lo unico en lo que puedo trabajar, despeyorizando el
término.

Pienso que como generacion, y no me refiero a edades sino a coincidencias
artisticas y como forma de vida en si, hemos podido aprovechar la libertad de una
economia libre de presiones retratando la realidad tan rica toda madura y toda podrida.

E.- ;Donde has realizado tu trabajo?

D.- Yo he trabajado principalmente en la region del Bajio, en Sinaloa y un tiempo en un
proyecto del PRD estatal que resultd una experiencia desastrosa que ayudd a
convencerme que de ninguna manera quiero trabajar con algun grupo politico y con
ninguna institucion.

E.- ;Que quieres decir con tu trabajo?

D.- Lo que yo pretendo actualmente es expresar el sentir de la gente, les voy a hablar de
cosas que conocen, que comprenden, yo mismo escribo las obras que represento y van
cambiando dependiendo del lugar donde estemos, hay modificaciones a partir del
comportamiento de las personas y de las condiciones muy particulares del lugar. El teatro
tiene que decir algo, yo aprendo con lo que él me dice y aprendo de la gente.

E.- ;/Qué es teatro independiente?

D.- Lo que yo hago, un trabajo actoral de calidad al servicio de la comunidad.
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Entrevista con Georgina Fuentes. Directora de Dislexia Teatro. 7 de febrero del
2000. Centro Nacional de las Artes, México D.F.
Empez6 a hacer teatro desde los trece afio, estudio la carrera de Literatura Dramatica y
Teatro , con Anatoli Ducachov aprendio técnica circense y estudio direccion en la UNAM,
actualmente se dedica a la docencia, ha trabajado en Escuadron Jitomate Bola. Escalera
prodiucciones, Petusho show, Escoldstica México y promocionando a Frutsi de Jugos del
Valle en las escuelas primarias.
Entrevistadora.- ;Cual es el proyecto en el que actualmente estas trabajando?
Georgina.- La obra que estamos montando es maravillosa, se llama La Corbata y es del
autor polaco Janusz Krasisnki, todos la entienden, hemos encontrado la linea en que
quiero trabajar.
E.- ;Quiénes conforman Dislexia Teatro?
G.- Yo Georgina Flores y Joaquin Morales. a Joaquin lo conozco desde hace 6 afios, lo
dirigi en la obra de Los fantoches, nos habiamos conocido en un taller de performance,
hemos seguido nuestras carreras; el es una persona muy organizada que por €tica no ha
trabajado cosas de baja calidad, al llegar el momento en que nadie lo llamaba y me
comentd que tenia ahorros y queria actuar y que yo lo dirigiera.
E.- ;Porqué escogieron esta obra en particular?
G.- Buscamos obras que nos gustaran, a mi me gusta la farsa y a €l la tragedia y
encontramos esta obra en donde podemos explorar nuestros gustos, buscamos que la obra
tuviera pocos actores, que la pudiéramos vender a escuelas, con poca escenografia, la obra
nos convino, hicimos analisis de texto y tener los derechos de autor lo conseguimos del
mismisimo autor, nos saltamos a la SOGEM, el acepto, lo que quiere es que su obra se
difunda.

E.- ;Con qué recursos cuentan para el montaje?
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G.- Inicialmente nos metimos a las becas del FONCA pero vimos la posibilidad de entrar a
un fondo especial de ahorro que lo que hace es que buscas una empresa a la que le pides
dinero y el fondo les da deducibles de impuestos.

Nosotros hicimos un presupuesto de 260 mil pesos pensando en una temporada de
tres meses, pagandoles bien a todos, ahéra esa cantidad aumentd a 400 mil pesos pensado
en la posibilidad de una gira después de esos tres meses.

E.- ;En qué espacio presentaran la obra?

G.- apenas estamos negociando el lugar, yo di clases de teatro La Gruta y ahorita nos
estan contemplando, sabe que tenemos los derechos de autor de mediados de abril a
mediados de junio, nos dimos un limite de tiempo, en La Gruta se renta o se van las
ganancias a 50 y 50, yo creo que dariamos funciones en la semana porque no somos
conocidos, quiero que la temporada sirva para La Gruta y para vender la obra en otros
lugares.

E.- {Qué deseas decir con tu trabajo como directora?

G.- Lo que yo quiero decir es que la realidad es siempre cambiante, me llamo la atencién
la obra porque habla de criminales, de encierro, de pena de muerte y esos temas nos
atafien ahora en Meéxico, el autor la escribio en los setenta, vivid en campos de
concentracion, fue condenado a muerte y se salvé y como esa realidad que alguien vivio
en Europa nos atafie, lo que veiamos cuando empezamos a trabajar era la violencia y de
repente uno esta encerrado, y lo que se ve son dos amigos cuya relacion se debilita para
dar paso a la sobrevivencia, a las deshumanizacion, no se si esto haya pasado siempre pero
ahora es lo que yo percibo, por eso esa obra puede repercutir en esta cultura.

E.- ;Cual es el mensaje de la obra?

G.- La obra no es didactica, lo que hace es que la gente reflexione sobre la pena de
muerte, me gusta su tono, que es comedia, tiene que ver con mi visién de como se puede
burlar uno de las cosas.

E.- ;Ya tiene planteado un nuevo proyecto como Dislexia Teatro?
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G.- Este primer proyecto es como de prueba para saber si el grupo continua, la mujer que
nos ayudo en gestoria es la que nos puede consolidar, ella sabe vender y nosotros no,
puede conseguirnos patrocinadores;, queremos hacer bien las cosas, no queremos
improvisar, ya estamos hartos de ver devaluado nuestro trabajo, este trabajo ha tardado
mas de dos afios, pero esta funcionando y estamos satisfechos porque estamos haciendo
un trabajo profesional.

E.- ;A qué publico esta dirigido este trabajo?

G.- El plblico que va a ir a La Gruta es el que puede pagar cierta cantidad de dinero,
acostumbra a ir al teatro y me puede entender si le hablo de pena de muerte: clase media;
hay un personaje, el Condenado, que no esta relacionado con la pobreza, con €l se van a
identificar, me gustaria poder llegarle a todo tipo de publico, queremos llevarla a los
reclusorios o a las delegaciones, creo que la obra es muy entendible, espero poder
lograrlo.

E.- ;Qué es para ti el teatro independiente?

G.- Considero que teatro independiente es trabajar en las condiciones que uno desea, si tu
dependes de una institucion tiene que adecuarte a sus reglas, lo que yo quiero hacer con
mi teatro es lo que considero independiente, con la obra de determinado autor al publico
que yo quiero.

E.- ;Influye en el trabajo independiente la ayuda gubernamental?

G.- Yo creo que no influyen en el trabajo las becas, yo creo que te lo facilitan, lo que yo
he visto es que la gente que empieza haciendo teatro independiente como Martin Acosta
de pronto el gobierno los jala y creo que ya no son tan independientes, pero si hay un
apoyo econdmico y se conserva que ellos decidan lo que quieren hacer, si se vale.

E.- ;Como es el teatro independiente en México?

G.- El teatro independiente en México tuvo mucho auge en los sesenta, setenta, con
grupos como Configo... América, parece que el teatro independiente funciond porque

tenia muy clara una cuestion social, una cuestion politica, lo que yo percibo es que la
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gente ya no esta politizada y quiza es fin del teatro hablar sobre el gobierno se fue
perdiendo, y empieza a agarrar a esa gente y ya no son independientes, eso hace que los
grupos se vayan disolviendo, yo creo que ahora es muy dificil hacer teatro independiente:
yo estoy trabajando en este proyecto porque estoy ganando dinero por otro lado, es dificil
autogenerarse los financiamientos, es necesario porque las becas que se dan no abarcan a
mucha gente. Antes no habia tanta gente queriendo hacer teatro cuando no hay un publico
que vaya al teatro, lo que va a surgir es que la gente se empieza a juntar sin tener el apoyo
del gobierno, eso me ha pasado a mi y a algunos de mis comparieros, eso podria ser el
principio del teatro independiente.

E.- ;Ha cambiado entonces el término de teatro independiente de los sesenta para aca?

G.- No se si sea cuestion de generaciones pero en este momento no creo que esto esté
consolidado, algunos estan funcionando y otros estamos surgiendo, lo que si siento es que
hay que hacer que la gente regrese al teatro, pienso que es necesario que los creadores

mejores sus mensajes y cultiven nuevas inquietudes en el teatro.
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Entrevista con Joaquin Morales. Productor y actor de Dislexia Teatro. 9 de mayo
del 2000 Centro Nacional de las Artes, México. D.F.

Estudio la carrera de teatro en el Centro Cultural Virginia Fabregas, participé como actor
en el Ensamble Teatral Mexicano y con Contigo... América, tom6 un curso de
perfeccionamiento actoral con Margules y clases de oratoria con Ana Maria Montero.
Entrevistadora.- ;Qué es el teatro independiente?

Joaquin.- El teatro independiente es dificil de definir, la experiencia que yo tuve en
Contigo... América, era de un teatro que no fuera financiado por el estado, sin embargo
ellos pedian becas, participaban aunque buscaban generar sus ingresos de manera
independiente buscaban siempre la ayuda gubernamental.

Yo no creo que lo de independiente vaya meramente por la cuestion del

financiamiento, para mi es muy dificil financiar un grupo de un solo modo, obviamente si
hay la facilidad de que uno participe para obtener una beca lo va a aprovechar, si una
empresa privada le ofrece apoyo uno lo tiene que aprovechar. Independiente en este caso
seria un teatro que no vaya compaginado con los principios que el estado marca para la
cultura; hay muchos directores dentro del sistema que tienen cierta libertad creativa pero
funcionan a partir de las directrices del estado, mas bien estos directores que ya tienen una
larga trayectoria han establecido lo que son las directrices del teatro en la capital.
Teatro independiente para mi si es la busqueda de un teatro formado por un lenguaje
propio y no me refiero al hecho de buscar la vanguardia, lo propio es cuando has
encontrado algo que decir y una forma precisa de como decirlo, esa es mi vision de lo que
yo quiero pero decir que en verdad hay una corriente de teatro independiente en la cual
varios grupos entren dentro de una misma bL’lsquedq y tengan puntos de encuentro no creo
que exista, las propuestas de los diferentes directores son disimiles, no puedo hablar de
una corriente Unica.

E.- ;Qué es Dislexia Teatro?
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J.- Dislexia surge de lo mas sencillo: Yo llevo tiempo en el ambiente teatral y por una
parte no me llaman mucho para actuar y por otra parte hubo un tiempo dentro de mi
trayectoria que me di cuenta que no estaba trabajando con gente de prestigio, que no
estaba ganando una gran cantidad de dinero, que no estaba recibiendo reconocimiento y
que no estaba logrando hacer un trabajo de calidad. Creo que la realidad de los actores en
Meéxico es que hay veces que no te llaman y cuando te llaman entras en lo que sea porque
hace tiempo que no trabajas, yo creo que afectd la cuestion de calidad, yo decidi no seguir
haciendo este tipo de trabajos eventuales que no tenian fundamento, me preparé, tomé
cursos con Margules y cuando me senti preparado busqué a alguien con quien ya hubiera
trabajado y hubiera tenido una buena experiencia de trabajo, hablé con Georgina y le
propuse la idea de hacer un montaje. Lo que he descubierto de esta union con Georgina es
que es dificil montar un trabajo porque no se tienen los apoyos financieros aunque tienes
toda la libertad creativa que te da no depender de nadie, nosotros podemos decidir el
materia de nuestro trabajo y la forma de expresarlo. Uno de los principios basicos que
hemos trabajado en Dislexia es hacer un trabajo de calidad pero también hacer un trabajo
que le diga algo a la gente, siempre he tenido muy claro que el teatro tiene que
identificarse con la gente, tiene que hacerlos pensar y sentir.

La Palabra Dislexia viene porque Georgina y yo somos disléxicos y también tiene
que ver con que el término es mostrar lo opuesto, lo contrario y viene mucho con la idea
del espejo, cuando tu te ves al espejo te refleja una imagen que no es totalmente igual, esta
revertida, transformada. Creo que el teatro tiene la funcién de servir como espejo a la
sociedad, reflejar una realidad que no sea una fotografia sino reflejar una distorsion de la
realidad para hacerle mas clara a la gente la situacién del momento, el arte significa
representar; Dislexia lo que quiere es representar esa realidad para que la gente tome
conciencia de su situacion por medio de la emocion, por eso la eleccion del texto que
vamos a representar es muy actual y queremos saber que tiene que decir la gente al

respecto.



114

E.- ;Como son las relaciones dentro de un grupo de teatro?

J.- Las relaciones humanas son muy dificiles y si tratas de conjuntar un grupo de personas
en la creacion de un tinico producto con diferentes puntos de vista y formaciones distintas.
Este montaje ha sido un proceso de encuentros y desencuentro: gente con la que pensabas
que podias trabajar descubres que no. antes de llegar al reparto que tenemos ahora han
pasado por el montaje tres actores con lo que no pudimos lograr una comunicacion;
teniamos planeado como se iba a manejar el trabajo con un entrenamiento fisico y un
analisis del texto, un actor trond por lo del analisis del texto que no le parecid, otro trono
porque el entrenamiento no le parecid y con el ultimo hubo un enfrentamiento de
personalidades entre él y yo; es algo dificil porque hay que encontrar alguien con quien
poder comunicarse para realizar un producto artistico, lo que realmente es satisfactorio es
encontrar a las personas precisas y realizar tu trabajo. El teatro es como una relacion
amorosa: tienes que entrar con el 100%, estas en la mano del otro dentro del escenario, es
como dar un salto al vacio y esperar que te atrapen.

Yo conozco a Georgina desde hace seis afios cuando nos invitaron a participar en
un performance, tiempo despué€s me invitd a trabajar como actor en un montaje y mas
adelante tenia un grupo de actores jovenes y me invito a participar con ellos, tiempo
después yo entré con Ana Maria Muiloz a un laboratorio de voz e invité a Georgina a
meterse. Yo la conocia como directora y actriz ademas de que compartimos una base de
entrenamiento vocal que aplicamos en nuestro montaje. yo he aportado al trabajo las bases
del analisis de texto de la obra y eso es algo que yo le he proporcionado a Georgina y ella
lo ha analizado, por otra parte yo he perfeccionado en entrenamiento corporal y vocal.

E.- (A qué problemas se han enfrentado dentro del grupo?
J.- Hay presiones econOmicas, de vision artistica dentro del mismo grupo, pero creo que
nos hemos aprendido a escuchar y nos hemos podido adaptar a este proceso: siempre hay

que sacrificar un poco de la visiéon personal.
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E.- ;Cuales son las consecuencias fisicas y emocionales a las que te enfrentas al estar al
frente de un grupo de teatro?

J.- si no fuera por el amor que le tengo a lo que hago no hubiera aguantado ni un mes, el
desgaste es a nivel fisico: he dormido muy poco, con mucha presion por el analisis, los
ensayos, la bisqueda de fondos, etc. El asunto se hace mas dificil porque ninguno de los
dos vivimos de esto, tenemos otro trabajo que nos mantiene, yo doy clases de inglés y el
trabajo es doble. Somos un grupo pequefio porque no podriamos cubrir una némina de
actores muy grande, nosotros (Georgina y yo) cargamos con todo el trabajo y no
obtenemos paga por eso. El montaje lleva un afio seis meses de trabajo, creo que por esto
el proceso tiene bastante calidad y un lenguaje homogéneo a partir del entrenamiento
fisico. Si creo que es muy desgastante hacer teatro en México y se hace muchas veces por
amor al arte.

E.- ;Cuando piensan recuperar lo invertido en el montaje?

J.- Esperamos poder vender funciones, lograr temporadas y si hay alguna recuperacion se
hard en un afio, ahorita la inversién es del monto de los 80 mil pesos y no hemos
empezado a ganar.

E.- ;Cual es tu percepcion de la temporada hasta el momento?

J.- Estoy contento porque la gente ha reaccionado, nos dice que les gusté la obra y les
gustd mi trabajo, creo que es muy satisfactorio saber que montamos la obra y que nos
hayamos comunicado con las personas. Como fundador del grupo hay una sensacion de
seguir adelante, de moverse y vender nuestro producto, no hay posibilidad de descansar en
este momento, tenemos que buscar mas temporadas para que la gentes nos siga viendo,
para comunicarnos con el mayor piblico posible. Creo que es necesario hacernos de un

prestigio, quiero que la gente vea que estamos comprometidos con nuestro teatro.
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Segunda entrevista con Georgina Flores. 12 de enero del 2001. Centro Nacional
de las Artes.
Entrevistador.- ;Cual fue tu percepcién de la temporada en el foro de La Gruta?
Georgina: A nivel de actores yo siento que lo que habiamos logrado con en entrenamiento
que era una disciplina y un ritmo de trabajo se perdio y eso deteriord la actuaciéon porque
ya en las funciones ellos dieron por hecho que ya no necesitaban entrenar y se metieron en
miles de cosas y yo ya no le pude dar la continuacion del entrenamiento. Yo siento que si
se percibié y es algo que les critico a los actores en general que creen que el dia del
estreno ya no tienen nada que hacer y por un lado vino como agarrarse de lo que tenian
gue en Ronaldo es ser més exhibicionista, mas coqueto con el piblico que Joaquin puede
ser mas interno y de pronto no tenia la relacion con el otro; creo que Sergio fue el inico
que conservd el entrenamiento a nivel personal y si logré ese nivel que queriamos y
bueno, con los carceleros no se podia dar tanto por el cambio de actores: Herberto ya
tenia su entrenamiento personal y no le costé mucho adaptarse el es una persona que se
estd entrenando continuamente . Yo creo que si deteriord el hecho de que no siguiéramos
aunque habia avances en otros sentidos: mayor comprension del texto, mayor relacion
entre ellos, mejor ritmo. Cortamos un cacho de la obra y eso hizo que el publico
entendiera mas.

A nivel del publico yo lo vi muy bien, cosa que a mi me sorprendié6 mucho porque yo
pensé que no les iba a gustar pero creo que la aceptacion fue buena: los comentarios de
gente ajena a mi como directora y que habia visto la obra eran buenos comentarios, creo
que el publico la recibid bien y recomendaba el trabajo
E.- ;Dirlas que los objetivos que te habias establecido para la temporada de La Gruta
llegaron a cumplirse?

G.- A nivel del resultado del trabajo si y sobrepasaron lo que yo esperaba a nivel de

difusion, aceptacion del publico, haber estado en La Gruta: yo crei que el proyecto me lo
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iban a empaquetar y mandar a la goma, el FONCA acepto el proyecto, la embajada nos
apoyo. sentir todos esos apoyos fue un gran incentivo y fue mas alla de mis expectativas.
En cuanto a produccion yo creo que todavia no aprendemos Joaquin y yo lo que es
una produccion teatral porque todavia no nos recuperamos a nivel econdémico. A nivel
personal creo que me di mi capricho y lo logré pero yo quiero vivir de esto y espero que
este afio podamos recuperar, ahorita solo ha sido la tercera parte de lo que invertimos.
E.- Antes de la temporada en el Silvia Pasquel ,que bueno, no se habia realizado ;Tu
habias pensado en dlguna correccion del proceso actoral para esa temporada?
G.- Si, hay que estar repasando la obra para dar correcciones y nos ocurrio una cosa en
el foro San Angel (donde dimos funciones para TELMEX) que hay que hacer una
adaptacion de la obra para teatro a la italiana y para eso si necesito volver a trabajar
algunas cosas.
E.- ;La técnica actual que habias aplicado lleg6 a funcionar bien dentro de los objetivos de
la obra u observaste algunas cosas al principio de la técnica actoral que no funcionaron ?
G.- Siyno
Si funcioné por que si vi avance en los actores y porque si logramos mucho gracias al
proceso: se dio una comprension del texto, llegaron a los personajes, entendieron el
encierro y llegaron a darlo sin necesidad de rejas, si llegaron a lo que me habia propuesto.
No porque no pudimos continuar el entrenamiento.
E.- Como han sido las gestiones para los teatros ;El Silvia Pasquel como se consiguid?
G.- Al proponernos hacer otra temporada nos fuimos a conseguir teatro que fue mas dificil
porque ya no hay el apoyo del gobierno que tiene el teatro Helénico, buscamos otro
espacio y en dado caso buscar pagar una renta y ese fue el trato que se dio con el Silvia
Pasquel: pagar una renta que era la mas barata de los teatros que habiamos buscado y sin
necesidad de esperar el papeleo haber si el INBA o la UAM nos aceptaban, que de hecho
nuestro proyecto no fue aceptado por esas instancias. El trato fue pagar una renta y

apartabamos el teatro por mes y el trato se dio por teléfono, también habl¢ al teatro de los
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actores del método, al teatro de la Conchita, al Stanistablas y ese era el que mas nos
convenia aunque no sabiamos todos estos problemas internos de que no tenian resuelto
sus broncas con la delegacion.

E.- ;Esa renta era para ensayar funciones independientemente por mes?

G.- Para funciones y nos daban un ensayo general

E.- {Qué problemas tuvieron en el Silvia Pasquel?

G.- Pas6 que en la delegacion no habian dado el aviso de que podian dar funciones y llega
un inspector y ve que estan dando funciones y estan cobrando siendo que ellos estan
dados de alta como escuela y no como un lugar de espectaculos. Lo que ellos estaban
manejando es que eran producciones de la escuela pero cuando dejaron de ser este tipo de
producciones vino el problema porque necesitaban tener salidas de emergencia. ciertas
condiciones para que el piblico vaya y vea decentemente una obra las cuales ellos no
habian cubierto. Cuando nosotros vimos esas anomalias ya no quisimos continuar ahi pero
ya se habia hecho un contrato de que ibamos a estar un mes completo, nosotros quisimos
romper el trato porque su parte no estaba clara y tampoco quisimos entrarle porque
empezaron a llegar los inspectores y habia una multa de parte de hacienda y otra de parte
de la delegacion y completado la multa debias de pagar 4mil pesos por ser complice del
teatro. El teatro no cubria esos gastos y no quisimos ser complices; les pagamos la primera
funcion y nos decias que ya iban a resolver (hay un problema entre su directora y su
contador) para romper ese contrato tuvimos que llevar unos abogados porque lo que ellos
hicieron fue decir: ustedes pagan un mes completo y no los dejamos sacar su escenografia
y lo que procedimos fue buscar buenos abogados que los convencieran de que ellos iban a
salir perdiendo y que nos tenian que haber pagado lo que nosotros gastamos en difusion y
regresarnos el dinero de la primera funcién asi nos dejaron sacar la escenografia

E.- ;El foro San Angel como lo obtuvieron?

G.- Cuando hicimos el trato con Bienestar social de TELMEX para tres funciones

teniamos que buscar un teatro con un cupo como para 400 personas y yo sabia que el
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foro san Angel lo rentaban y fuimos y si se coincidi6 en fechasy lo rentamos, ahi se ve que
son gente que conocen, ya tiene todo estipulado, nos recomendaron que llegaramos a las
ocho de la mafiana porque se llena san angel los fines de semana, nos dieron un tiempo
pertinente para poder montar la escenografia

E.- ;Entonces fue una gran diferencia entre administraciones de estos dos espacios?

G.- Si, es notorio, los del Silvia Pasquel apenas estan empezando.

E.- ;Cémo fue la funcién en el reclusorio?

G.- Esa funcion se dio con la ayudo de Eva Montafio que en ese tiempo era la jefa de
psicologos del reclusorio sur y que era mi alumna, decidié estudiar teatro conmigo. nos
dio acceso al reclusorio, desde su punto de vista nos platicé lo que ella veia de los reclusos
y cuando le dijimos de que se trataba la obra y nos dijo que la llevaramos que le iba a ser
bien a los reclusos. yo si estaba entusiasmada con llevar la obra pero cuando se lo propuse
a mis actores les dio miedo pero gracias a que Ronaldo dijo unas palabras muy pertinentes,
los convenci6 y decidieron ir; la cuestion de Herberto es como ibamos a ir sin que nos
pagaran y creo que el pago se dio de otra forma. Nos pusimos de acuerdo fuimos a dar la
funcion, llegamos tarde, por los tramites que hay que realizar, nos fueron a recoger
pusieron la mudanza. Al auditorio llevan a ciertos sectores (no a los peligrosos) llevan a
los viejitos a lo raterillos, los mas tranquilos: Nos dieron la bienvenida con albures y los
actores se asustaron mas; en ese tiempo el auditorio llevaba como un mes de inaugurado
para las cuestiones culturales de los internos y ya tenian todos los técnicos que se
necesitaban. Cuando se dio la funcion fue un asunto bastante catartico: hablamos de lo
que ellos estaban viviendo y yo tenia miedo de que se sintieran ridiculizados o que se
sintieran agredidos y al contrario: aplaudieron cuando matan al carcelero, cuando le dan
propina al carcelero. Teniamos otro susto porque habia ido la directora del reclusorio a
ver la obra pero le parecio bien, vio que la obra estaba muy bien escrita porque primero se
emocionan y luego se calman y se rien, yo creo que es un buen manejo de la reaccion del

publico y estamos seguros de que lo obra fue escrita por un publico asi porque habia una
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total comprensién de los reclusos hacia lo que estaba sucediendo y el sentido de las cosas
tomaron su valor total : una moneda era una moneda, un hombre rico en su encierra era
eso, un ratero asesino lo era.. Yo creo que fue muy valioso y esa fue nuestra paga que los
actores le dieron sentido real a lo que estaban haciendo ya fuera de esa funcion del
reclusorio

E.- ;Esa reaccion del publico del reclusorio fue la respuesta que tu esperabas del publico
que asistio a La Gruta?

G.- No, yo era consciente de que era un publico distinto

E.- ;Tuviste algun comentario de la psicologa acerca de los reos de la puesta en escena’
G.- Dice que dias después los reos hablaban de los personajes y la identificacion con los
i)ersonajes, recordaban la obra y hablaban del final. a ella después la cambiaron de puesto
y la pusieron como coordinadora de eventos culturales y deportivos y ella siente que la
rehabilitacion es mayor que su apoyo a nivel que su apoyo a nivel de terapia psicologica.
E.- ;Puede influir el trabajo teatral en la supuesta integracion de preso a la sociedad?

G.- Y lo ha visto, ahora ya tiene su taller de teatro hacen sus propias obras, hay grupos de
musica y de danza pero por lo menos en esta navidad que es una época donde hay
suicidios o depresiones vieron que estaban mas alivianados: hicieron posadas y antes hubo
una pequefia olimpiada y todo eso esta sirviendo tiene mejor animo al ver gente externa y
llegue a presentar cosas les hace sentir que no son rechazados por el mundo externo y les
c_la mas ;leseos de salir y acoplarse, parece que si les esta haciendo mucho bien.

E.- jCuales fueron los comentarios de los actores para esta funcion en particular?

G.- Quedaron contentos, en el reclusorio nos trataron muy bien, creo que para Ronaldo
fue una de sus mejores funciones en su vida, el sintié una gran emocion de que la gente le
aplaudiera al final, yo senti que estaba muy contento, Sergio estaba muy sorprendido de su
parecido con uno de los reclusos de como el personaje podia ser real, los carceleros

pensaban que les iban a pegar pero hubo una comprension total de que eran actores y ellos
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vieron a los celadores y para ellos fue muy impresionante ver de a adeveras lo que es un
celador. Sus comentarios fueron muy positivos, fue muy buena experiencia .

E.- Con respecto al publico ;Qué diferencias hay entre el publico de san Angel con el de
La Gruta?

G.- El de san Angel eran familias que recibieron un boleto de la sociedad de TELMEX y
cada mes tienen eventos gratis y ellos escogen que quieren ir a ver: si quieren ver un
partido o una obra o danza o un concierto y de hecho yo creo que la familia mexicana
clase media baja no se esperaba la obra de la corbata y el recibimiento fue un poquito frio
de hecho al final hubieran gentes que decian que no habian entendido nada, el publico fue
algo ajeno.

E.- La situacion financiera actual del grupo como es a diferencia del inicio del proyecto
G.- Estamos igual: perdimos dinero pero gracias a que Joaquin y yo tenemos otros
trabajos estamos igual, nuestra situacion financiera esta igual. Habia un colchén para la
obra y se tuvo que ampliar. Yo ahora estoy en el proyecto de Tina que es una produccién
que si no hay patrocinadores no sale o va a salir con una produccién muy pequefia donde
VoY a tener que poner yo porque desgraciadamente las ganas de hacer teatro son mayores
que las espera de retribucion econdmica. Joaquin espero que este ahorrando para el
proximo proyecto que el ahora esta escribiendo.

E.- (Ese proyecto seria para el grupo Dislexia?

G.- Si

E.- ;Los conceptos de Dislexia Teatro también lo serian para este proyecto de Tina
Modotti?

G.- Si, Joaquin parte principalmente de un proyecto de poesia en el teatro y de darle valor
a las palabras. En este trabajo que estoy haciendo hay mas imagenes y mas poesia creo que
ahi es donde coincidimos. El sabiendo que este proyecto era mio quiso saber si el proyecto
seguia siendo Dislexia teatro, a mi no me afecta si este trabajo lo monto con mi nombre el

ahora esta trabajando de otra forma yo lo invité y no quiso entrar al proyecto el esta
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escribiendo. Seguimos trabajando de alguna forma, todavia hay ese vinculo y
continuamos como Dislexia teatro

E.- (El proceso creativo se ha dividido en dos proyectos distintos?

G.- Si

E.- jAunque no colaboren los dos en ellos?

G.,- Si

E.- ;Tu concepto del teatro independiente ha variado con este proceso?

G.- Un poco, la experiencia me a ensefiado con este proyecto a que si se pueden hacer
cosas de calidad, por lo menos de mayor calidad de lo que yo habia hecho antes, que si
hay gente dispuesta y con ganas de trabajar en este tipo de proyectos y que se que toda
esa parte de mercadotecnia y de gestorias es muy importante. aunque quizd no lo
logramos en este momento yo creo que si seguimos neceando si lo vamos a lograr un poco
mas tarde y a nivel de produccién yo creo que mi concepto si cambié mucho

E.- ;Qué cambio?

G.- De proyectos que yo tenia, de invertir de los espacios, es dar un paso mas profesional
E.-. Querer buscar estabilidad, que tu proceso creativo dentro de los espacios...

G.- Si mi experiencia me dice que mucho de conseguir apoyos es por palancas y creo que
ya estamos siendo un poco reconocidos como grupo

E.- ;Planean mover la Corbata durante este afio?

G.- Apenas estamos aterrizando y aparte de los cambios en el gobierno, lo que continua
es llevar el proyecto otra vez al INBA, a la UNAM, a la UAM vy ver si podemos dar otra
temporada y sino ya estamos mas accesibles a la venta de funciones. yo tengo los pies mas
en la tierra y los precios ya no son tan altos como Joaquin deseaba en un principio, vamos
a presentarnos en el Dolores Olmedo y nos van a pagar 3 mil pesos, lo que mas nos
interesa en que se difunda, vamos a ir a Tapachula y nos van a pagar 4 mil pesos, yo no

voy a recuperar pero por lo menos sé que el trabajo va a seguir vivo
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E.- ;De los asuntos que tuviste durante las distintas temporadas que es lo que evitarias
para que no se te presentaran como problemas nuevamente?

G.- Creo que poder tener la seguridad de un contrato cuando se hagan este tipo de
convenios que de hecho fue lo que nos protegi6 con el Silvia Pasquel, quizd guiarnos mas
por nuestra intuicion para saber en que espacios poder trabajar y con que tipos de
personas

E.- ;Lo que protegerian seria el aspecto de produccion para poder continuar en tus
labores, esto también lo tiene contemplado en tu nuevo proyecto como estrategia de
trabajo?

G.- Si, no me hubiera atrevido a empezar el proyecto sin un colchén de dinero porque se
que hay que empezar con algo y espero que Karla Andrade que es la persona que nos va a
ayudar a conseguir produccion pueda moverse y encontrar lo que necesitamos

E.- ;Qué tanto los factores de produccion han afectado a tu factor de creacion escénica?
G.- Creo que mucho... Si y no. Lo que yo planeo con el trabajo de Tina es un trabajo muy
ritual que puede ser hecho con casi nada y creo que en este proyecto si no hay produccion
no se corta ese nivel creativo pero en otros casos obras que me gustan mucho no las he
podido montar porque se que van a requerir mucha produccion.

E.- De tus técnicas actorales para estas funciones que vas a vender, ;Cambiarias algunas
cuestiones?

G.- No, por un lado las tendria que adaptar a las necesidades y a los tiempos de los
actores y por otro lado quiero continuar con la misma técnica porque esa es la tesis de
que este entrenamiento y esta técnica va a funcionar hasta que se acaben las funciones y
para mi tesis tengo que idearlos por lo menos les voy a pedir tres sesiones serias de
entrenamiento

E.- ;Ibas a adaptar la obra para una obra a la italiana ;coOmo es este proceso?

G.- Hay dos opciones: una que es escenario se ponga en diamante hacia el publico y otra

es cambiar marcaje
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E.- ;No cambiaria la concepcion de los personajes?

G.- No seria cambios normales y muy sutiles, adaptar movimientos.
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Segunda entrevista con Joaquin Morales. 17 de enero del 2001.
E.- ;Cual fue tu percepcién en la temporada del foro de La Gruta como productor?
J.- A nivel econémico un dia a la semana no llena las expectativas economicas de ningtin
grupo, dificilmente sacamos la ndémina de actores y cuando nos cambiaron de sabado a
martes tuvimos que poner de nuestro dinero para pagar la némina de actores,
posiblemente una temporada de un afio aunque sea un dia, ya con un publico que va
conociendo el trabajo podria ser hasta cierto punto algo factible para mantenernos, pero la
temporada que tos fue de casi tres meses y una funcion durante tres meses con cambios de
horario fue dificil de sostener econdmicamente; una temporada mas larga a lo mejor es
sostenible pero tampoco recuperas la inversion.
E.- (Cual fue la inversion para este montaje?
J.- Aproximadamente unos 90 mil pesos para La corbata. eso tomando en cuenta la
escenografia, los vestuarios, la musica, transportacion. Con las funciones que hemos dado
y con los sueldo que hemos dado que realmente no fueron los sueldos que se deberian de
cobrar, la obra estuvo alrededor de los 100 mil pesos
E.- {Un sueldo que se deberia de cobrar para los papeles principales cual deberia de ser y
cuanto fue?
J.- Generalmente y ya considerandolo bajo un papel principal deberia de ser pagado a 500
pesos por funcion , lo que se le pago a los actores principales fue de 200 pesos y hay una
diferencia de 300 pesos que es bastante grande, obviamente los actores sabia las
condiciones de trabajo y que era aportar a una propuesta mas artistica y menos comercial,
pero aun asi los sueldos fieron bajos por que era lo que podiamos pagar realmente
E.- (Como cuanto fue el déficit, cuanto perdieron?
J.- De 100 mil pesos que se han invertido yo creo que hemos recuperado una cifra de 12
mil, 13 mil pesos, los otros 87 mil pesos se tienen que recuperar todavia esto depende;ré de

si se pueden vender funciones si se puede tener otra temporada pero estamos hablando de
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que el montaje produjo un déficit de 87 mil pesos. Ya teniendo la escenografia y los
actores puedes moverla y venderla y a lo mejor con eso se recupera

E.- ;Como productor tenias objetivos especificos en esta temporada?

J.- Mi objetivo fue el hecho de mantener la némina de los actores, yo ya tenia idea de que
una temporada no repone la inversién y ya estaba preparado para tener esa pérdida pero
casi se logro que la némina de los actores estuviera cubierta. Cuando hablo de némina no
estoy hablando de que se cubrié mi némina como productor ni como actor ni se cubrié la
noémina de Georgina como directora no hubo esa ganancia, tuvimos que sacrificar esa
nomina para cubrir los pagos de los actores.

E.- ;A que problemas te enfrentaste como productor con el espacio de La Gruta?

J - Hasta cierto punto al principio crei que nos habia ido un poco mal, después ya con el
asunto del Silvia Pasquel me di cuenta que las dependencias de gobierno tienen sus
problemas pero tienen su forma de trabajar y funcionan de alguna manera, si hubo
problemas de difusion, no habia tanta comunicacion por ejemplo con Tiempo Libre habia
veces que no saliamos anunciados sobre todo en la zona donde explican cada uno de los
espectaculos, tenian bajo presupuesto y no tenian programas de mano a veces sacaban
fotostaticas y la calidad de las copias eran muy deficientes, hubo un m(;do de retraso en
los pagos pero eso es comprensible porque tiene que autorizarlos, no fue una cuestion de
demasiado complicada. Yo creo que el principal problema fueron las cuestiones de
difusion, a pesar de que tiene cierta difusion habia fallas.

E.- ;Las gestiones ante el Silvia Pasquel como fueron?

J.- En este caso el Silvia Pasquel no tenia permiso para el cobro de boletaje, no tenian los
tramites hechos con la delegacion, otros espectaculos que se presentaban ahi les habian
llegado requerimientos por esos permisos que no estaban otorgados. Nosotros nos
empezamos a mover para promocionarnos: se contrato una pagina de Internet, se contratd
un espacio en tiempo libre para anunciar la obra y finalmente fueron recursos

desperdiciados porque el teatro no tenia sus papeles en orden y no podiamos tramitar
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nuestro permisos ante la delegacion para tramitar la presentacion, para presentar una obra
se tiene que presentar todos los requerimiento que exige la delegacion al teatro ya
cubiertos, se tiene que dar aviso a hacienda para poder cobrar boletaje, antes de eso tienes
que demostrar que tienes seguro de dafios a terceros, que cuentas con las medidas de
seguridad en caso de incendio, en caso de terremoto que es lo de proteccion civil, tienes
que mostrar el cupo que tiene la sala, demostrar que tienes salidas de emergencia, son
unos ocho requerimientos que exige la delegacion, aparte de eso tienes que llevar tu carta
de derechos de autor y ya con todo eso te dan autorizacion para presentar en espectaculo
y cobrar por la entrada pero como no tenian tramitados estos papeles tuvimos que dar
funcion de estreno y no pudimos cobrar en la funcion de estreno y se tuvo que suspender
la temporada porque segun ellos estaban en platicas con la delegacion, pero como
productor no te puedes arriesgar a presentar una obra cuando ellos dicen que estan en los
tramites pero no estan completos porque no te puedes mover para tramitar los permisos.
Tuvimos una pérdida de dinero, los precios que cobraban ellos para la renta no eran muy
grandes pero con toda la inversion que se hizo de ndémina, de promocion de la obra
finalmente terminamos perdiendo dinero y el esfuerzo que fue llevar la escenografia, tener
los ensayos, es un lugar donde no hay buena organizacion: en vez de tener los tres
ensayos generales que se tienen de ley en todo teatro tuvimos un ensayo sin escenografia
porque tenian la escenografia en un cuarto y otro ensayo que dimos ya con escenografia
que fue el unico bueno, las condiciones de trabajo de ese espacio eran infames, no se
puede hacer teatro en un lugar que no tiene sus papeles en orden.

E.- ;Hacia donde van los gastos de una obra en el caso de Dislexia teatro?

J.- Principalmente se enfocan a la cuestion de la realizacion de la escenografia y vestuarios
y némina que en cuestiones de disefio, tuvimos la suerte de contar con gente que se
interesd en el proyecto y que por lo mismo cobré sueldos uy bajos por disefio. La
escenografa estuvo cobrando 5 mil pesos por la elaboraciéon de una escenografia y ni de

chiste el disefio de una escenografia de cuesta 5 mil pesos y lo mismo fue en la musica y el
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vestuario y en todo, si realmente los creadores hubieran cobrado bien por el disefio eso
hubiera triplicado el costo del montaje de la corbata: contamos con la suerte de tener
amigos y esos gastos se abatieron pero donde no te puedes escapar es en la realizacion de
esos elementos para montar el espectaculo, principalmente el dinero se fiie en eso y en la
cuestion de ndminas, eso contando que tenemos un espectaculo con poca gente y que los
elementos escenograficos no son muy complicados, lo que sali0 mas caro fue la
realizacion de la escenografia porque habia un concepto y habia un trabajo mas cuidado,.
E.- (Tu habias visto desde en punto de vista financiero cuél era la mejor propuesta
escénica?

J.- Desde un principio manejamos una obra que tuviera un pequefio reparto y que no
tuviera grandes necesidades escenograficas sabiendo que de entrada no tenemos los
recursos econdémicos para presentar un gran espectaculo, no podemos montar una obra
con reparto de 12 personas porque cubrir una nomina de 12 personas a parte de vestuario
€s sumamente caro: como grupo que esta comenzado no puedes partir de un gran
espectaculo, tengo conocidos que me dicen que sus obras tiene ese nimero de némina,
que no tienen el apoyo gubernamental o de la universidad o de alguna otra institucion y
terminan dando una funcién y ya porque una ndémina de 12 personas es bastante caro, eso
estamos hablando de nomina de actores porque finalmente el grupo que manejamos
estamos hablando de una némina de 10 personas contando los que tienen que armar la
escenografia, los actores, los técnicos

E.- iLes pagan a los técnicos de cada teatro?

J.- En el caso del Helénico ellos se hacian cargo de sus técnicos, en el Silvia Pasquel
estaba planteado que uno tenia que pagar a los técnicos y cuando se da una funcién en
otro lado uno paga los técnicos.

E.- (Cudl es la situacion financiera del grupo actualmente?

J.- Abora no hay fondos, tenemos que ver la cuestion de ventas de funciones para

recuperar algo de la inversion y para hacer recursos para seguir moviendo el proyecto. Se
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va a meter el proyecto a las becas del fideicomiso México-Estados Unidos y ya mandé un
material a la casa de cultura de San Antonio Texas para ver si se interesan ellos y apoyan
de alguna manera, se va a buscar meter la obra en alguna temporada en algun teatro ya
sea en el CONACULTA, con la universidad, con la casa de la paz para seguir mostrando
el trabajo, obviamente necesitariamos que nos dieran teatro y nomina, pero ahora no se
tiene los recursos para producir un siguiente espectaculo, se van a buscar patrocinadores
para ello.

E.- ;Ustedes tuvieron patrocinadores para durante la temporada?

J.- No, se buscaron pero no se encontraron, habia un apoyo de derechos humanos con
unas copias para una encuesta, Amnistia Internacional aceptd poner el logotipo pero no
dieron dinero, la embajada de Polonia nos apoyé con el brindis de bienvenida pero
tampoco dieron dinero. Fuera de cartas de apoyo y de avales no hubo ninguno apoyo
financiero de ninguna institucion.

E.- (Ese dinero de los 100 pesos fue tuyo?

J.- Fue inversion de Georgina y mio, lo hicimos de nuestro salario

E.- ;Como evitarias los problemas que se te presentaron en la gruta, con el Silvia Pasquel
en un futuro?

J.- Ya tengo la experiencia de que los teatros del gobierno ya tiene su forma de
organizacion, finalmente tu les consigues la carta de derechos de autor y ellos se encargan
de hacer todo .l tramite de avisar a la delegacion, ellos ya tienen preparados sus
mecanismos eso facilita mucho las cosas, en el caso de teatros que no dependen del
gobierno y que cobran una renta, primero hay que investigar que tengan sus papeles en
orden y realizar bien las condiciones de contrato. Creo que a pesar de los reveses no sabes
que es producir un espectaculo teatral hasta que te metes en uno, en ese sentido ser mas
precavido, también tuvimos malas experiencias con gentes que iban a funcionar en la
busqueda de patrocinios, aun asi tomamos nuestras providencias e hicimos contratos. Yo

creo que esto nos da experiencia y hay que cuidar mejor los contratos y los papeles, me
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queda claro que todo trabajo artistico es un producto y es un producto que se tiene que
vender y si se puede autofinanciar, se tiene que pensar con la cabeza de un comerciante.
E.- ;Esto ha cambiado tu concepto de teatro independiente?

J.- Si lo empiezo a ver como una idea de empresa, hay que cuidar mucho la cuestion
artistica y Georgina y yo tenemos muy clara esta idea pero tenemos que pensar en la
cuestion de empresa, hay que poder sostener financieramente al grupo en cuestion
financiera, somos una pequeiia empresa de teatro

E.- ;En qué radicaria esta independencia dentro del mercado artistico?

J- En la eleccion del material que se quiere montar, el proyecto es tuyo y no es impuesto
por ninguna institucion y la finalidad artistica es totalmente tuyo.

E.- ; Tiene algun proyecto a parte de La Corbata?

J.- Un proyecto de Georgina sobre Tina Modotti, llamo un grupo de actores por lo pronto
se va hacer una adaptacion de una obra de Poniatovska, yo me estoy encargando de las
cuestiones de la carpeta de trabajo para empezar a vender y mas adelante probablemente
entre en cuestiones de produccion de la obra, es como probar con esta cuestion, es mas
proyecto de ella que mio pero esta bajo los postulados de Dislexia y otro proyecto que
tengo es escribir un espectaculo sobre la mujer con textos mios, no es un espectaculo
totalmenté poético porque no se trata de que se lean poesias, no es un trabajo
declamatorio es una obra con una estructura dramatica, no con una imagen muy realista
quiero que sea mas sugerente a nivel de imagenes, yo creo que el texto estara terminado
para septiexhbre, el proyecto de Tina Modotti esta calculado para abril y seguimos
moviendo la obra de La corbata

E.- ;Como actor cual fue tu percepcion de la temporada?

J.- Yo creo que fue muy satisfactoria la respuesta que recibimos, creo que mantuvimos un
nivel de calidad en el trabajo, todos los actores teniamos cierto nivel, habia una propuesta
de direccion y escénica muy concreta, a lo mejor como compaiiia necesitamos madurar

embonar mucho mejor trabajar en nuestros conceptos pero creo que mantuvimos un nivel
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de calidad, mi doble rol de productor y actor fue muy desgastante para mi, me di cuenta
principalmente en la temporada del Helénico a donde llegue con mucha energia y
conforme fue avanzando la temporada el desgaste fue mayor y al final de la temporada
volvi a subir pero el desgaste fisico entre actor, productor y mi trabajo para mantenerme,
por mucho que traté¢ de mantener mi energia fue decayendo, es mucho mas facil trabajar
como actor a si podria mantener mi energia y mi calidad en el escenario. Dimos una
funcidn en el reclusorio Sur yo creo que fue el mejor momento que ha tenido la obra, se
not6 una madurez en el trabajo y vas descubriendo el proceso en un espectaculo: llegas
con una energia, tienes que luchar contra la mecanizacion, el teatro no es un producto
terminado siempre tiene variantes que repente por muchas cuestiones el espectaculo no se
da de manera optima y siempre hay elementos que fluctian aunque siempre hay que cuidar
que el espectaculo sea de calidad.

E.- ;Como percibiste al publico de La Gruta?

J.- Hubo muchas reacciones: desde la gente que se botaba de la risa y después era
golpeada por la misma situacion del espectaculo, como gente que no se atrevia a reir.
Hubo gente que me dijo “la situacidn es chistosa pero el tema de la pena de muerte no es
de risa” entonces habia cierto conflicto en el publico y se originaron tres tipos de
reacciones: la gente que se carcajeaban, la gente que no se reia y la gente que hacia ambas
cosas por el contenido de la obra.

E.- ;Y en San Angel?

J.- Creo que el publico reaccioné bien pero no podria decir que fueron las mejores
funciones ni el mejor publico: de las tres funciones que dimos la primera fue la mejor
donde hubo una mayor respuesta del publico.

E.- ;{Qué consideras un buen publico?

J.- Amino me gusta el piblico que esta acostumbrado a ser como muy decente : que esta
sentado, que piensa que ir al teatro es tener como un estrato social, que como uno es una

persona educada no debe reir ni llorar, uno debe estar callado, bien sentado y aplaudir al
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final, eso no me parece que sea un buen publico, si al publico no le gusta la funcion y se
levanta y se va, si no aplaude, si aplaude mucho es un publico honesto, yo creo que es un
publico entregado que reacciona hacia el trabajo

E.- ;Cual es tu percepcion del publico en el reclusorio?

J.- Fue el mejor publico que hemos tenido, los presos no tienen nada que perder. ni tiene
que quedar bien con nadie, si algo no les gusta lo abuchean y se van y si algo les gusta
participan y se quedan, yo creo que es un buen lugar para probar un espectaculo. Gracias
a dios les gusto el trabajo y creo que fue una excelente oportunidad de ver que nivel de
comunicacion hay con el publico.

~E.- Tu trabajo actoral ;Como lo percibiste en las distintas temporadas?

J.- Si hay un problema cuando vendes las funciones, creas un grado de mecanizacion, la
mejor funcién fue la del reclusorio, en la Gruta fue nuestro primer acercamiento, decayo y
al final volvimos a subir, maduramos.

E.- ;Te funciono la técnica actoral que estuvieron aplicando?

J.- Mas que técnica actoral fue fisica, para obtener buen control del cuerpo y permite mas
libertad en el escenario

E.- ;Qué opiniones recibiste de tu trabajo actoral?

J.- De todo, la critica del Reforma hizo mencion, a mediados de la temporada en el
Helénico donde habia mayor desgaste, dijo que me faltaba energia y amarrar las
situaciones que le concernian al personaje, hubo dos criticas mas en donde aplaudian mi
tfabajo y otra donde me decian que habia buena preparacion del personaje y energia. Son
las fluctuaciones del teatro.

E.- Con respecto a tu trabajo con respecto a ese personaje ;Qué rectificarias?

J.- Creo que esta bien disefiado me gustaria mas profundizarlo en cuanto a la experiencia
vital de este personaje, algo que aprendi es jugar con el manejo comico y la profundidad
del tema que trata la obra (ingreso unico como maestro de inglés 5500 mensuales, el

fondo que tenia de ahorro para la obra era de 20 000 pesos. )
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Entrevista con Ronaldo Monreal, actor de Dislexia Teatro, 21 de octubre del
2000. Foro Cultural San Angel. México, D.F.
Edad: 28 afios
Licenciado en literatura dramatica y teatro por la facultad de Filosofia y Letra de la
UNAM
Entrevistadora.- ;Como te iniciaste en el teatro a nivel profesional?
Ronaldo.- Con José Luis Ibafiez con La vida es suefio de la Calderon de la Barca en 1994
estuvimos un afio en temporada y la llevamos a Bogota, esa fue mi primera experiencia
profesional y gracias a esa experiencia me pude titular a través de un informe académico
de actividad profesional.
E.- {Como llegaste a este grupo de Dislexia teatro?
R.- Conoci a la directora en la facultad cuando yo iba en segundo semestre y por medio de
David Castillo nos conocimos, desde siempre tuvimos el deseo de trabajar juntos hasta el
ailo pasado que empezamos a ensayar, me hablé del proyecto, nos ajustamos y ya por fin
trabajamos.
E.- ;Como te has sentido en este proceso?
R.- Lo mas rico es un trabajo fisico en el sentido de lo que ella hace en sus clases de la
eutonia como una forma de abrir el cuerpo y de crecer en escena, corporalmente me ha
ayudado mucho y he notado mucho mejoria en emision de la voz y en resonadores, fue un
taller que llevamos desde octubre hasta el momento de estrenar.
E.- ;Lo has aplicado en otros trabajos?
R.- Si cuando tengo posibilidad de hacerlo y se lo he empezado a aplicar a mis alumnos
de primero y segundo afio, doy clases en el colegio de teatro en filosofia doy clases de
actuacion I y IT y les he pasado el conocimiento de esta técnica de calentamiento.
E.- ;Como ha sido tu relacion con los demés integrantes del grupo a nivel personal y

profesional?
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R.- Buena... hubo problemas clasicos de trabajo, yo inicialmente no iba a ser el personaje
que ahora tengo, iba a ser el tercero en rango, hubo una mejoria en la comunicacion en el
grupo a partir de la salida de un actor que provocaba tension entre nosotros, se dio el
proceso de cambio se me quedé con el personaje de Kuzma y me toco estrenarlo, fue
trabajo para mi relacionarme con mi antagonista en escena, captarle el tono de la obra
porque tengo mis dudas acerca de que tono es el que estamos haciendo porque hay una
racionalizacion hacia la comedia por el analisis teatral que hicimos del texto pero en
escena no funciona como comedia, cuando le damos el tono realista se convierte en algo
cansado hasta para el piblico cuando empiezan a surgir los tonos de farsa por el humor
negro que contiene la obra hay una reaccion inmediata del publico y en ese sentido tengo
la duda de cual era la idea en ese sentido del tono de la obra

E.- ;Estas sintiendo que el analisis dramatico que habian hecho no lo esta percibiendo el
publico porque ya en escena es distinto?

R.- Claro, en el texto y no realizamos otra traduccion, solo trabajamos una con base a €so
hicimos nuestra propia adaptacion al texto, lo mexicanizamos, nos llevamos mucho tiempo
en eso y al final lo tuvimos que desechar porque al empezar la primera funcidn siempre es
necesario adaptarse.

E.- ;Cual fue tu percepcion del publico en la temporada de La Gruta?

R-Enlo general muy bien, por un lado fue nuestro esfuerzo en llevar invitados pero para
un grupo independiente que en La Gruta tenga entre 80 y 100 personas cada vez que
teniamos funcion era algo muy bueno principalmente los sabados, estrenamos primero en
sabado y siempre fluctudbamos entre las 80 o 100 personas. cuando nos pasaron a los
martes fue un bajon, un desconcierto pero aun a si nunca tuvimos menos de 30 personas,
por cuestiones que yo le llamo de la mafia no seguimos ahi, por no tener suficientes
palancas porque si estas viendo tu como empresario (aunque sea una institucion cultural)
que el trabajo esta siendo un éxito y hay otros que no lo tiene y sigue todavia en la Gruta,

nosotros logramos que la gente empezara a hablar de La corbata
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E.- ;Qué consideras como teatro independiente?

R.- Es el que hacemos los que no estamos beneficiados por un sistema de becas, un
sistema estatal o federal de conectes donde necesitas conocer a muchos fulanitos
directores de todas la dependencias parra poder trabajar. El esfuerzo independiente radica
en que nosotros mismos propiciamos que la obra tuviera este buen camino, en ese sentido
yo veo la independencia si hubiéramos tenido mas promocion hubiéramos tenido mas
éxito.

E.- ;Consideras a Dislexia teatro como independiente?

R.- Si definitivamente

E.- ;Como fue tu trabajo actoral en la temporada en la Gruta?

R.- Fue variado bastante, siempre con un nivel de energia que inclusive sentia que el peso
de la obra recaia en mi, ahora ya no siento tanto peso porque del otro lado mi compaiero
no sabia aplicar lo tedrico a la practica teatral, le falta explotar su personaje para que
estuviéramos en un nivel mas parejo. Al principio de la temporada inclusive yo tenia que
medir como le daba mi pie para encontrar una réplica que a la vez yo ajustara para que se
escuchara distinto porque si no habldbamos en el mismo tono y en el mismo volumen y
ahi los personajes se emparejan y ese no es el sentido del teatro en ese sentido he
percibido este desarrollo, como actor es la responsabilidad de ellos, nunca hablé de esta
responsabilidad y creo que las tltimas funciones has sido distintas, el esfuerzo de ellos es
mayor aunque cargar la obra me ayuda a crecer profesionalmente ademas era la primera
vez que estoy 1 hora 40 minutos en el escenario sin salir en ninglin momento. He
aprendido a manejar mi energia para todas las partes que componen la obra.

E.- ;Rectificarias algo del trabajo actoral que realizaste?

R.- Yo mejoré, me abri mas al dialogo con mis comparieros de escena, como actor
apliqué y reencontré nuevas cosas, hubo mayor comunicacion entre nosotros como grupo
a partir de un proceso que implico la temporada en La Gruta, hubo més confianza, nos

sentimos unidos y sintonizados en el trabajo que realizamos
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E.- ;Esta sintonia llega a ocurrirte en tu trabajo dentro de otros grupos de teatro
independiente?

R.- En algunos, es algo esporadico es aqui donde he encontrado esa constante

E.- ;/Qué opiniones recibiste sobre tu trabajo?

R.- Si, un punto de vista de varios directores que como yo no me veo y el espacio es muy
chico me dijeron que estaba muy gritado, me di cuenta y empecé a manejar de mejor
manera mi energia, mi personaje se ha ido adecuando a otros estados de animo, mi
personaje se vuelve mas rico y mas matizado, también me hablaron a cerca de la cuestion
del tono entre los dos personajes

E.- ;Cuales esos tus ingresos mensuales?

R - En la gruta fueran de 800 pesos 1000 dependiendo de cuantos sabados tuviera el mes,
si eran 4 erah 800 y si eran 5 1000, he seguido cobrando muy poco por la cuestion
solidaria con un grupo independiente porque yo trabajo en varios de ellos, quedamos en
un acuerdo de cobrar después mas cosa que no hemos hecho, espero que la obra retome
temporada el proximo afio y le podamos dar continuidad al trabajo, yo tengo mas ingresos
como académico en la UNAM vy el la UVM mas funciones vendidas de otras compafiias de
teatro, de repente hay videos o alguna pelicula, trabajos eventuales. Mis mayores ingresos

viene de la catedra.
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