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El teatro tiene exactamente el tamafo de la vida, ni mas ni menos.
Sus temas e inquietudes pueden tomar mayores dimensiones...
Vigdis Finnbogadéttir, director de teatro de Islandia

Dia Mundial del Teatro 27 de marzo de 1999.

INTRODUCCION

Hablar de teatro y publicos en la ciudad de México en este fin de milenio
es apuntar hacia una historia de mdultiples desencuentros que hacen del
publico o de los publicos, una constante que no parece ser controlada por
los hacedores de teatro. A pesar de la gran cantidad de producciones
teatrales y de una oferta amplia y diversa, en la cual se empefian las
acciones y las visiones de diversos agentes sociales, la realidad es que los

espectadores no responden siempre con la misma intensidad.

Aunque la asistencia del publico a los teatros repunta de cuando en
cuando, y en estos Ultimos cinco afos se percibe una cierta reactivacion
de la actividad teatral, la realidad es que su comportamiento parece mas
bien erratico. (Ver lAmina 1 en el Anexo Estadistico) A juzgar por las cifras
de la década 1987-1997, la tendencia es a la disminucidon. Segun datos del
INEGI en 1987 se ofrecieron 15 491 funciones para las que se vendieron 6
millones, 683 mil localidades. En 1997, se dieron 26 548 funciones, con una
venta de 6 millones, 332 mil boletos.!. Es decir, se trabaja casi el doble para

confrontarse con el mismo nimero de espectadores.

! INEGI. Estadisticas de cultura. Cuaderno no. 3.México, INEGI, 1999. p114.
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Este desencuentro entre los ciudadanos y el teatro trae consigo también
repercusiones de tipo econdmico. Siendo el teatro una actividad artistica y
muchas veces artesanal, la realidad es que también participa en el
mercado de bienes culturales e implica la posibiidad o no de obtencidn
de ingresos por parte de productores, autores, actores y gestores 0O
promotores. No existe informacion confiable respecto a los ingresos que el
teatro genera ni tampoco respecto a la inversidn que el sector atrae. Sin
embargo, los datos obtenidos sefialan una ligera recuperacion en los
ingresos. Segun el INEGI, la venta de boletos en los teatros pasoé en 1995 de
239 millones 660 mil 799 pesos a 398 millones 356 mil 673 pesos en 1997. Sin
embargo, este aumento estda basado en un incremento significativo del
numero de funciones y por tanto de dias trabajados, asi como en el
encarecimiento de los precios de las entradas, mas que en el incremento

de los espectadores. (Ver lamina 2)

Sin embargo, los datos de la Sociedad General de Escritores de México
(SOGEM), expresan una realidad muy diferente. Para fines del pago de
derechos de autor, los teatros han reportado ingresos mucho mas bajos. En
1996 sefnalaron ventas por 8 millones 062 mil pesos, sélo superadas en 1998
con un ingreso de 11 millones 022 mil pesos. Para 1999 se reportaron un
total de 8 millones 665 mil pesos?, lo que significa que los dramaturgos,
adaptadores, traductores y otros hacedores de la literatura draméatica
obtienen pocos ingresos como resultado de la escenificacion de las obras.

(Ver lamina 3)

2 SOGEM. Memoria de labores 1999.



Teatro de Arte y publicos en la ciudad de México.
La puesta en escena de dos modelos de gestion

El teatro como disciplina artistica es en esencia la creacion de multiples
realidades posibles en un espacio y un tiempo especifico que solo existe
durante la escenificacion. Pero el teatro solo tiene lugar cuando hay un
actor frente a un espectador. Asi pues, actor y espectador, son los
elementos fundamentales sin los cuales la representacion no tiene lugar.
Realidad y ficcidn se entrelazan alimentandose la una a la otra en el
escenario, transformandose mutuamente en un juego entre actores y

espectadores.

Lo contradictorio es que mientras cada vez mas gente hace teatro, en una
busqueda casi religiosa del sentido o los sentidos de la existencia propia y
la de los demas, los espectadores no parecieran compartir ese espacio, el
del teatro, como el de su propia busqueda. Para ellos, el teatro pareciera
estar impregnado en la vida cotidiana, en el espectaculo de la politica, de

la violencia y en la pantalla chica.

El teatro pareciera haber impregnado la vida diaria de un alto nivel de
teatralidad y de representacion. En la posmodernidad, el teatro se ha
traslado de las tablas, al escenario de la vida contemporanea, haciendo
realidad lo que Shakespeare afimaba en el sentido de que el mundo es un
gran escenario. Segun Luis de Tavira, el teatro ha teatralizado tanto la vida
qgue ahora se representa en un escenario urbano lleno de relatos, historias y
representaciones, las cuales ponen en duda el lugar de la ficcion. (Tavira,

1998).

Pero mas que de representacion o de teatro, en la posmodernidad, la vida
publica se ha llenado de simulacro, de simulacion y de engafo. Tan es asi

gue una de las televisoras mas poderosas de México, TV Azteca ha sido
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sorprendida y denunciada en dos ocasiones durante la misma semana,
creando las situaciones que después transmitiia como noticia. Estas dos
situaciones se referian a un supuesto asalto a un banco y luego a una
prefabricada protesta por la presencia de Rosario Robles, la Jefe de
Gobierno de la ciudad de México, en las instalaciones del Instituto
Tecnolégico de Estudios Superiores de Monterrey. TV Azteca fue
sorprendida en la simulacion de la realidad que después vendera a los

televidentes como narracion de lo sucedido.3

Presente o ausente, el publico es una pieza clave sin la cual el teatro
occidental que predomina en los escenarios profesionales de la ciudad de

México es un rompecabezas que no termina de construirse.

La incertidumbre es la fuente que alimenta este proyecto de investigacion
qgque he propuesto dentro del programa de Doctorado en Ciencias
Antropologicas en la Universidad Autdnoma Metropolitana - Iztapalapa.
Hay incertidumbre al inicio y durante el proceso de creacion de toda
puesta en escena, porque cada obra es una aventura que se vive y se
reinventa una y otra vez, la hay también al concluir el montaje porque no
se sabe cual sera el resultado y la suerte de la obra, una obra que toma
cuerpo y autonomia una vez concluida. Hay incertidumbre respecto a la
asistencia o no del publico a lo largo de la temporada teatral, y la hay
también entre ese publico que asiste a la sala quien no sabe de qué sera

testigo al concluir la Tercera Llamada y sobrevenir la oscuridad en la sala.

Hay incertidumbre también en mi propia reflexion, porque al ser el teatro

un arte del tamafo de la vida, estoy segura de que he entrado a un

% :Nuevo estilo de TV azteca? Reforma 6 de julio del 2000. Jornada, 8 de julio del 2000.
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escenario multiple, que no es unidimensional ni permanente, sino que mas
bien es temporal y efimero, que esta lleno de espejos, de prismas y angulos
para mirar y que estas caracteristicas en conjunto dificultan el trazo de una
trayectoria firme y segura. La Unica certeza que me acompafa, es que
esta reflexion hecha desde la antropologia, no intenta mas que construir
un hipertexto que me permita navegar en varias direcciones y sentidos.

El teatro, como la vida social, puede ser descrito, analizado o interpretado
desde otras muchos otros campos disciplinares, empezando por su
dimension estética, o bien desde el punto de vista de la economia, en
tanto espectaculo que es fruto del trabajo colectivo, pero que se mueve
en el contexto del mercado. El teatro tiene una posible lectura psicolégica
y psicoanalitica, analizado desde el punto de vista tanto de los personajes
como de los directores (as) y actores (rices), como de los espectadores
(as), finalmente, el teatro también puede ser visto desde el punto de vista

de la comunicacion o de la sociologia.

De ahi que esta investigacion esté siempre acompafada de la conciencia
de sus limitaciones, asi como de la necesidad creciente de que el teatro y
su vinculo con la sociedad mexicana contemporanea sean estudiados
como fenOmeno cultural, como una manera de acercarse a la
comprension de como la sociedad mexicana de hoy, en su diversidad, se

representa a si misma Yy cOmo se reconoce 0 no en esas representaciones.

Es ahi donde el enfoque antropolégico se vuelve pertinente e
indispensable. Al estudiar el teatro, estoy abordando uno de los espacios
humanos mas antiguos donde el hombre se construye a si mismo y se
confronta con el otro para transformarse mutuamente. Sin embargo, lo

hago en el contexto de la sociedad contemporanea donde el lugar de la
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representacion se ha transformado, al separarse actores y espectadores en
un contexto de urbanizacion, de predominio de nuevos y poderosos
instrumentos de comunicacion que también construyen representaciones,
de profundas modificaciones del lugar del ciudadano en la vida publica y

privada.

Vivimos una época en donde la teatralizacibn o espectacularizacion
predomina en muchos de nuestros actos publicos y privados. Es la era del
Homo Spectator, segun Debord. Una época donde los hombres y las
mujeres, utilizamos los simulacros, la mentira o la representacion para
mitigar la incertidumbre, la inquisitividad, el miedo y la desmesura, es decir,

en la que actuamos para sobrevivir.

Sin embargo, es posible que uno de los pocos sitios donde los seres
humanos podemos presenciar otra vez lo vivido o imaginar lo vivible, o lo
imposible, sea en el teatro, al ser éste una de las artes escénicas que
requieren de la concurrencia fisica para existir. Pero de nuevo surge la
incertidumbre, ¢responde el teatro a esta necesidad de volver a vivir la
vida o de vivila de otra manera? ¢Qué significa el teatro para el
ciudadano comun en una época donde la realidad se confunde con la
ficcidon? ¢Es posible que la realidad y el teatro se parezcan tanto, que el
espectador potencial del arte de la representacion se conforma con el
espectaculo de la vida cotidiana, en una ciudad altamente dramatica,

donde la entrada ha sido pagada desde el momento de nacer?

El presente trabajo preparado como parte de la tesis de doctorado (en su
avance como tesina para obtener el grado de Maestria), contribuye a la

reflexion tedrica de un campo de estudio todavia dominado por la
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oscuridad, el de la relacion teatro-espectador en el ambito urbano de la
ciudad de México. El teatro ha sido analizado histéricamente, aunque no
en todos los periodos, desde el punto de vista de la dramaturgia y del
espectaculo o incluso desde la escenografia, también la propia

antropologia ha estudiado al teatro indigena o campesino.

Sin embargo, el enfoque que me interesa a mi es el del comportamiento
espectacular de la sociedad urbana y especificamente el enfoque que
mira al escenario desde las butacas, desde el punto de vista del
espectador, es decir, desde la mirada del otro, a quien la representacion
se dirige y en cuya subjetividad radica la posibilidad de cierre del ciclo de

comunicacion que encierra el teatro.

He denominado este acercamiento Teatro de arte y publicos en la ciudad
de México; la puesta en escena de dos modelos de gestidon porque he de
referirme a una aproximacion de un cierto tipo de teatro en particular, en
este caso el que he denominado operativamente teatro de arte, el cual
defino como las creaciones teatrales que tienen una intencionalidad mas
afin con la exploracion estética y el interés de decir algo y decirlo de una
manera, mas que una motivacion de obtencidbn de ganancias que

caracteriza al comunmente denominado teatro comercial.

Me interesa acercarme a la exploracion de las multiples maneras en que
estas intencionalidades son percibidas e interpretadas por espectadores
que se sienten convocados a Vivir la experiencia escénica y recrearla a

partir de su propia subjetividad.

10
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Me interesa acercarme también al espacio social que hace posible estas
obras, es decir, a los espacios de creacion, difusibn y consumo que le dan
vida y que median a través de su propia interpretacion, en la posibilidad
de la obra de encontrarse con el publico. Me refiero a los circuitos de

creacion y produccion teatral donde éstas se originan.

Me interesa relacionarme con los espectadores de este teatro y explorar
sus rutas, sus cercanias y sus distancias, sus itinerarios de atencion y los
elementos de identificacidon o de rechazo que les permite incursionar en el
mundo de la ficcion y construir referentes respecto a la realidad multiple en

la que se desenvuelven.

Este proyecto es también una discusion posterior al libro denominado
Teatro y publicos, el lado oscuro de la sala 4 en el cual abordé el teatro
profesional de la ciudad de México y a sus publicos, como dos macro
sujetos que se implican el uno al otro, pero que, en las circunstancias
actuales de la forma de hacer el teatro que se hace, en esta ciudad
espectaculo, establecen relaciones fragmentadas y contradictorias. En
dicho libro se establecieron algunas pistas para ser consideradas en esta
segunda mirada al teatro profesional de la ciudad de México y sus

multiples vinculos con diversos publicos.

En esta introduccion retomo y amplio algunas de esas pistas, dado que
constituyen puntos de partida que habran de ser puestos en escena

durante la trayectoria de esta investigacion, a través de la cual intentaré

* Jiménez Lépez, Lucina. Teatro y publicos; el lado oscuro de la sala. México, Escenologia,
FONCA, 2000. 304 p.

11
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mirar otra vez a la sociedad urbana en su forma de relacidbn con las

representaciones escénicas.

Sin embargo, durante el proceso de interlocucidn que este libro ha vivido
con diversos investigadores, actores, directores de escena y otros sujetos
sociales participes del teatro, y sobre todo partir de las reflexiones y
acercamientos que este Programa de Doctorado me ha permitido, he
decidido orientar la exploracién a partir de nuevas preguntas con las que
yo misma me he debatido. En algunos casos, el transito entre el libro y esta
exploracion ha requerido de la introduccion de algunos matices,

actualizaciones o modificaciones de lo enunciado.

Retomo parte de dichas pistas para volver a mirar porque es necesario
ofrecer el contexto de la discusion que yo misma he creado, y sobre todo,
porque considero que es indispensable proyectar algunos vértices de
atencion que sin embargo, no son definitivos, son mas bien aproximaciones

iniciales a un campo que en México no ha sido explorado.

Un punto de vista central y distintivo de esta exploracion es que, a
diferencia del abordaje anterior, expresado en el libro ya mencionado,
ésta aproximacion no se centra en una busqueda de comprension de la
ausencia de los espectadores de las salas teatrales de manera directa,
sino que, teniendo de trasfondo esa preocupacién, mas bien se enfoca en
la exploracion de las experiencias de identificacion o desencuentro entre
obras y espectadores especificos que si acuden a las representaciones

que forman parte del que he denominado teatro de arte.

12
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Me interesa acercarme a una posible etnografia de la interaccion entre el
espectaculo y el espectador, en el contexto de la representacion. Este
enfoque implica afrontar un fuerte reto que lleva a discutir la naturaleza
del encuentro entre espectador y obra en un espacio y tiempo de
representacion que se caracteriza por lo efimero y lo subjetivo. Igualmente,
implica una discusibn que problematice cual es el lugar donde se
construye la teatralidad y cual es la distancia que separa lo teatral
esceénico, es decir, lo que ocurre en los escenarios de cualquier tipo, de la

teatralizacion de la sociedad posmoderna.

Entonces, aunque buena parte de estas pautas se refieren a la
comprension de la ausencia, en este nuevo enfoque me voy a detener
mas en la presencia del espectador en la sala profesional o en el escenario
abierto. Igualmente, me interesa asumir el enfoque comparativo porque
quiero explorar en distintos espacios sociales de creacion teatral para
indagar si existe alguna diferencia en la manera de asumir y de ver al
espectador en estos distintos circuitos de creacion y difusidn teatral. Asi, he
decidido adoptar un espacio publico de promocidon y de creacion teatral

y otro civil, es decir, no subvencionado con recursos publicos.

No hay causalidad Unica, ni relaciones simples.

La ciudad de México ofrece muchas obras, a las que concurren pocos
espectadores. Sin embargo, para hablar de los publicos del teatro, de su
ausencia o de su presencia, primero hay que establecer cuatro premisas
qgue deberan tenerse en cuenta a lo largo de toda la trayectoria de esta

investigacion.

13
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La primera es que no todas las obras de teatro carecen de publico, ésta es
una tendencia general incluso internacional, presente hace ya algunos
anos, y que se comporta como una marea que vay viene a lo largo de la
historia misma del teatro, es por ello que se ha hablado hasta el infinito de
diversas crisis del teatro. Pareciera que el teatro occidental, desde el siglo
XVII en que se establece una separacion tajante del publico respecto del
espectaculo y se institucionaliza el papel aparentemente pasivo del
publico, estuviera viviendo en estado de crisis permanente, la cual se vive
de diferente manera en Ameérica Latina, Europa, Canada o los Estados

Unidos.

Sin embargo, también es posible encontrar obras donde el publico es
nutrido, obras buenas y malas con temporadas largas y sostenidas
fundamentalmente por los ingresos y los aplausos de los publicos que
acuden a su encuentro con la creacion del colectivo, la recomiendan y la

promueven como algo digno de ser vivido.

Por ello, un segundo punto de partida es que la ausencia o la presencia
del publico en las salas teatrales no guarda una relacion directa con la
calidad de las obras, ni tampoco con el espacio social o circuito en que
han sido creadas. La concurrencia del publico no necesariamente es
sinbnimo de calidad ni de trascendencia. De hecho, la trascendencia de
una obra teatral, de por si efimera, no puede medirse tampoco en razén
de la permanencia en la cartelera, asi como tampoco por el “escandalo”

qgue pueda provocar en los medios de comunicacion.

En el sentido contrario, la ausencia de publico, su distancia frente a una

obra o incluso su retiro de la sala, no necesariamente significa que la obra

14
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sea mala, en estas experiencias poco exploradas por la antropologia y
otras ciencias humanas, bien pueden estar de por medio silenciosas
confrontaciones entre valores culturales, politicos, morales o estéticos de
primer orden, incluso respuestas psicoldégicas o fisiolégicas cuya
transgresion no puede ser resistida por los espectadores. Igualmente
pueden estar en juego desencuentros entre los codigos ofrecidos por la
obra y las posibiidades de seleccion, jerarquizacion, asimilacion e

incorporacion de los espectadores.

El tercero es que al hablar de la necesidad de la presencia del espectador
en las representaciones teatrales, no estoy abogando por un modelo
preestablecido de teatro que implique la asistencia masiva de
espectadores, toda vez que ello significaria hablar de un tipo de
espectaculo que no solo no es ya el predominante, si es que algun dia lo

fue, sino que tampoco tiene porqué ser un modelo a seguir.

Es posible encontrar este tipo de teatro masivo sobre todo en los esquemas
de produccion privados, y principalmente tratandose del teatro de
entretenimiento que busca la recuperaciéon econdmica. Ello en si mismo no
es negativo, si el teatro que se ofrece es de buena calidad. Sin embargo,
es cada vez mas frecuente la existencia de propuestas teatrales que no
buscan al publico masivo, sino mas bien a pequefios grupos con los cuales
interactuar de manera mas intima. De cualquier manera es pertinente
preguntarse si necesariamente deben estar divorciados estos factores, el
de la posibilidad de un mayor publico y el de la busqueda de un teatro de
arte, el de la recuperacion economica y el de la creacion de un teatro de

calidad.

15
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El cuarto y dltimo punto de partida es la certeza de que la ausencia del
publico en los espacios teatrales, no tiene una explicacion Unica frente a la
cual simplemente deban buscarse soluciones; de ser asi, los propios
hacedores de teatro ya las habrian puesto en marcha, ya que, a
diferencia de otros gremios, la del teatro, por su propia naturaleza, es una
comunidad sumamente heterogénea, pero altamente reflexiva e
inquisitiva, acostumbrada a trabajar en el caos o en la jungla del campo
teatral, pero que se constituye a si misma como sujeto no solo actuante,

sino pensante.

El teatro, como una de las multiples formas de expresibn de una realidad
historica, guarda intrinsecas relaciones con la sociedad que lo produce, de
tal suerte que un posible acercamiento al binomio teatro -publicos, implica
de fondo un cuestionamiento a la forma como dicha sociedad se
representa a si misma y a la manera como se acerca, se aleja, se
reconoce 0 no se reconoce en dichas representaciones. He aqui donde
reside la pertinencia de un enfoque que si bien tiende a ser

multidisciplinario, esta centrado en la antropologia.

La relacion teatro - publicos emerge desde la creacion.

La falta de publico en las salas teatrales de la ciudad, fendbmeno
compartido con diversos escenarios urbanos al menos del mundo
“occidental”, no se explica simplemente como un asunto circunscrito a los
ambitos de la circulacion o de la difusion de los productos artisticos, en
este caso, las obras, como usualmente se piensa ante los fracasos de

publico.

16
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Los vinculos del teatro con sus publicos se establecen, no a partir del
momento en que la obra esta lista para su estreno, es decir, a partir de que
se convierte en producto artistico, sino desde que se elige, se concibe y se
deciden las condiciones y las formas en que habra de volverse

escenificacion, es decir, desde la creacion y la produccion.

Por ello, para hacer un acercamiento a los multiples desencuentros del
teatro con sus publicos, no basta con ver las obras, es necesario asomarse
a las relaciones que las hacen posibles o imposibles. Estas relaciones no son
transparentes ni aparecen expuestas a la vista del espectador, quien a
pesar de ser convocado en forma imaginaria desde el proceso de
creacion, s6lo accede al teatro cuando éste ha alcanzado un resultado

en forma de espectaculo.

Estos vinculos entre el teatro profesional y sus publicos, que se caracterizan
por su fragmentacion y su discontinuidad, se gestan entre las relaciones
mismas que hombres y mujeres crean para producir los espectaculos
teatrales. Estas, sin embargo, han sido insuficientemente estudiadas y
documentadas no sélo por la antropologia, que ha analizado
fundamentalmente el teatro rural o indigena, sino por las distintas ciencias
sociales; de ahi la necesidad de anteponer el enfoque del
comportamiento espectacular de la sociedad urbana, como uno de los
primeros pasos en el acercamiento a la comprension de la relacion teatro-

publico, que es una forma de ver la relacion teatro-sociedad.

La desestructuracion del "campo teatral”.
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He denominado “la desestructuracion del campo teatral”, hablando
siempre de la ciudad de México, al caos que produce la forma de
accionar de los agentes sociales que intervienen en el teatro (instituciones,
productores, directores de escena, actores, promotores, etc.), la cual ha
establecido ciertas reglas y comportamientos que predominan en el
guehacer teatral, propiciando circunstancias no siempre favorables para
la continuidad y la renovacion de las propuestas teatrales.

La desestructuracion del campo teatral influye de manera importante,
aunque no uUnica, en la generacion de una crisis ya prolongada en las
formas en que se crea el teatro de la ciudad de México. Esta se expresa en
esquemas de creacion y produccion teatral que, en lugar de reservar un
lugar privilegiado a los publicos, parecen repelerlos. La actual forma de
operacion del campo teatral influye en la suerte del resultado artistico y en

los continuos desencuentros de los espectadores y las obras.

Algunos rasgos que evidencian la poca estructuracion de la competencia
teatral son: la falta de perfil de los teatros, la dispersion de la oferta teatral,
las limitaciones que tiene la formacion de actores y directores de escena,
para no hablar de la de técnicos, iluminadores, vestuaristas, etc.; las
dificultades que los creadores enfrentan para dar continuidad visible a sus
propuestas estéticas, lo que propicia la dificultad de los publicos para

percibir y seguir las trayectorias de dramaturgos o de directores de escena.

Esta desestructuracion del campo teatral obliga a los hacedores de teatro
a utilizar estrategias de supervivencia similares a las descritas por la
antropologia politica en el Africa Oriental, es decir, a organizar y
reorganizar, valga la analogia hecha con todo respeto, “tribus” que se

relinen o se reagrupan constantemente alrededor de un Jefe, el Jefe piel
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de leopardo, una persona sagrada, en este caso el director de escena
gue debe conocerlos y acogerlos bajo su mando, en territorios donde
existen los recursos que garanticen la posibilidad de la subsistencia, asi sea
por un breve tiempo. A diferencia de los Nuer que buscan agua o pastos
para el ganado, los hacedores de teatro buscan donde hay una obra, un

escenario disponible y algun recurso para la produccién. (Pritchard, 1977).

Esta condicion refuerza entre los hacedores del teatro vy
fundamentalmente entre los actores, la tendencia internacional de buscar
en otros territorios, principaimente en los medios electronicos, el
complemento de la sobrevivencia, asi como nuevas posibilidades de
diversificar su actividad. Sin embargo, esta misma tendencia a la vez que
ofrece otras opciones de desarrollo, impone diversos obstaculos a los
creadores teatrales para la conformacion de lo que Eugenio Barba,
creador de la Antropologia Teatral, denomina como una "cultura de
grupo’, equiparable a la formacion, crecimiento, desarrollo vy
transformacion de compafias y grupos estables que permitan el
nacimiento y consolidacion de propuestas estéticas especificas y por

ende, de distintas formas de concebir y construir la teatralidad.

En ese sentido, tampoco les es facil dirigirse e interactuar con publicos
especificos a través de relaciones permanentes. El publico por su parte, no
tiene condiciones tampoco de percibir los movimientos o desplazamientos,
las reagrupaciones de las “tribus” teatrales de la ciudad de México y sus

propuestas estéticas.

Como resultado de la operacion de las reglas del campo, los publicos se

enfrentan a una oferta saturada y con una fuerte predominancia hacia el
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teatro "comercial', o mejor dicho, con fines de lucro, un teatro que
frecuentemente es una simple extensidon de la television (La glereja, con
Maria Elena Saldafa, La escuelita de Ortiz de Pinedo) . Ante una cartelera
llena de este tipo de propuestas masivas, es dificil distinguir aquellas que
intentan experimentar con el lenguaje teatral y que buscan decir algo. Si a
esto se suman las débiles estrategias de difusion teatral, pareciera que el
éxito o no de una obra, vista en términos del acercamiento del publico, se

produce mas bien por obra y gracia del azar.

La diversidad y amplitud de la oferta teatral, que llega a la saturacion,
pero sobre todo, su fuerte composicidon de espectaculos vinculados a las
estéticas masivas, propiamente mediaticas, tienden a crear una especie
de crisis de sentido entre los posibles espectadores, para quienes el dilema
de qué ver, puede convertirse en una de las posibles fuentes de

indiferencia. Ante la confusion, la evasion.

Al respecto, en el mes de julio de 2000 se ofrecian 155 obras teatrales
simultdneamente. Entre ellas, predominaban comedias (30%) (Confesiones
de mujeres de 30, con 1000 representaciones, Sefiora Presidenta con varios
anos en cartelera, Mama nos quita los novios, Ahora se aguantan, El mal
de distancia, el placer de la infidelidad, un engafio no hace dafo); las
obras teatrales para nifos (23%), cuyo mercado se ha extendido en los
ultimos tres afos, con propuestas lo mismo del mundo Disney que de
programas televisivos o algunas obras de busqueda artistica (Amigos por
siempre, Power Ranger, La Bella y la Bestia, Snoopy y la pandila,
Marionetas de la Esquina, entre las mejores propuestas) Destacan también
diversos dramas (15%) entre las que figuran obras como (Hace ya tiempo,

El espejo o el juego de la razéon, Cartas a mama, La dama de negro). El
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Teatro clasico (10%) se ha fortalecido con las producciones impulsadas por
el Instituto de Cultura de la Ciudad de México (Edipo, Electra, Ifigenia entre

los Tauros, Las bacantes, Medea)

Se advierte una mayor presencia de Monodlogos (Rigor mortis, La voz
humana, La noche sin alma, Querido Diego, Te abraza Quiela, Tengamos el
sexo en paz, Bajo control) y de obras gay o eréticas para adultos
(Demasiados para una noche, Stripoker, Tal para Cual, La Lancha de las
Locas, En la cama, Trainspoting, El calor de los hombres), Musicales (El
hombre de la Mancha, El Fantasma de la Opera, El hombre Elefante)

(Véase Lamina 4)

Si a los anteriores elementos se agregan la debilidad de la critica y de la
investigacion, frente a los esquemas de formacion, creacion y gestion
teatrales, asi como un escaso impacto en la orientacion de los publicos, el
panorama apunta hacia una desorganizacion que ha llegado a ciertos
limites, en los cuales el mismo campo ha dado lugar a la emergencia de
nuevos espacios e instituciones teatrales que buscan estrategias diferentes

para la formacion, la creacion y la gestion teatral.

Asi, pareciera que el teatro profesional de la ciudad de México ha estado
atrapado en una mascara que no le permite movimientos flexibles que le
faciliten ensayar y sobre todo acumular experiencias en la construccion de

diversas formas de teatralidad en relacion con distintos publicos.
Frente a los circuitos publico y privado que funcionaron durante varias

décadas y hoy estan cada vez mas desdibujados, la década de los

noventa fue escenario de un profuso crecimiento de propuestas civiles que
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rompen con estas fronteras de lo publico y lo privado y se mueven bajo
esquemas hibridos en donde intentan dar cauce a nuevas bases
formativas y de creacion teatral. Destacan entre ellas el surgimiento de
Foro Actores del Método, Casa del Teatro A.C., el Foro de Teatro
Contemporaneo, el Centro de Arte Dramatico (CADAC) y El Foro
Stanistablas, entre los que ofrecen formacion, creacion y difusion teatral. El
Foro Shakespeare, el Foro de la Comedia, la Casa de las Utopias Posibles,
Los Musicales, El Milagro, la Espiral, La Casa de los Comediantes, entre otros
qgue se especializan en la promocion y difusion teatral. Cabe aqui
preguntarse si estos laboratorios de exploracion teatral estan planteando la
posibiidad de la reactivacion de la actividad teatral en la ciudad de

México.

Estos espacios que constituyen la busqueda de nuevas formas de hacer
teatro, constituyen uno de los focos de atencidn de la presente
investigacion. Al respecto, la pregunta a intentar responder ahora en este
nuevo acercamiento es si estas nuevas experiencias estan partiendo
también de una reconsideracion de sus vinculos con los publicos, o si
mantienen la relacién tradicional ya establecida en el circuito estatal que
la ha asumido histéricamente como un asunto que depende casi

totalmente de la difusion de las obras.

Publicos a imagen y semejanza.

Una tendencia general es que el predominio de una oferta teatral
altamente comercializada y concebida en muchos casos como extension

de la television, ha influido en la conformacion de publicos a imagen y

semejanza, es decir, publicos altamente influenciados por la estructura
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comercial y por estéticas mediaticas que atraviesan su manera de ver, de
sentir, de percibir y de relacionarse con el teatro. A pesar de que es
posible distinguir diferentes categorias de publicos, entre los que se
destacan también publicos mas especializados y mas criticos, las
investigaciones hasta ahora realizadas me permiten advertir que la
mayoria de los espectadores carecen de una formacion que les permita el
discernimiento, el disfrute y la confrontacion con la diversidad de
propuestas que confluyen en el teatro profesional de la ciudad de México
y al mismo tiempo clarificar sus intereses hacia el propio teatro. Segun
datos de INEGI, el publico del teatro infantil ha ido en aumento entre 1995
(23%) y 1997 (42%), desplazando incluso a las comedias. De ahi la
importancia de atender este sector en crecimiento, el cual influye de
manera importante los gustos y las experiencias teatrales de los futuros
espectadores. El interés por las comedias ha capturado al 28% de los
espectadores en 1995 y al 25% en 1997. La atencién a los dramas se ha
disminuido al pasar del 8% al 5% en estos mismos afios. Con todas las
reservas que este tipo de estadistica puede tener, lo que si es cierto es que
la composicion de la cartelera teatral y el comportamiento de los
espectadores guardan una relacion indisoluble que plantean la urgente

necesidad de atender la estructuracion de la oferta. (Ver lamina 5)

Un asomo a las cifras de publico del teatro con intencionalidad artistica
refleja también dificultades. En el periodo 1995-1999, el INBA reunidé a un
total de 3 millones 032 mil 299 espectadores, con un promedio de 225
espectadores por funcidén y un porcentaje de ocupacion de 44.48%. Esas
cifras incluyen sin embargo, el programa de teatro escolar que abarca 2
millones, 353 396 espectadores infantiles, ademas del publico de la Muestra

Nacional de Teatro y giras al interior. Esto implica que el teatro para
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adultos, con producciones propias, coproducciones Yy eventos
internacionales, convocé a 574 mil 574 espectadores. En 1998, las
coproducciones del INBA recibieron 20 mil 714 espectadores con boleto
comprado y 11 mil 895 cortesias, haciendo un total de 24 mil 666 personas.
Solo 3 de 16 coproducidas lograron porcentajes de ocupacion cercanas o

superiores al 60% del aforo existente.> (Ver laminas 6-10)

El Centro Nacional de las Artes, por su parte, en cuatro espacios escénicos,
recibié durante 1999, un total de 37 mil 504 espectadores en 382 funciones
de 39 obras, lo que significa un promedio de 98 espectadores por funcion.

(Ver lamina 11)

Por otro lado, las estéticas dominantes no sélo impactan a los publicos, sino
que influyen también en los agentes sociales creadores del hecho teatral
(directores de escena, actores, escenografos, técnicos, etc.) y en los
agentes externos a él (escuelas, medios de difusion, criticos, etc.) pero que
interactuan e influyen en el campo teatral. Es asi como tienen lugar tantas
producciones basadas en las formulas garantizadas por la television o los
medios electréonicos. Aquellas que aun teniendo publicos y obteniendo

recursos econdémicos estan “muertas de éxito”.

En esta segunda mirada al teatro profesional de la ciudad de México, me
interesa enfocar una interaccion mucho mas cercana a la subjetividad y
la percepcion que estos publicos tienen respecto al teatro mismo y en la
ubicacion de posibles diferencias entre los publicos de dos diferentes

modelos de gestion teatral interesadas en la creacion de teatro de arte.

® INBA. Coordinacién Nacional de Teatro. Resumen de la actividad teatral. Documento. Inédito.
Marzo del 2000. Agradezco a Mario Espinosa su generosidad al proporcionarme esta informacion.
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La urbanizacion y la concentracion de espacios teatrales.

Se ha dicho mucho que la lejania de los espacios teatrales afecta la
relacion teatro - publicos. La ciudad dramatizada, impone efectivamente
ciertas limitantes o condicionantes de caracter histérico y objetivo, debido
a la forma desordenada en que ha crecido, una de cuyas resultantes es
que para 1995 se percibia una concentracion del 82% de los espacios
teatrales en el centro y sur de la ciudad, abarcando una cobertura de sélo
el 30% de la poblacion de la Zona Metropolitana.t De 1995 a 1999 esta
concentracion se habia acentuado sobre todo en la Delegacion
Cuauhtémoc, al incrementarse los establecimientos que han obtenido
flexibiidad para la contratacion de cantantes y actores para realizar
presentaciones en vivo en espacios como bares, cafeterias, restaurantes y
cantinas. En 1999, estas mismas cinco delegaciones concentran el 86% de

los espacios.” (Ver Lamina 12)

Esta distribucion desigual efectivamente impone limitaciones al facil
acceso de la poblacion a los lugares donde ocurren las escenificaciones,
sin embargo, esta visto también que aunque no se puede ni se debe
festejar dicha concentraciéon, y por el contrario, es necesario buscar
estrategias que permitan el incremento de espacios alternativos para la

representacion en toda la ciudad, esa no es una razén de fondo de la

® Jiménez Lépez, Lucina. Teatro y publicos... (ibid)
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ausencia del publico, ya que a pesar de todo, y sobre todo visto a la luz
de los datos empiricos obtenidos en diversos teatros de la ciudad, los
publicos también son capaces de desplazarse y de desafiar los peligros de
una ciudad cada vez mas violenta e insegura, con tal de tener la
oportunidad de ser participes de un acontecimiento digno de ser

presenciado.

Mas o menos lo mismo ocurre con el asunto del costo de los boletos. Es
indudable que en una ciudad de "salarios minimos" y permanentes alzas
de precios en los productos basicos, una gran cantidad de habitantes de
la urbe quedan excluidos de la posibiidad del teatro, dada Ila
imposibilidad de pagarlo. Sin embargo, también es cierto que multiples
espectaculos masivos, cuyo costo no es hada despreciable, se mantienen
como ofertas atractivas para los publicos mas diversos, no importa si
después hay que ir al Monte de Piedad, saturar las tarjetas de crédito o
pedir prestado para terminar de pasarla. Y si no, hay que ver cuanto
cuesta ir a ver a U2 (350 pesos) , Michael Jackson (350 pesos), Luis Miguel,
Control Machete (120 pesos) , Los Temerarios (120 pesos), a Madredeus
(300 a 450 pesos), cuanto cuesta la entrada al nuevo Salén 21 para bailar
con Willie Colon (175 pesos entrada, mas consumo). No pareciera ser un
asunto estrictamente de dinero. Los ciudadanos construyen sus propias
jerarquias también en las formas de recreacion y de disfrute, entre las
cuales el cine ha vuelto a ocupar un lugar destacado, lo cual no ha
sucedido con el teatro. El boleto para el cine cuesta actualmente entre 35
y 40 pesos, mientras el boleto al teatro oscila entre 50 y 120. Las

superproducciones tipo La Bella y la Bestia o El Fantasma de la Opera

" Célculos realizados por Lucina Jiménez con datos del Xl Censo de Poblacién y Vivienda 2000 y
del Citru. Recchia, Giovanna y José Santos. Directorio de Espacios Escénicos de la ciudad de
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cuesta entre 180 y 350 pesos el boleto. Ya esta lejos la época en que el

teatro y el cine costaban mas o menos lo mismo.

Nuevas formas de percepcion y de busqueda del placer.

El siglo XX ha sido uno de profunda transformaciéon de los habitos de
percepcion, de los gustos y de las estéticas de los grupos urbanos,
altamente influidos por la imagen y el sonido que viajan a velocidades

antes inimaginables.

Tal vez por ello se ha insistido tanto en que la television es la causante de
las crisis de publicos del teatro. Sin embargo, en su momento, lo mismo se
dijo del cine y aun de la radio con su exitosa transmision de radionovelas.
Pero mas que retirar al publico del teatro, lo que la television y el cine han
hecho es transformar a esos publicos, ejercer presidOn y poner en conflicto a
los espectadores en relacidn con las estéticas teatrales y las estéticas
mediaticas masivas. Esta tension es particularmente desventajosa para las
estéticas teatrales, sobre todo para las que no son una simple extension de
la pantalla chica, dadas las dificultades que el campo teatral impone a sus
creadores para poder construir lineas continuas de experimentacion del

lenguaje teatral y hacerlas perceptibles para publicos diversos.

Alun quienes asisten al teatro con frecuencia son televidentes,
radioescuchas, cinéfilos y demas, es decir, son espectadores multimedia

gue mas bien ejercen el eclecticismo como criterio para sus elecciones de

México, 1999, inédito.
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como entretenerse, de como divertirse. Casi hadie tiene una sola opcién
para el uso de su tiempo libre, para su recreacion o para la busqueda de

placer.

Se trata de ciudadanos que viven en el sincretismo y el eclecticismo. Los
ciudadanos integran una diversa gama de medios de contacto con la
realidad externa, a través de una alta exposicion a los medios, los
espectaculos deportivos, los pasillos de los centros comerciales donde se
escenifica el espectaculo del consumo y de la moda, donde se percibe la
puesta en escena de los diversos estilos de vida, los multicinemas donde se
exhiben al mismo tiempo varias cintas de factura Holliwoodense, o bien, los
parques, las plazas publicas, los conciertos masivos, los bares, los
espectaculos de lesbianas y homosexuales, y de vez en cuando, muy de
vez en cuando, los teatros. Ninguna de estas opciones excluye, la
presencia de la practica religiosa o de algun tipo de creencia mistica o de

caracter espiritual.

Teatralizacion y espectacularizacion de la vida cotidiana.

La ciudad es cada vez mas drama, relato o espectaculo. Este gran teatro
urbano despliega frente a sus ciudadanos escenas cotidianas de
empobrecimiento de grandes grupos sociales, de desastre ecologico y
econdmico, de autoritarismo gubernamental, escenifica las batallas y
complicidades cotidianas entre policias y ladrones. Todo parece ser
simulacro o representacion. El tratamiento mediatico de la violencia, la
economia y la politica, y ahora hasta de la religion con la visita del Papa, a
quien se le dio el mismo tratamiento que a cualquier estrella televisiva,

plantea que la vida cotidiana se ha teatralizado, se ha espectacularizado.
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Las telenovelas hicieron publica la vida privada, asi como el consumo
hace también publico el manejo del cuerpo. Ante esta escena global,
todos, hombres y mujeres, nifos y adultos, tenemos reservaciones en

primera fila, aun sin haber comprado boleto.

Los noticieros son ahora falaces incursiones al reino de la ficcidon, ya se ha
mencionado el reciente caso de TV Azteca pagando gente para
representar escenas de sus futuras noticias. Igualmente, el comportamiento
de los politicos durante todo momento, pero especialmente durante la
reciente contienda electoral permitié advertir la constante presencia de
parlamentos bien aprendidos, de papeles y situaciones creadas para la
fabricacion de imagenes, de caracteres previamente disefiados. El

simulacro total.

Si la vida publica y la vida privada aparentan ser constantes puestas en
escena, si el mundo todo es un escenario, si todos tenemos que
representar cada vez mas papeles, ¢cual es el lugar de las
representaciones en la vida cotidiana de los ciudadanos? ¢Cual es el
futuro de la verdadera ficcion? (COmo puede una representacion

escénica emocionar al ciudadano comun?

No es que los publicos en definitiva ya no se interesen por los espectaculos
de las artes tradicionales, multiples conciertos de musica culta estan llenos,
la 6pera relne cada vez a un publico mas amplio. Ciertas obras de teatro
tienen publico funcion tras funcion. En mi opinibn no estamos ante una
simple confrontacidn entre el arte culto y la cultura popular. Las barreras
entre estos términos se han roto, aunque no por ello deje de reconocer la

existencia de una grave ausencia de formacion de lo sensible en la
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escuela y en la vida cultural de toda la poblacion, frente a la cual la alta

influencia de las culturas mediaticas avanzan en un sentido masivo.

Tampoco es que el teatro ahora deba necesariamente competir con la
dimension mediatica de las estéticas contemporaneas, aspecto en el que
a menudo se cae por parte de los hacedores de teatro que deciden
incursionar en el uso de las nuevas tecnologias y ceden a este recurso el
lugar del cuerpo o del actor. Unas han sido bien aceptadas y reconocidas
por el publico, otras no han tenido los mejores resultados. Al respecto
pueden recordarse en el Centro Nacional de las Artes, las obras de
Roberto Zuco (1996), la produccion de Transdisciplinaria Escénica
denominada Excalibur (1999), ademas de obras que han venido del

extranjero como Leitmotiv (1998) del canadiense Michel D. Robidoux.

Pero lo que si creo es que para intentar volver a conectarse con los
publicos de hoy en dia, es cada vez mas necesario abrir esta discusion en
los procesos de formacioén, creacion, gestion e investigacion teatrales, a fin
de pensar e imaginar el teatro en un escenario distinto, no necesariamente
nuevo, porque lo nuevo no siempre es lo necesario. Tal vez ello contribuya
a la busqueda de conexiones del teatro con publicos que han hecho mas
complejas sus elecciones respecto a lo que consideran como digno de ser

"vivible" o "presenciable”.

En esta era de hedonismo y posmodernidad, de busqueda del placer a
toda costa, conviene preguntarse qué tipo de teatralidades son las que
pueden volver a conectar a qué publicos. ({Como pueden los actores

reconstruir la relacidn con sus publicos? De ahi la necesidad de que el
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asunto de los publicos cobre una nueva centralidad en todos los procesos

qgue dan lugar a la creacion teatral y su encuentro con los espectadores.

La construccion del publico y la garantia de la experiencia.

Los publicos no son un elemento externo ni posterior a la creacion teatral,
sino que son constitutivos del hecho teatral y participes activos de la

construccion de la teatralidad.

El publico se halla implicito en la creacion de la obra, no sélo porque el
teatro profesional de corte occidental sélo existe en razén del binomio
actor-espectador, sino porque es siempre invocado durante la puesta en
escena. El director ejerce el papel de intérprete o de espectador
profesional al disefiar y construir la obra. Cuando dirige, esta pensando en
un espectador especifico imaginario, es en funcion de este espectador
gue apuesta a una forma especifica de teatralidad. Sin embargo, ese
espectador cobra cuerpo, aparece o no aparece, hasta que la obra se

pone en circulacion.

Este espectador, sin embargo, es un espectador imaginario, hipotético,
gue se vuelve constructor de la teatralidad una vez que la obra se pone en
circulacion y se produce el encuentro fisico entre actores y espectadores.
Sin embargo, el espectador real, de carne y hueso que se mueve en la
oscuridad de la sala, no necesariamente es el convocado. Pero, un abismo

de desconocimiento se abre entre estos dos espectadores, pues ni actores
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ni directores de escena tienen frecuentemente la posibilidad de establecer
puentes entre uno y otro, sobre todo por el caracter fugaz de la
representacion y sobre todo, debido a que las relaciones del teatro con el

arte tampoco se tejen mas alla del escenario .

La corporeidad de la obra misma, todo el esfuerzo y el sacrificio del
colectivo que ha puesto en escena la obra sOlo se logra cuando el
espectador esta frente al escenario, dispuesto a ver qué ocurre al

levantarse el telon.

Asi pues, el riesgo es mucho para correrlo sin intentar establecer una
conexion entre ese espectador imaginario y el espectador de carne y
hueso. Pero vale la pena puntualizar que esta conexidn no puede verse
como algo mecanico en el sentido de interrelacionarse con el espectador
para darle lo que pide, para concederle en el escenario. Muchas veces el
propio espectador no tiene claridad, estd confundido o piensa que quiere
algo porque asi se lo ha ensefiado la televisidn y la escuela, en cambio,
respecto al disfrute del teatro que intenta construir sentidos y utilizar
técnica y lenguajes artisticos, nadie le ha ensefiado nada. Pero tampoco
se trata de seguir pensando que el espectador es un recipiente vacio en
donde el artista deposita sin mas el resultado de su creatividad. Actor y

espectador han de interactuar para transformarse mutuamente.

Si se pensara que hay una relacidn mecanica entre publicos y propuestas
artisticas, estariamos frente a las consignas o frente a la concesidon de
gustar para ser aceptado, de buscar lo comun por conocido. Es decir,

estariamos frente a la discusion de todo artista respecto a si conceder
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(1<

frente al mercado en aras del “éxito”, o avanzar con honradez frente a la

propuesta propia, arriesgandose a que guste o no guste en el mercado.

No estoy a favor de un arte teatral de contenido necesariamente social ni
respecto a uno que sea forzosamente realista. La transfiguracion de lo real
sOlo puede estar marcada por la verosimilitud de la propuesta de los
artistas y esa verosimilitud sélo se da en el contexto de la exploracion de su
propia experiencia de vida y en el manejo del lenguaje teatral, en relacion
con su propia madurez como creador. Pero si bien los creadores no han de
acercarse al publico para concederle en el terreno de la creacion, lo que
si creo es que cada propuesta teatral tiene que construir su propio publico,
gue éste no puede ser dejado como un elemento externo y azaroso, que
depende so6lo de la suerte de una difusion etérea y esquematizada que

finalmente no le habla a nadie, o que no comunica nada.

Aqui planteo entonces la hipdtesis de que el publico real no existe per se,
sino que mas bien se construye. Considero que el publico debe construirse
como se crea una obra, pues éste no existe de manera espontanea, lo
qgue existen son miles, milones de ciudadanos que construyen sus
elecciones a partir de jerarquias altamente influidas por las industrias del
espectaculo y de los medios electronicos de comunicacion, de un lado, y
del otro, a partir de una cierta garantia de la experiencia del otro. Esto
ultimo es especialmente importante tratandose del teatro porque a partir
del trabajo de campo que he realizado entre los espectadores de diversas
obras, una gran mayoria de ellos privilegia como criterio de eleccion de
una obra de teatro, el que una persona que conoce y en quien confia se

la recomiende. Es decir, prefiere ir a “lo seguro”.
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Entiendo entonces la construccion del publico en el sentido de lo dicho
por Dorothy Chansky, como la formacién “de actitudes, creencias y
conductas relativas a la asistencia al teatro, en las mentes y en los cuerpos

de los espectadores actuales y potenciales”. (Chansky, 1998: 51-57)

Por otro lado, es necesario concebir a los publicos como espectadores, no
como consumidores. Esta en el interés del teatro y de sus creadores contar
con interlocutores pensantes, inteligentes, capaces de disentir y de opinatr,
con sujetos sociales que pueden expresar sus opiniones, razones 0O sin
razones para con el arte que intenta representar la vida. Por el momento,
creo que es el mercado el que estd determinando las pautas de
comportamiento de los publicos y orientando sus elecciones y, en el mejor
de los casos, es el azar el que hace que ciertos sectores que cuentan con
una alta escolaridad, ciertos precedentes familiares, ciertos ingresos y una
disposicidon para la busqueda de las experiencias, se detengan frente a la
cartelera o sigan la recomendacion de algun conocido, o bien se dejen
guiar por sus instintos de explorador, para aventurarse a la busqueda de la

vivencia teatral.

Los publicos y el teatro, ¢reencuentros cercanos?

La dltima hipotesis, fuerte, pero posible, es que los publicos, vistos en un
sentido amplio, no encuentran en el teatro algo que les resulte vital, algo
qgue les estremezca o les conmueva y les permita romper el asfixio
cotidiano, algo que les permita reencontrarse consigo mismos y con el
otro, en esta sociedad de diversidad y fragmentacion. No son muchos los
que buscan, pero son menos los que encuentran. Y es que para encontrar

una obra que ofrezca algo asi, que sin duda las hay, es necesario tener
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primero una disposicion a la aventura y luego, alguna formaciéon minima
qgue permita orientar la brdjula en una jungla en donde cada paso puede

provocar una renuncia a la exploracion de la oferta teatral.

El teatro profesional en la ciudad de México no ha concluido su busqueda,
una busqueda dificil y compleja porque él mismo es espacio de expresion
de la falta de certezas, de la incertidumbre y la fragmentacion que
caracterizan a la sociedad posmoderna. Esa busqueda es continua
porque no se puede decir que tenga fin, el teatro es expresion también de
la sociedad que le da vida y en ese sentido cambia constantemente. El
problema estriba en si la bdsqueda se produce o no en consonancia con

los signos de cada época.

¢Sera posible que el teatro se convierta en el lugar del suefio, en el lugar
de la construccién de otras realidades imaginables o inimaginables, en el
sitio del placer y la risa inteligentes, en un laboratorio que fabrique las
preguntas mas profundas del ser humano, que permita el apaciguamiento
o0 la explosidon de las incertidumbres? Yo tengo la esperanza de que a
pesar de todo, tarde o temprano el teatro pueda ser recuperado y visto
casi como el unico refugio vital, como espacio real de los suefos, del juego
y de la fantasia donde una mente y un cuerpo se dirige a su semejante. Sin

embargo, es el momento de hacer estas preguntas a los espectadores.

Hacia una nueva mirada
El propoésito de esta nueva mirada al teatro profesional de la ciudad de

México es detenerse y escudrifiar especificamente las interacciones entre

el publico del teatro de arte, y comparar dos modelos de creacion
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vinculados uno al circuito publico y el otro de caracter civil, es decir, no

subvencionado y sin fines de lucro.

Denomino Teatro de Arte a aquellas representaciones creadas desde
cualquiera de los circuitos de produccion teatral (publico, privado o civil) o
espacios sociales de creacion y difusion teatral y sus cada vez mas amplias
zonas de hibridacion, que tienen como sentido fundamental el tratamiento

estético y ludico de diversas tematicas.

Este teatro ha sido denominado de multiples maneras, entre ellas: teatro
de “busqueda”, término que yo misma adopté provisionalmente al inicio
de este proyecto de investigacion, teatro “experimental” y teatro
“cultural”, entre otras. Sin embargo, como ninguna de ellas me resulta
satisfactoria, he decidido adoptar la denominacion de Teatro de Arte, que
utiizara Garcia Lorca para referirse a este teatro y la cual ha sido
retomada por diversos dramaturgos y directores de escena

[atinoamericanos.

Considero que este término, no exento todavia de polémica, puede definir
con mayor cercania el sentido, que no la certeza, que distingue a este
teatro de busqueda o experimentacion dramatdrgica y escénica, pero
qgue en términos generales es frecuentado por publicos reducidos, del
teatro con fines de lucro, cuya principal racionalidad se vincula con la
recuperacion econdémica y por lo tanto apuesta a la taquilla como su
principal fuente de sostenimiento. Ninguno de estas orientaciones en las
obras teatrales tiene como patrimonio exclusivo la calidad, pues ambos

pueden tenerla o no tenerla.

36



Teatro de Arte y publicos en la ciudad de México.
La puesta en escena de dos modelos de gestion

Esta denominacion de Teatro de arte alude a una intencionalidad mas
qgue a un hecho dado, se trata de un intento que es siempre histérico y
cambiante. El reconocimiento, aceptacion o convencion de este caracter
artistico depende de las posturas tedricas y estéticas desde las cuales se
asume el arte, asi como de las condiciones en que dichas obras se crean,
se difunden y se disfrutan . Por ello es que tampoco puede hablarse de una
serie de rasgos que una obra deber reunir para ser considerada como
artistica. El arte mismo puede ser definido de muiltiples maneras. Sin
embargo, lo que importa destacar es que al hablar de Teatro de arte, mas
qgue del hecho de serlo, estoy aludiendo a la intencionalidad de obras
teatrales que intentan ser una creacidbn humana, una manifestacion
creativa-expresiva, que busca un “efecto estético, estimular un juicio de
valor sobre cada obra y depende de técnicas o modalidades especificas
para producirla”. (Calabrese, 1995:11) Garcia Canclini se refiere al arte
como un “tipo de produccion simbdlica” al cual admite “su aptitud para
conocer y construir lo real, su estructura interna especifica”. (Garcia

Canclini, 86: 14)

Ernst Gombrich, uno de los historiadores del arte mas importante de este
siglo, seflala que no existe una definicion del arte ni el arte en si mismo, lo
qgue existen son “obras de arte: objetos, procesos o fendbmenos que
provocan un placer que se experimenta en la sensibilidad, a través de la
imaginacion, o del intelecto. [...] Producir e interpretar obras de arte, dice,
consiste en producir y percibir orden y significado. No basta el sentido
estético para la definicidon de lo artistico, es necesario en mayor o menor
medida la relacion entre orden y significado o entre el orden y la imitacion.

[...] Es en la actividad intencional donde se encuentra el efecto sobre el
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espectador, la influencia del gusto y la historia del género en cuestion.”

(Gonbrich, 1981 en Pérez Carrefo, 1996: 258-259)

Por otra parte, esta distincion entre Teatro de Arte y Teatro Comercial o
con fines de lucro, no deja de ser producto de una operacion
metodolégica que inevitablemente es parcial y hasta cierto punto
arbitraria ya que deja fuera a una gran diversidad de teatro de todo tipo
gue simplemente existe y es teatro, sin distinciones. De cualquier manera,
no puedo dejar de utilizarla para los fines de la investigacion que me he
planteado, asi que la asumo con todos los riesgos que ello implica. Sin
embargo, me interesa destacar que estoy hablando de una ubicacién, de
un locus perceptible temporalmente dentro de un continuom en el cual los
extremos no tienen fin. Insisto en ésto porque creo que es importante

seflalar que teatro s6lo hay uno y puede tener o no calidad.

En este nuevo ejercicio y a diferencia del trabajo anterior donde construi
un macrosujeto observable, he decidido realizar el estudio comparativo de
la relacion que establecen con sus publicos dos modelos de gestion teatral
vinculados al Teatro de Arte que se mueven uno en el ambito del circuito
civil y otro perteneciente al teatro subvencionado del circuito publico.
Especificamente, me refiero a Casa del Teatro A.C. y el teatro que
promueve el Centro Nacional de las Artes, institucion perteneciente al

Consejo Nacional para la Cultura y las Artes.

¢Por qué elegi estos dos casos? Escogi Casa del Teatro porque representa
una de las opciones civiles mas trascendentes que intenta asumir la gestion
teatral en todas sus dimensiones, partiendo desde la formacion actoral,

hasta la promocién y difusibn de obras teatrales para publicos diversos.
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Igualmente porque ha roto con los limites de los circuitos tradicionales de
gestion teatral y se ve a si misma “como una entidad hibrida”. Igualmente,
porque a lo largo de su existencia, ha vinculado el quehacer teatral con
otras actividades sociales que significan la participaciéon del publico en
diversas acciones que ponen en contacto el teatro con la vida social.
Recientemente, Casa del Teatro decidié enfatizar su papel de formadora
de actores y trasladd su escuela a un monasterio ubicado en San
Cayetano, Estado de México, donde ha puesto en marcha una propuesta
de formacion que intenta recuperar el sentido medieval de la formacién
artistica, al requerir el trabajo comunitario, la lectura a la hora de la
comida, el trabajo intelectual y manual, la busqueda de la reinserciéon del
hombre en la naturaleza. Su propuesta incluye, sin embargo, la formacion
de una compaiiia teatral. Mientras tanto, han establecido un convenio
con la UNAM para producir teatro en su espacio situado en Coyoacan, en

la ciudad de México.8

Del otro lado, escogi el teatro que promueve el Centro Nacional de las
Artes (CENART) porque se trata de uno de los espacios culturales
recientemente creados para replantear la formacién de actores y
promover teatro de arte para publicos diversos. EI CENART cuenta con la
Escuela de Arte Teatral, recientemente denominada Nacional, fundada en
1947 y dependiente del Instituto Nacional de Bellas Artes, la cual ofrece las
licenciaturas en actuacion y escenografia y cuenta con el Teatro Salvador
Novo, el Foro Antonio LOpez Mancera, asi como el Teatro de las Artes y un
espacio abierto (Areas verdes) para diversas escenificaciones . El CENART

ofrece un programa permanente de teatro donde los egresados trabajan

8 Entrevista de Lucina Jiménez con Miguel Angel Céardenas, Director Técnico de Casa del
Teatro, Coyoacan, 1999.
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en condiciones de profesionalidad, es decir, con difusion y taquilla abierta
al publico, pero también se realizan producciones propias Yy

coproducciones.

Originalmente habia pensado realizar una comparacion con una entidad
productora de teatro comercial, con fines de lucro, mas que entre dos
opciones productoras de teatro de arte. Sin embargo, en el proceso decidi
gue seria mas pertinente y valido a la vez hacer la comparacion entre dos
entidades que mas alla de sus diferencias de orientacion y concepcion de
la formacion teatral y del teatro mismo, tuvieran basicamente la misma
condicion de abarcar todas las esferas de la creacion teatral, desde la

formativa, hasta la de produccion, difusion y cercania con el publico.

Sobre todo, me intereso replantearme la comparacion entre dos modelos
de gestion de teatro de arte, en la perspectiva de buscar si alguno de
estos modelos ha incidido en la propia ruptura de las reglas del campo
teatral y logra contrarrestar la fragmentacion de la practica escénicay en
ese sentido, replantearse el lugar del publico e involucrar con cierta

permanencia a sus publicos.

Inicialmente habia pensado hacer una comparacion entre Ocesa
Presenta y Casa del Teatro, sin embargo, en términos de la vinculacion
con el publico no podria encontrar elementos semejantes que los hiciera
comparables desde el punto de vista de la gestion, porque la naturaleza
de su quehacer es esencialmente distinto. En ese sentido, me hubiera

tenido que remitir al publico solo en el momento de la representacion.
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Ocesa es una de las companhias privadas que ha incursionado
exitosamente en los espectaculos masivos y recientemente en el teatro, a
través de producciones que buscan su sostenimiento esencial a través de
la presencia del publico. Asi, han realizado diversas producciones teatrales
entre las que destacan por su impecable produccion, el montaje de La
Bella y la Bestia, obra que resultdé un éxito de taquilla, y que fue producida
a partir de un esquema global que involucr6 a México, Nueva York y

Argentina, pais donde fue representada después de México.

Actualmente presenta en los Teatros Alameda, hoy Centro Cultural Telmex,
la obra El Fantasma de la 6épera y El Hombre de la Mancha. Mi interés era
analizar la parte de Ocesa Presenta asociado con el Foro de Teatro
Contemporaneo que dirige Margules, ya que habian obtenido el teatro
Julio Jiménez Rueda en comodato a través de los concursos de Teatros a
la Comunidad que encabeza el IMSS, el DDF y el CONACULTA, sin
embargo, luego de experimentar dos afios con tres obras, Ocesa anuncio
su retiro del teatro de arte, ante la escasez de publico y la no recuperacion

de su inversion.

Entonces decidi elegir dos casos dedicados ambos al teatro de arte, uno
del circuito estatal y otro del circuito civil, porque considero que tienen
mas estabilidad, pero mas importante que eso, son comparables, al
tratarse de dos modelos de gestion de teatro de arte que se diferencian
por su concepcion misma del teatro y del lugar que debe tener el
espectador en el hecho escénico, pero que incluyen formacion, creacion,

produccion, difusion y promocion teatral.

41



Teatro de Arte y publicos en la ciudad de México.
La puesta en escena de dos modelos de gestion

El objetivo de esta investigacion es preguntarse si estos modelos de gestion
teatral generan relaciones de mayor continuidad con cierto tipo de
publicos y si existen diferencias perceptibles en la subjetividad de los
distintos tipos de publicos a los que ambas propuestas convocan, en

relacion con su percepcion y sus expectativas frente al teatro.

Este proyecto implica una doble mirada, fundada en el hecho, ya antes
mencionado, de que el publico no es un factor posterior a la creacién
teatral, sino que las relaciones de estos publicos con el arte de la
representacion se gestan desde su propia creacion. Por ello he decidido
asumir el complejo reto de mirar las formas que adopta la formacion,
creacion y la gestion teatral en estos modelos, observando siempre desde
la busqueda del publico, y al mismo tiempo, intentar la etnografia de la
interaccion de los espectadores con las obras, en las circunstancias
especificas en que se crean y se difunden. En este intento, veo a los
publicos como sujetos activos en la creacion de la teatralidad. Intentando
escudrifiar en los ambitos de su propia subjetividad, intentaré acercarme al
lugar que ocupa el teatro dentro de su vida cotidiana y qué distinciones
establecen entre la teatralidad del arte de la representacion, de aquélla

que prevalece en la vida diaria.

Asi, el acercamiento a la creacion teatral estd centrada en la percepcion
de quién es el espectador convocado, el imaginario o hipotético y quién
es el que finalmente acude a presenciar la representacion, para
detenerme sobre todo frente a este dltimo. Para ello, intento realizar un
acercamiento al proceso de creacion y gestion teatral de los dos modelos
considerados, para luego mirar al publico de una o varias obras en

especifico, para intentar elaborar algunas reflexiones.

42



Teatro de Arte y publicos en la ciudad de México.
La puesta en escena de dos modelos de gestion

Para ello intento trabajar a partir de la etnografia de los sujetos,
considerando como tales a los propios creadores de teatro,
principalmente directores de escena y actores, pero fundamentalmente y
de manera preponderante a los publicos de ambos modelos de gestidn

teatral.

Considero que no puedo abordar el problema de los publicos s6lo mirando
las obras, o solo al publico, de manera aislada, toda vez que, como sefiala
Patrice Pavis, la cuestion del publico implica el desarrollo de una visidn
integral que abarque el proceso de creacion y la recepcion de las obras.
(Pavis, 1994)

Igualmente, pienso que la necesidad de analizar el encuentro de las obras
con sus espectadores, tampoco Iimplica necesariamente trabajar
exclusivamente a partir de los estudios de recepcion, los cuales por otro
lado no han sido aplicados a los analisis del espectaculo teatral, lo que
tampoco debe necesariamente significar el traslado del estudio sOlo al

ambito del espectador. (Piccini, 1993)

Para realizar este acercamiento he realizado un recorrido por una reflexion
tedrica que me permita alumbrar el camino a seguir en esta trayectoria
gue se antoja compleja y que reclama la puesta en practica de diversos

l6gicas.
Un primer capitulo, llamado Primer Acto, se dedica a la exploracion de las

circunstancias posmodernas de la subjetividad y del caracter de la

representacion en la vida cotidiana que rodean al ciudadano y hacen
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posible al espectador teatral. Estas circunstancias son parte de los limites
en los que se mueve la posibilidad del encuentro entre los habitantes de la
ciudad de México y una de las expresiones artisticas mas tradicionales,

como es el teatro.

Especialmente, y a partir de las observaciones realizadas por mi asesor, el
Dr. Néstor Garcia Canclini al proyecto presentado, me propuse acercarme
a la literatura antropoldgica, socioldégica y filos6fica que aborda las
transformaciones que la modernidad y la posmodernidad han traido
consigo en los ambitos de la subjetividad, en los conceptos de espacio y
tiempo y su influencia en la estética contemporanea y en el lenguaje
teatral; igualmente, se hace un asomo al impacto de la tecnologia en el
arte teatral;, a la crisis en la construccion de sentidos y el llamado
“secuestro de la experiencia”, asi como al contenido altamente dramatico
gue han adoptado diversos aspectos de la vida social. Me refiero a la
dramaturgia de la vida cotidiana y de la politica, a la teatralidad y la
representacion de la persona en la vida diaria, intimamente vinculada con

la creciente teatralizacion de los medios.

¢Cudl es el lugar del teatro en la posmodernidad? es otra de las
interrogantes apenas esbozada en mi texto a partir de las opiniones de
diferentes dramaturgos o tedricos del teatro que se mueven dentro de uno

u otro de los modelos de gestiéon implicados.

Dentro de este primer capitulo, incorporé también algunas reflexiones
sobre el retorno del ritual en el teatro, como uno de los elementos que
caracterizaron al denominado teatro de vanguardia, y como uno de los

elementos que en la actualidad comienza a florecer nuevamente, aunque

44



Teatro de Arte y publicos en la ciudad de México.
La puesta en escena de dos modelos de gestion

muchas veces relacionado con la tecnologia. Igualmente he agregado
una recapitulacion sobre los conceptos de teatro, de teatralidad y de
distancia en el arte teatral que seran de gran utilidad en el desarrollo de
una metodologia de trabajo con el publico de ambos modelos de gestidn

teatral.

Un Segundo Acto esta constituido por una reflexion inicial sobre el publico
o mejor dicho sobre los publicos y su lugar dentro de la representacion, asi
como su caracter de participe en la construccion de la teatralidad.
Igualmente, se incluye un acercamiento al ejercicio del director de escena
como espectador de profesidn, segun los planteamientos realizados por
Grotowski. Este capitulo tiene como finalidad establecer la manera como
el publico esta presente desde la produccién misma, en su caracter de
espectador imaginario y conseguir una vision de cémo ha sido visto el

espectador desde distintas posiciones.

Las opiniones de directores de escena que se incluyen en este capitulo por
el momento, proceden de las observaciones que he realizado durante el
Diplomado sobre Produccion y Direccidn Escénica en la Escuela Nacional
de Arte Teatral, ubicada dentro del Centro Nacional de las Artes, durante
1998-1999, como parte del trabajo de campo previsto para esta
investigacion y en el cual participaron doce directores de escena, ademas
de maestros, tedricos y dramaturgos, en un debate tedrico - practico en
torno a coOmo enfrentar la puesta en escena bajo el contexto actual de la

sociedad mexicana.

Igualmente, se incluye una discusidn incipiente en torno a como abordar la

etnografia de la interaccidn del publico con el teatro, tomando elementos
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de discusion de algunas aportaciones realizadas desde las teorias de la
recepcion y la percepcion, pero también desde la perspectiva de la
dramaturgia del espectador. Esta parte tiene la finalidad de sentar las
bases para abordar el trabajo de campo y el procesamiento de la
informacién, en torno a los publicos y las obras de los dos modelos
seleccionados para el estudio de caso.

En el Tercer Acto, todavia en proceso, se abordaran los rasgos que
caracterizan a los dos modelos adoptados y se presentaran las diferencias
gue podrian encontrarse entre las concepciones y las formas de asumir la
formacion, la creacion y la promocion teatral, asi como el lugar que
asignhan al espectador en los ambitos de la formacioén, la creacion y la

produccion teatrales.

Por el momento, se adelantan algunas observaciones de trabajo de
campo donde la obra es vista desde la mirada del espectador, en uno de
los modelos adoptados. Esta sera probablemente la trayectoria mas
riesgosa y compleja, tomando en consideracion que se trata de indagar
como influyen las distintas narrativas, relatos y espectaculos mediaticos y la
busqueda de placer o diversion en el interés de estos publicos por la
representacion teatral y si existe alguna diferencia entre los publicos de

uno y otro modelo.

El Epillogo esta destinado a recoger algunas conclusiones provisionales,
qgue por el momento, dado el avance de la investigacion, son mas bien
apuntes a tomar en cuenta para el momento en que esté en condiciones
de construir ese apartado. No deben ser consideradas como conclusiones

propiamente dichas. Las he dejado en este documento porgue me
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ayudan a dar continuidad a la busqueda y a reducir el ambito de la

incertidumbre que acompaifia esta investigacion.

Incorporo la Bibliografia consultada, la mayoria de la cual ha tenido que
conseguirse en el extranjero. Ha sido mas utii mi exploracion en las
bibliografias internacionales y de la Federacidon Internacional de
Investigacion Teatral, que en lo que he podido localizar en bibliotecas y
archivos mexicanos. Igualmente, dos Anexos, el primero estadistico sobre el
comportamiento de los publicos de obras de teatro, ingresos del sector,
publicos del teatro en general, asi como de dos instituciones del circuito
estatal de teatro con intencionalidades artisticas. EI segundo Anexo
recoge algunas fotografias tomadas por Arturo Lopez, quien siguid la ruta
de los recorridos por los teatros de la ciudad de México realizados como

parte del trabajo de campo.

México, Tenochtitlan , Agosto, 2000.
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PRIMER ACTO
TEATRO, ESPECTACULO Y VIDA COTIDIANA
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En su teatro, el espectador podra disfrutar en forma de diversion de los
trabajos terribles e inacabables que le da su lucha por la vida y también de
lo terrible de su incesante transformacion. Aqui podra realizarse el
espectador de la manera mas sencilla; porque la manera mas sencilla de
existencia es la que se da dentro del arte...

Su teatro no se pondra en movimiento si ellos mismos no lo mueven.

Pequefio organdn para el teatro. Bertold Brecht

Posmodernidad, tiempo y espacio; tecnologia y cambio en la estética

social.

Cada época esta marcada por diferentes formas de uso y apropiacion de
las nociones de tiempo y espacio. El teatro descansa sobre estos dos ejes
qgue orientan el sentido de lo representado. La transformacion del
significado de estas dos nociones basicas en el lenguaje teatral ejerce una
influencia decisiva en la posibilidad del teatro de captar el interés de su
publico y de evolucionar junto con los habitos de percepcion estética de

un momento determinado.

Especialmente durante este siglo, el desarrollo tecnolégico vy

particularmente la proliferacion de imagenes electrénicas en la vida
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cotidiana, asi como la vinculacion de esta tecnologia y la industria con el
arte, han implicado la transformacidon acelerada de las nociones de
tiempo y espacio y por consiguiente, de las estéticas predominantes entre
millones de habitantes que viven en un mundo donde las imagenes
saturan el horizonte de su percepcion. Hay imagen en la television, en el

cine, en la publicidad, en la escuela, en las diversiones, en el hogar.

La reflexion en torno a este y otros fendbmenos que se abordan en este
capitulo pueden brindar algunas pistas que alumbren el actual
desplazamiento del teatro del imaginario urbano de la ciudad de México,
del lugar que ocupd todavia en la primera mitad de este siglo como
medio de comunicaciéon, a fin de indagar sobre la posibiidad del
reencuentro de esta expresidn artistica con los publicos de una de las

urbes mas grandes del mundo.

Para explicar el caracter extremadamente dinamico de la vida social en la
modernidad y en lo que algunos autores llaman la posmodernidad,
Giddens apunta como uno de los elementos clave, la separacion de las
nociones de espacio y tiempo como condicién para la articulacion de las

relaciones sociales.

En la época premoderna, y particularmente en las sociedades arcaicas, el
espacio y el tiempo estaban relacionados a partir de una localizacién
espacial de las personas y de las actividades cotidianas. Ocupaban ese
lugar las ceremonias, los ritos y el ambito de lo sagrado, cuyo suceso
dependia de la presencia de los practicantes en un lugar y en un
momento preciso. Actor y espectador, estaban muchas veces reunidos en

una misma persona. De esta manera, el teatro, aun no convertido en tal,
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se vinculaba a la practica ritual, formaba parte de las practicas de la vida

cotidiana.

En la modernidad, pero especialmente en el contexto de la globalizacion,
la disociacion del tiempo y el espacio permite la coordinacion de
acciones, el funcionamiento de las comunicaciones y la sincronia de
multiples actividades de la vida cotidiana, a partir de relaciones sociales
gue no necesitan de una ubicacion fisica de los actores, de los individuos
participantes. Es decir, que para entrar en contacto con otros, no es
necesario encontrarse en un lugar especifico, sino que cada uno puede
hacerlo desde escenarios totalmente inimaginables. Asi, las computadoras
permiten la discusidn simultanea de diversos temas entre gente que no se
conoce y que esta ubicada en diversos puntos del planeta. Por ejemplo, a
través de Internet he podido ser testigo de un hecho dramatico, el
incendio de la casa de un ser querido en otro punto del continente, el

mismo dia en que ocurrio.

Esta disociacion de tiempo y espacio plantea transformaciones de la vida
cotidiana, ésta se mueve ahora bajo el contexto de una relacion
permanente de lo universal y lo local, de lo global diria yo, en donde
nadie puede ignorar las repercusiones que pueden tener en su ambito
local, los acontecimientos que ocurren en otros puntos del planeta. El
presupuesto publico se reduce en México debido a la sobreproduccién de
petréleo en otros paises, la caida de la bolsa en oriente plantea una nueva
crisis econdmica mundial. La vida cotidiana de muchos pueblos de
México, se modifica constantemente por la suerte y los ddlares que

obtienen miles de inmigrantes del otro lado del rio Bravo.
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La modernidad, dice Guiddens, es inseparable de sus propios medios,
mismos que se han constituido en mediadores de las experiencias sociales.
Primero el lenguaje escrito, y especialmente los periédicos fueron de gran
importancia para llevar a término esta separacion entre tiempo y espacio.
Luego, la sefal electronica transformoé radicalmente esta disociacion, y no
se diga las redes informaticas que han fusionado estos medios de
comunicacion en un soOlo espacio que ofrece no s6lo comunicacion, sino
entretenimiento, consumo, investigacion y experimentacion de todo tipo.
En la red de redes se puede ver peliculas, comprar desde una aguja hasta
un avion, visitar museos, conocer las carteleras de teatro de varios paises,
buscar amigos y parejas, tener sexo virtual, entre otros muchos usos mas

sofisticados o hedonistas.

Las imagenes visuales presentadas por la television, el cine y el video crean
sin duda, redes de experiencia mediada que ya no son inalcanzables para
la palabra impresa. Sin embargo, siguiendo a este autor, todos ellos tienen
en comun el hecho de crear el “efecto collage”, con el cual “una vez que
el suceso ha conseguido imponerse mas o menos completamente a la
localizacién, la presentacion que de él hacen los medios adopta la forma
de una yuxtaposicion de relatos y materiales que comparten tan solo su

caracter cronoldgico y secuencia

Asimismo, sefiala, la experiencia mediada se caracteriza por la “intromision
de sucesos distantes en la conciencia cotidiana”. La familiaridad
generada por esta experiencia puede provocar a menudo sentimientos de
“inversion de la realidad”; al tropezarnos con ellos, el objeto y el suceso
reales parecen tener una existencia menos concreta que sus

representaciones en los medios de comunicacion. (Giddens, 1991: 35- 42).
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Volviendo al ejemplo del incendio, cuya noticia efectivamente me
conmovio, las imagenes del siniestro en la computadora se volvieron

mucho mas impactantes que la noticia misma.

AUNn no habiendo viajado nunca en su vida, el ciudadano comun sabe de
la guerra en el oriente medio, o de las matanzas en Kosovo, del terremoto
que afectd algun pais lejano, de los extrafos pasatiempos de los
habitantes de cualquier estado de la Unibn Americana, o de la vida de los
reyes y principes de Inglaterra. Igualmente, ha creado como su referente
principal la imagen que la televisibn y el cine le proporcionan de la
realidad. Por ello, no es extrafio que en ciertos lugares todavia se tenga la
idea de que todos los mexicanos usan botas, saben montar caballos, tocar
la guitarra y enamorar a las mujeres, como las peliculas de Pedro Infante.
Igualmente, ciertos sectores que acostumbran acudir al teatro comercial,
tienen como una de sus principales motivaciones el ir a ver si en la
realidad, los actores son iguales a como los presenta la television y también
prefieren que dichos actores se mantengan en los roles que las telenovelas

les ha presentado.

Si bien es cierto que afirmar la desaparicion del relato es probablemente ir
muy lejos, lo cierto es que, sobre todo a partir del desarrollo del lenguaje
cinematografico, el mensaje radiofonico y fundamentalmente de la
transmision acelerada de imagenes a través de la television, ademas de la
generalizacion del uso de la videocasetera, el siglo XX es la centuria de
desaparicion de la linealidad y de la secuencialidad en el tiempo y el
espacio, y por consiguiente en la estética social predominante. La
simultaneidad, la yuxtaposicion y la fugacidad de las imagenes terminaron

por imponerse.
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En sus primeros afios, el cine nacio altamente influenciado por el teatro, es
decir, con camara inmovil y en planos generales. Sin embargo, muy pronto
encontr6 en el manejo de la imagen, fruto de la simbiosis entre la
tecnologia y el arte, un lenguaje propio cada vez mas complejo, cuya

influencia en los habitos de percepcién del publico seria muy profunda.

En los afios 20 el publico familiarizado con el plano general del teatro, se
quejaban de lo fugaz de las escenas introducidas por el cine. La
percepcion tempo-espacial de la época hacia necesaria la linealidad y la

secuencialidad para lograr el todo. (Alcazar, 1998: 18).

Sin embargo, con él se inici6 una era de manejo de la imagen, del
movimiento y de la nocion del tiempo. Si en los primeros afos el publico se
guejaba de la fragmentacion de las secuencias en el cine y de la
introduccion del llamado travelling, dice Alcazar, al llegar la television y la
videocasetera, la celeridad, la intemporalidad, la yuxtaposicion de historias
y la velocidad del relato se instalaron como parte de la estética social
dominante, sobre todo en las actuales generaciones que se han formado

en un mundo saturado de imagenes, de historias, de narrativas y relatos.

Ahora muchos adultos a partir de la generacion de los 50, los jovenes y
sobre todo, los nifios, estan familiarizados con una alta velocidad en la
transmision de imagenes y con la discontinuidad narrativa que ofrecen los
medios. Raul Nieto, profesor — investigador de la UAM-I comenta que ha
tenido que adaptar sus clases y sus lecturas al “efecto videoclip”, debido a

que sus alumnos estan altamente familiarizados con la tecnologia y la
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velocidad de la informacion televisiva. No pueden leer mas de 25 cuatrtillas

seguidas.

El predominio de la sociedad de la imagen también influyé el teatro en
México. Segun la critica y estudiosa del teatro Olga Harmony “La primacia
de la imagen en los escenarios, que cobré como primera victima a la
palabra, no fue un fendmeno fortuito, sino una poderosa corriente universal
gue buscaba nuevos lenguajes y aperturas teatrales...Entre nosotros se
habia llegado a excesos semejantes en aras de un teatro que fuera mas
espectaculo y codificado a veces de manera hermética y con imagenes
de gran poderio visual, que una comunicacion real con el publico. Como
ocurre casi siempre con las busquedas vanguardistas y formales, el
fendbmeno se agotdé mundialmente en si mismo y dio paso a otras
modalidades. En los ultimos afos, los dos creadores mas importantes de
esta corriente, Héctor Mendoza y Luis de Tavira, fueron abandonandola en
un singular reencuentro con el texto, es decir, con la palabra. Pero el
margen de apertura formal se mantuvo permitiendo a los teatristas nuevas
experiencias y, de cualquier modo, el impacto de la imagen teatral es un

fendmeno ya casi inseparable de las escenificaciones. (Harmony, 1998:102)

El desarrollo tecnolégico no ha sido ajeno al lenguaje teatral. Desde la
sustitucion de los viejos telones pintados que intentaban dar verosimilitud a
la escena y que ahora sobreviven solo afuera de la Basilica de Guadalupe
para la clasica foto de los nifilos vestidos de charro o de china poblana,
pasando por la introduccién de la iluminacibn como parte del lenguaje
escénico, la modificacion tecnoldégica en el disefio y funcionamiento de

los espacios teatrales y especialmente, del denominado proscenio
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(espacio que separa a los actores de los espectadores); hasta llegar a la

actual utilizacion del video, el rayo laser y las computadoras.

Asi, la tecnologia también ha transformado las diferentes maneras de
representar el tiempo y el espacio en el teatro, entendidas estas nociones
en un doble sentido: el tiempo y el espacio real en que ocurre la escena 'y
el tiempo y el espacio representados durante la escena. El teatro no solo se
ha modificado disponiéndose cada vez de mas recursos a utilizar para
introducir efectos y construir realidades, al establecer diferentes maneras
de relacionarse con el publico, sino que mas recientemente, entre ciertos
directores se ha tendido a incorporar la tecnologia como uno de los

personajes centrales y en ocasiones el mas importante.

Uno de estos casos fue la superproducciéon de La Bella y la Bestia
auspiciada por Ocesa Presenta y Walt Disney, cuya inversion en recursos
pirotécnicos y tecnologicos resultaban de mayor importancia que la
actuacion misma. Para dicha produccidon se utilizaron “37 articulos de
pirotecnia, mas de 600 [Amparas e instrumentos para la iluminacion, un
millén doscientos mil wats suficientes para iluminar un estadio de futbol,?
dando como resultado una obra teatral espectacular que fue vista por

mas de un millén de personas durante un afo.

En los dltimos cinco afnos, ciertos directores de escena han incursionado en
la experimentacion del video y de las nuevas tecnologias, dentro del
teatro denominado de Arte, que es el de mi interés principal, tanto en el
realizado en la ciudad de México, como en el teatro que viene a la

ciudad procedente de otros paises (La hora cero, obra alemana del

® Informacion mimeografiada, proporcionada por Ocesa Presenta.
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Festival del Centro Historico 1997). Igualmente, han tomado la teméatica de
los medios de comunicacibn como una de las preocupaciones
contemporaneas (La venganza del doctor siniestro, de Ignhacio Escarcega).
(Alcazar, 1998).

Estas propuestas intentan incorporar la tecnologia como parte del
lenguaje dramatico, usando elementos como el video (La Tarea,
Superhéroes de la aldea global, de Luis Mario Moncada, las obras del
grupo La Rendija, 1997, entre otras), el rayo laser y la computadora
(Roberto Zucco, 1996). En esta ultima se incorporaron diversos recursos

multimedia para recrear un espacio tridimensional.

Siete afios después de su estreno, en México se presentd en el Festival
Internacional Cervantino y el Centro Nacional de las Artes, Las agujasy el
Opio, (Robert Lepage) quien levantd un teatrino utilizando computadora,
sintetizador y una pantalla virtual en la que se evoco el vuelo de un actor
gue llega a Paris al ritmo de Miles Davis. ( De Ita, 1997). También su ubican
aqui las ya mencionadas producciones de Transdisciplinaria Escénica
Excalibur (1999), que utiizd los recursos multimedia en una no muy
afortunda puesta en escena de un cuento, asi como el drama musical

Leitmotiv (1998), del canadiense Michel D. Robidoux.

En este proceso de experimentacion, cuyos inicios en realidad podrian
ubicarse a fines de los afios cincuenta, han surgido nuevos formatos en el
teatro capitalino, que se relacionan mas con el performance y con el
happening o bien con las denominadas intervenciones del espacio
escénico; se trata de propuestas cada vez mas frecuentes que no

necesariamente plantean una dramaturgia tradicional, sino que son mas
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bien experiencias, acontecimientos donde el relato no tiene un principio y
un fin o mas bien se aborda una dramaturgia creada colectivamente sin la
existencia de un relato lineal. Se trata de experiencias que ofrecen al
publico la posibiidad de una vivencia irrepetible, porque a veces es el
mismo publico el que culmina la obra o la reconstruye a partir de su propia

experiencia.

Una lectura mas o menos mecanica de esta innegable influencia de la
tecnologia en las nociones de tiempo y espacio en la sociedad
contemporanea podria sefialar la simple necesidad de incorporar estos
recursos tecnoldégicos al teatro, y con ello estar en condiciones de

“competir” con los medios modernos de comunicacion.

Sin embargo, el asunto no es tan sencillo. Desde los inicios de la segunda
mitad del siglo XX, en su clasica obra Hacia un Teatro Pobre, Grotowski
analizaba esta dicotomia entre medios electrénicos y teatro, seflalando
gue la crisis del teatro no puede separarse de la crisis de la sociedad
contemporanea y especialmente de uno de sus elementos esenciales, a
saber, la desaparicion de lo sagrado y de su funcién ritual en el teatro,
resultado de la decadencia obvia y probablemente inevitable de la

religion.

Asi, consideraba una solucion errénea basar la busqueda de interés del
publico en el teatro solamente a partir de la incorporacion de la
tecnologia, “puesto que no se llegara a dominar la técnica del cine y de
la television”. ¢ Qué puede entonces hacer el teatro que no puedan hacer
la television y el cine?, se preguntaba, y su respuesta era contundente:

hacer la representacibn como un acto de transgresidon. “Hay un sélo
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elemento del que el cine y la television no pueden despojar al teatro: la

cercania del organismo vivo.” (Grotowski, 1994: 13-44).

Efectivamente, de entre todas las artes, el teatro es una de las expresiones
escénicas gue mas requieren de la presencia fisica del ser humano para
existir y que puede transformar esa presencia en un acto de transgresion
de la realidad o que permite la posibilidad de vivir la vida dos veces. Sin
embargo, ¢qué es lo que ocurre entre el teatro y una sociedad urbana
que vive la acelerada y fragmentada narracion de relatos electronicos?

Vida y drama, la teatralidad en la vida cotidiana.

A la pregunta de como hacer un teatro contemporaneo, Grotowski sugiere
qgue la mejor forma es apegarse a la realidad de los gestos, l0s sonidos, los
signos, las entonaciones, las experiencias de la calle, el trabajo, los cafés,
etc. Ello es cierto en principio, sin embargo, vale la pena recordar también
que, segun la afirmaciéon de Sean O’ Casey, el teatro que sélo imita la vida
no es drama. Y acaso, lo que conmueve al ciudadano comun es

precisamente lo dramatico.

Las obras dramaticas “tratan en general de gente descollante, aunque lo
gue dicen es aplicable a la gente comun. Y esta proposicion tiene su
reverso. cuando un gran dramaturgo como Chejov nos presenta la
insignificancia de la vida cotidiana, pretende sugerir con ello, por cierto, la
grandeza de la existencia diaria, las proporciones de aquellas fantasias
gue abarcan desde la vida secreta de Walter Mitty hasta las cavilaciones

caballerescas de Don Quijote. (Bentley, 1995: 19).
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Los hechos de la vida diaria no son dramaticos en si mismos, continda
Bentley, el drama requiere el ojo del espectador. Encontrar la dimension
dramatica de los acontecimientos implica tanto percibir los elementos en
conflicto, como reaccionar emocionalmente ante ellos. Esta respuesta
emocional consiste en conmoverse, en sentirse embargado de asombro
ante el conflicto. Pero ni siquiera el conflicto es dramatico por si mismo. Si el

drama es algo que se ve, debe haber alguien que vea.

Asi, este autor establece como la primera necesidad dramatica la
existencia de una trama, cuya materia prima es la vida, “pero no ese
comun término medio del diario vivir en su trivialidad exterior, sino mas bien
las situaciones extremas de los raros momentos culminantes de la vida o de
la existencia cotidiana en sus formas secretas y no del todo conscientes. La

perspectiva que rechaza estas situaciones extremas es antidramatica”.

&Y cuadles serian entonces esos momentos culminantes de la vida o de la
existencia cotidiana que el teatro puede convertir en drama para atraer a
su publico? La realidad es que cada dramaturgo o cada director de
escena tiene su propia opinion. Lo que yo apuntaria aqui es que, bajo la
posmodernidad, en la ciudad de México el binomio drama - vida se
encuentra inmerso en una situacion contradictoria en la que se repelen y
al mismo tiempo se imbrican, a causa de la mediatizacion que ha saturado
casi la totalidad de las experiencias de la vida social. Me explico, creo que
el transito a la modernidad significo el traslado de la representacion
dramatica del escenario, de “las tablas”, o sea, de los espacios de
representacion, a la calle, al hogar, a la politica. Asi la vida publica y la
vida privada se han convertido en escenarios privilegiados de multiples

dramas cotidianos, de entre los cuales hay que seleccionar agquello que es
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dramatizable. Siguiendo a Jacques Derrida , el teatro es aquello que la

vida tiene de representable.

Y es que en la vida diaria estamos obligados siempre a la actuacion,
entendida como “la actividad total de un participante dado en una
ocasion dada que sirve para influr de algin modo sobre los otros
participantes. (Goffman, 1997: 27) Y efectivamente, todos actuamos un
poco para sobrevivir. Asi, segun el campo en el que nos desenvolvemos
asumimos uno de los multiples papeles que se encierran en nuestras
identidades cada vez mas difusas: somos madres, padres, amantes, hijos,
investigadores, comerciantes, radioescuchas, tele espectadores, deudores
0 acreedores, actores o espectadores, en situaciones extremas somos

villanos o victimas. Somos varios personajes a la vez.

Se trata de papeles interdependientes que se ejercen dentro de un mismo
sistema social. Cada una de estas identidades, o dimensiones de la vida

individual o colectiva implican problemas de indole dramatico.

Los propios medios de comunicacidn han retomado una dimensidn
dramatica para asegurarse de la presencia del espectador. La forma
como muestran las noticias los periédicos, es dramatica, “¢Qué otra cosa

puede hacer que los diarios sigan saliendo?”. (Bentley, 1997:17).

No se diga de la accion del cine y de la television donde las historias
dramaticas se han convertido en parte indisoluble de sus mensajes. Es
dramatica la forma como se dice una noticia en la radio, los personajes y
las historias se presentan como algo climatico, como si fuera de vida o

muerte saber que un equis politico dijo haber triunfado en alguna dudosa
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eleccion. Las televisoras ahora inventan las noticias, crean ficciones para

convertirlas en realidades. Son victimas de sus propias telenovelas.

Por otro lado, la teatralidad de la propia vida cotidiana presente desde las
sociedades antiguas y en las que la relacion teatro-sociedad era mucho

mas estrecha, se ha transformado en el curso de la vida moderna.

Retomando a Jean Duvignaud, Balandier sefiala que “En las sociedades
visuales todo queda mostrado y todo es puesto a actuar, las practicas
sociales se llevan a cabo en el marco de una dramatizacion
permanente... Las circunstancias de la vida individual -nacer, casarse,
morir- se traducen en actos representativos, ejemplares o exaltantes.
Concebidas en tanto que auténticas liturgias civiles, las fiestas ponen en
escena las jerarquias constitutivas de la sociedad con el fin de exponerlas,
de confirmarlas o de contestarlas simbdlicamente en esas pantomimas

sagradas...”. (Balandier, 1994: 37)

Cada época y cada sociedad desarrollan distintas formas de expresion
de la teatralidad en la vida cotidiana. Estas, sin embargo, difieren de su
sentido y del lugar que ocupan dentro de la organizacion de la vida social.
La vida de las sociedades antiguas giraba en torno a muchas de esas
celebraciones donde el hombre rendia tributo a la naturaleza y a sus
dioses. Ceremonias de accion de gracias, de peticidn, ritos de iniciacion,
fiestas y celebraciones ligadas al ciclo de la vida y de la naturaleza daban
sentido y cauce a la vida agricola y campesina. La teatralidad
acompafniaba de manera permanente las practicas religiosas y la vida
cotidiana de los individuos. La repeticion de estos rituales y ceremoniales

aseguraban la certeza de la pertenencia a una colectividad especifica,
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ubicada en un tiempo y en un espacio. La teatralidad se haya inserta
todavia en las practicas de comunidades y grupos campesinos e
indigenas que marcan el transcurrir del tiempo, en ciclos de vida

orientados por creencias y practicas rituales multiples.

En el teatro griego antiguo, la escena se convierte en el lugar donde la
ciudad reflexiona acerca de ella misma. El teatro de Euripides, en especial,
recurre a <<la prueba despiadada de la escena>>; opera a la manera de

un <<tribunal>> (Balandier, 1994: 42)

En la sociedad posmoderna, la vida urbana también tiene diversas formas
de teatralidad, pero ésta no gira ya en torno, Unicamente o0
principalmente, a la religion. La teatralidad sigue estando presente en las
fiestas populares, religiosas y seculares. La ciudad de México, a pesar de su
caracter urbano y de megaldépolis, es una ciudad llena de distintas formas
de teatralidad. Desde las fiestas arraigadas sobre todo entre grupos
populares urbanos y zonas rurales: el dia de la Santa Cruz en todas las
obras en proceso de construccion, las celebraciones y representaciones
de la Pasion en Semana Santa, la celebracion del Fuego Nuevo, ambas en
Ixtapalapa, las peregrinaciones y fiestas patronales presentes en toda las
delegaciones, las fiestas de carnaval que se celebran en varias

delegaciones: Tlahuac, Iztacalco, Iztapalapa, Xochimilco, entre otras.

lgualmente existen formas de expresion de la teatralidad popular donde
mas bien se recrean elementos civicos o histéricos, como la fiesta que se
lleva a cabo todos los dias 5 de mayo en el Cerro del Pefidn donde miles
de jovenes se disfrazan de Zacapoaxtlas y otros miles de Suavos, quienes

con cafones y pdlvora en mano vuelven a representar la Batalla del cinco
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de mayo a ritmo de salsa y de musica grupera. Juarez y Manuel Doblado,
asi como los negociadores extranjeros, suben a escena en plena calle y
dialogan a grito pelado hasta que los franceses declaran la guerra, guerra
gue no siempre se gana, pues en algunas representaciones ha llegado a
perderse, segun el numero de caguamas que los contendientes han

ingerido durante los desfiles y preparativos. (Jiménez, 1991).

Multiples celebraciones colectivas asociadas con el ciclo de vida y con la
actividad profesional tienen lugar como rituales y celebraciones que
ayudan al habitante de la ciudad a mantener su relacion con el tiempo,
con la familia y con el entorno social. Estas celebraciones (cumpleafios,
bautismo, comunidén, casamiento, velorio y entierro, asi como fines de
ciclos escolares, titulaciones, etc. ) varian sustancialmente dependiendo
de las practicas religiosas o las creencias de cada individuo o de cada

grupo social de pertenencia, de la zona donde se vive, etc.

Nuevos rituales y celebraciones urbanas, ligados al consumo, al placery a
la influencia de la mediatizacion de la vida cotidiana han surgido durante
la era de la posmodernidad, poniendo en juego en el escenario de la
capital, otras nuevas formas de comportamiento teatral. Desde el traslado
de las celebraciones de cumpleafos a los McDonals, la proliferacion de
espacios dedicados a la representacion del cuerpo y del sexo, la fiesta
deportiva cada vez mas ligada a la violencia o al menos a la explosion de
la desmesura, la participacion selectiva en espectaculos masivos tipo rock,

onda grupera, entre otras practicas poco estudiadas.

Y a proposito de los rituales del consumo, dice Monsivais en sus Rituales del

caos. El consumo es uno entre tantos factores en el espacio donde
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concurren las variedades del caos. ..Si como se dice el poder es la raiz de
la nocién misma de espectaculo, a lo que se presenta con ese nombre se
le reconocen virtudes totalizadoras y los atributos de lo armdnico. Gracias
al espectaculo, segun se declara con otras palabras, pero de manera
inequivoca, el desorden se aquieta, las multitudes admiten las disciplinas
del pasmo, y tiene lugar la mezcla perfecta de imposicion autocritica y
nivelacion democratica...Tras el falso caos se alza la normatividad del
espectaculo. Pero a esta dictadura de la fascinacion electronica (de los
manuales de sojuzgamiento) le falta, para ser convincente, tomar en
cuenta los valores de la diversion, "el lenguaje fluido de la anti-ideologia”,
segun Guy Debord. La diversibn genuina escapa a los controles, descree
de las bendiciones sagradas del orden. La diversibn genuina (ironia, humor,
relajo) es la demostracion mas tangible de que, pese a todo, algunos de
los rituales del caos pueden ser también una fuerza liberadora. (Monsivais,

1998 : 199)

Sin embargo, el ciudadano es espectador no sélo de su propia teatralidad,
sino de aquella que construyen los medios de difusion, radio, television,
cine y video y que dan cuenta de una nueva relacion entre el dramay la

vida, especialmente en el ambito de la politica.

La representacion del poder: el espectaculo de la politica.

La teatralidad se ha impuesto en la vida politica a causa de una especie
de cansancio respecto al discurso y la accidn politica misma, que se han
convertido en elementos cotidianos. Ahora, pocos discursos politicos
entusiasman a los habitantes; por ello, la politica ha tenido que recurrir al

espectaculo como unico recurso para romper con lo trivializado. En
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nuestros dias, esta relacidon entre espectaculo y politica se ha vuelto tan
cotidiana que uno de los candidatos a la Presidencia de la Republica, hoy
presidente electo de la Republica Mexicana, Vicente Fox, anuncido su
intencidn de hacer uso de la imagen de Kaliman, “el hombre increible”, en
su contienda por el electorado. La familia poseedora de los derechos de
autor no permitié que ese legendario personaje de cuentos y radionovelas

pasara del imaginario popular a la lucha partidistal0.

Todo sistema de poder es fundamentalmente un dispositivo que tiene el
propoésito de producir efectos sobre los ciudadanos, efectos que son
comparables a los que suscita la tramoya teatral. Asi, todo poder mantiene
una relacion con lo teatral, en tanto los politicos dirigen lo real, a partir de
lo imaginario, convirtiéendose ellos mismos en un espectaculo. De esta
manera, las técnicas dramaticas por tanto, no sélo se utilizan en el arte de
la representacion, sino también en el arte del gobierno, no sélo para la

direccion teatral, sino para dirigir las ciudades. ( Balandier, 1994: 16-17 )

Todo poder politico termina consiguiendo la subordinacion de los
ciudadanos a través de la teatralidad, “mas ostensible en unas sociedades
gue en otras, en tanto que sus diferencias civilizatorias las distribuyen en
distintos niveles de <<espectacularizacion>>. Esta teatralidad representa,

en todas las aceptaciones del término, la sociedad gobernada.” (lbid: 23)

Asi pues, para Balandier, todo universo politico es un espacio dramatico en
el que lo que cambia a lo largo de las décadas son las técnicas a utilizar,

por los diferentes tipos de sociedad. “El transito se ha producido entre un

191 a Jornada, 12 de abril de 1999.
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arte politico mas bien teatral, que se ajusta mejor al tipo de poder ilustrado
por el héroe, y un arte politico que se constituye a partir del cine y la
television, es decir hacia un modo de representacion organizado a la
manera del star system y que encuentra en la prensa un agente de
refuerzo. Segun Schwartzenberg, la dramaturgia politica contemporanea
se diferencia cada vez menos del espectaculo de la imagen; el poder se
ha <<vedetizado>>. En eso consiste el viraje, decisivo, que se adopta a lo

largo de los afos setenta”. (Ibid:119)

La era de los medios electrOnicos, permite mas ver que pensar, mas ver
gue comprender, a partir de una politica de la imagen que se inspira en el
arte del espectaculo. Asi, en la ciudad de México, a partir de la nueva
influencia de la oposicion, y especialmente de las interpelaciones en los
informes presidenciales, que rompieron con el ritual de simplemente
escuchar sin opinar por parte de los Diputados, las sesiones de las camaras
legislativas volvieron a ganar cierto interés entre los ciudadanos, quienes se
colocan como espectadores interesados mas en el espectaculo de las
criticas, los gritos y parodias que protagonizan los representantes de

diversos partidos, y no tanto en el contenido de los debates.

Un Carton de Magd, en La Jormmada hace alusion a esta
espectacularizacion de la politica, con motivo de la peculiar presencia del
gobernador de Tabasco en la Camara de Diputados, reza el carton:
“Gobernador de telenovela”. Acudidé a la cuna de lobos, disfrazado de
“Catalina Creel”, llevaba a los cuarenta ladrones, pero no era “Nada
personal”. Son expresion de ello también las constantes tomas de la
tribuna legislativa por opositores y ahora también de los priistas quienes

han retomado mldiltiples consignas y formas de actuacidon que
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anteriormente eran exclusivas de la oposicion. Recuérdese también al
diputado Marco Rascon con su mascara de cerdo en los debates de la
Camara de Diputados. Ahi estan también Superbarrio, el Necleosaurio,

entre otros personajes populares de la politica espectacular.

La propia lucha de los zapatistas se ha incorporado a esta dimensidon
mediatica y espectacularizada, donde el ritual de la presencia zapatista,
con todo y sus partidos de fatbol, sus cantos y sus himnos se sobreponen
como fines en si mismos, al contenido de una lucha indigena que queda
soterrada y pospuesta para quién sabe cuando. El pasamontafas de
Marcos y de los y las integrantes del EZLN es un dispositivo escénico que
como toda mascara tiene multiples lecturas. Al mismo tiempo que permite
el anonimato, abre un escenario infinito y virtual para la construccion de
personajes individuales y colectivos, se convierte en simbolo de demandas
insatisfechas y al mismo tiempo, reiteracién de lo desconocido, permite la
transmutacion del caracter, de la persona y del personaje. Propicia la
liberacion de la personalidad, las identidades y al mismo tiempo desplaza
la atencion del rostro hacia otros elementos. El actor con mascara se
reserva el derecho de mirar sin ser mirado. Se trata de toda una dimension
simbdlica de la lucha politica que pese a su espectacularidad, no logra en
si misma, transformar las estructuras o las reglas del juego de la estructura

de poder.

Esta teatralizacion de la “democracia”, es posible gracias a los medios de
comunicacion que quitan el sentido local al escenario donde ocurre el
drama, de tal suerte que lo convierte en un espectaculo nacional y a
veces global. Asi, no sélo los capitalinos disfrutan del espectaculo de la

democracia, sino que ésta se convierte en una especie de show nacional,
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de vez en cuando exportable. Las recientes reacciones politicas de
diversos personajes ante la derrota electoral del PRI, luego de mas de 70
anos en el poder, tienen también a enfatizar una trama dramatizada en
donde cada politico va poco a poco ocupando su lugar en la escena de

desolacion e incredulidad. Esta vez el drama esta del lado del PRI.

En el ambito de las practicas politicas, diversos mitos dan pie a la
estructuracion de escenarios donde la fiesta (La ceremonia del grito 15 de
Septiembre), el desfile, la procesion militar (Desfile del 20 de noviembre) |,
las manifestaciones (sean de cualquier partido politico) y otras expresiones
masivas, se constituyen en los ceremoniales contemporaneos de los
dogmas politicos de los gobernantes, los cuales son siempre magnificados

por la accion de los medios de comunicacion.

Sin embargo, a pesar de esta exasperacion de la espectacularidad, la
escenificacion del poder no logra romper con la crisis de representacion
politica y con el gran escepticismo que alimenta a los ciudadanos. Ni la
frecuente repeticion de mensajes presidenciales por television y ahora los
mensajes sabatinos por la radio, logran penetrar en la conciencia
ciudadana. Aunque en México las encuestas de opinidon no corren con la
misma suerte que en los Estados Unidos, multiples andlisis realizados por el
Periddico Reforma y otros estudios de opinidon sobre la credibilidad de las
instituciones mexicanas, muestran que los ciudadanos desconfian de la
mayoria de las acciones y programas gubernamentales. Por eso, el

hartazgo fue el mayor promotor del voto contrario al PRI.

De cualquier modo, en la ciudad de México, los medios no sélo son

escenario, sino también personaje y lo que es peor, se ensayan como
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directores de escena. Tal vez uno de los retos mas fuertes que tuvo que
enfrentar el primer gobierno electo de la ciudad de México, ha sido no
tanto la confrontacion ciudadana, como la adecuada relacion con los
medios, a través de los cuales se magnifican, se minimizan o se nulifican
logros y errores de una administracion por primera vez salida de las urnas

electorales.

Lo mas importante es que este protagonismo de los medios termina por
multiplicar a los espectadores y a los consumidores y por disminuir a los
ciudadanos, toda vez que la distancia de éstos respecto a la gestion del
poder es tan grande, que permite mantener a estos miles y miles de

espectadores totalmente ajenos a la gestion de la ciudad.

Sin embargo, esta teatralizacion de la politica no significa que la politica se
reduzca a una apariencia o a un simple juego de ilusiones. “Es un
resultante en que todo concurre, desde las relaciones sociales definidas
por el sistema productivo, hasta aquellas otras que los valores y el

imaginario colectivo constituyen”. (Balandier, 1994 : 41)

Realidad o un mundo ilusorio, - yo en lo personal creo que es una
combinacién de ambas -, la politica convertida en espectaculo, llega a
nosotros con tramas intencionadas que se tejen en el espacio de la politica
y/o0 en el de los medios, ambos ahora inseparables, y nos presentan el
dramatismo de la realidad como si estuviéramos frente a un escenario en
el que las escenas, los personajes, los roles y los desenlaces fueran un tanto
ajenos a nosotros o al menos mas independientes de lo que en realidad

son.
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Y algo similar ocurre con la teatralizacion de la violencia que también
magnifican los propios medios de comunicacion: Dice Bentley, “¢Por qué
aun una mala descripcion de una accion violenta nos resulta agradable?
¢CoOmo podria no serlo? Tenemos propensidn a sentir que a nuestras vidas
les falta violencia y nos gusta ver aquello de que carecemos. SOmos
proclives al aburrimiento y nos agrada sentirnos transportados con la
excitacion de algun otro. Somos agresivos y gozamos con la
contemplacion de la agresion. Nunca lo pasamos tan mal y nos complace
ver a otros que lo pasan aun peor [..] al atardecer, cuando las luces
amenguan, nos gusta encender la televisibn y ver como los
norteamericanos se matan unos a otros displicentemente en algun western

entretenido”. (Bentley, 1995: 19-20).

Asi, nos quedamos en casa a mirar el escenario urbano de la violencia
para intentar verla como algo lejano, sin embargo, no queremos asomar la
nariz por temor a ser agredidos, asaltados o atropellados. El escenario esta
dado: el cumplimiento de la ley es una farsa y la violencia un drama. El
problema empieza cuando toda esta escenificacion alcanza el nivel de
tragedia para miles de ciudadanos depauperados, sin derechos politicos y
sin esperanza en un futuro que se mira como parte de una representacion

a la que no han sido invitados como actores, sino s6lo como espectadores.
El “secuestro de la experiencia”.

Diversos tedricos han intentado acercarse a la interpretacion de las
transformaciones que la era de la modernidad y mas recientemente, la

posmodernidad, han traido consigo en el ambito subjetivo de la vida

social.
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Lipovetsky, afima que la era del consumo masificado trajo consigo la
emergencia de un modo de socializacion y de individualizacion inédito,

“que rompe con el instituido desde los siglos XVII y XVIII”, trayendo consigo
la “privatizacion ampliada, la erosion de las identidades sociales, el
abandono ideolégico y politico, desestabilizacion acelerada de las
personalidades”. A este fendmeno le llama la “segunda revolucion

individualista”. (Lipovestsky, 1986: 5).

Al hablar del posmodernismo, Daniel Bell sefiala “el momento en que la
vanguardia ya no suscita indignacion, en que las busquedas innovadoras
son legitimas, en el que el placer y el estimulo de los sentidos se convierten
en los valores dominantes de la vida corriente[...] el posmodernismo
aparece como la democratizacion del hedonismo, la consagracion
generalizada de lo Nuevo, el triunfo de la antimoral y del
antiinstitucionalismo”, el fin del divorcio entre los valores de la esfera
artistica y los de lo cotidiano”. 11 Aunqgue este hedonismo y este supuesto
fin del divorcio entre lo artistico y lo cotidianoo podria suponer un
acercamiento entre los ciudadanos al arte, y en este caso al teatro, esto
no ocurre de manera automatica, porque el hedonismo gira hacia la
satisfaccidn de otros campos mas relacionados con el consumo que con €l

arte.

Segun Lipovestski, “la cultura posmoderna mezcla los valores modernos,
realza el pasado y la tradicion, revaloriza lo local y la vida simple, disuelve
la preeminencia de la centralidad, disemina los criterios de lo verdadero y

del arte, [..] La cultura posmoderna es descentrada y heteroclita,

1 Citado por Lipovesky. P. 105.
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materialista y psi, porno y discreta, renovadora y retro, consumista y
ecologista, sofisticada y espontanea, espectacular y creativa.” ( lbid: 11)
El mundo amplia sus opciones de recreacion y de divertimento, un nuevo
relativismo permite aceptar como legitimo y verdadero cualquier tipo de
actividad y de practica, donde lo importante, al menos en apariencia, es

la satisfaccion plena del individuo.

Este individualismo se centra en la realizacibn emocional de uno mismo,
avida de juventud, de deporte, de ritmo, menos atada a triunfar en la vida
qgue a realizarse continuamente en la esfera intima. Se trata de una era
donde los grandes discursos politicos no entusiasman a las masas, pero
donde la participacidon social se relaciona con cuestiones éticas,
ideoldgicas y subjetivas. Otra de las prioridades que la posmodernidad trae
consigo es la necesidad de un nuevo estilo de vida en cual el cuerpo se

convierte en un paradigma y a veces en una obsesion.

El cuerpo que aparentemente es la dimensiobn mas privada del ser
humano, se convierte en un territorio publico explorado, acosado y
modelado por el consumo, la moda, el estilo, el deporte, por todo tipo de
disciplinas y mercados que ofrecen liberarlo del estrés contemporaneo y

hasta condenarlo a la juventud eterna. Es la era del Spa.

Pero en esta sociedad posmoderna donde todas las opciones de consumo
aparecen como posibles y en apariencia, sOlo en apariencia al alcance
de cualquier ciudadano, la incertidumbre se acrecienta porque ya no se
tiene la certeza de quién ofrece lo real, lo verdadero, lo genuino, ¢qué es
realmente lo mejor, o peor aun qué es realmente cierto? Y esta

incertidumbre atraviesa no sélo los cruceros y los aparadores del consumo,
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sino también los de las creencias, las practicas médicas, las formas de

diversion, la televisién, etc.

Segun Berger y Luckmann, la forma moderna de pluralismo constituye la
condicion basica para la proliferacion de crisis subjetivas e intersubjetivas
de sentido, en donde esta multiplicidad de opciones de como entender el
mundo, estos encuentros o los conflictos entre diversos sistemas de valores
se hacen inevitables. Bajo este planteamiento, el individuo crece en una
sociedad en la que ya no existen los valores comunes y en el que la
realidad resulta distinta para todos. Asi, diversas comunidades de vida,
pueden desarrollarse hasta convertirse en comunidades de sentido casi

autonomas. (Berger y Luckmann, 1995: 60-63).

Giddens coincide con el planteo de que la formacidon de una
personalidad y la construccidon de sentido operan mientras el individuo
tiene frente a si, conductas compatibles en la cuales se vea reflejado. Pero
la modernidad dice, tiende a dejar sin proteccion a la pequefa
comunidad y a la tradicion, las cuales tiende a sustituir por organizaciones
amplias e impersonales. Los ciudadanos carecen de la proteccion que
antes sentian en ambientes mas estables. Se trata de un mundo que crea
formas nuevas de fragmentacién y dispersion tan amplios que se vuelven
incomprensibles a primera vista por el sentido comun popular que va
tejiendo sus elecciones a manera de collage, donde las crisis se vuelven

mas o menos un estado continuo. (Giddens, 1991: 48)
Otros autores difieren un tanto de esta posicion. Para Berger y Luckman, es

dificil concluir que las sociedades modernas sufren de crisis globales, y

tampoco estas crisis afectan la totalidad de la existencia, puesto que aun
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existen personas capaces de establecer sentido a sus propias experiencias
en el marco de las multiples ofertas que se presentan a su eleccion. Sin
embargo, sefialan que "el pluralismo moderno mina el conocimiento dado
por supuesto, de tal suerte que el mundo, la sociedad, la vida y la
identidad personal son cada vez mas problematizadas". Los ciudadanos,
dice, dudan en si deberian haber vivido la vida de distinta manera, sienten
un mundo confuso, lleno de diversas posibiidades de interpretacion.
(Berger y Luckman, 1997: 80).

Esta pérdida de certezas, “significa el cambio de una existencia
determinada por el destino, a una que consta de una larga serie de
posibles alternativas...Anteriormente, casi todas las fases de la vida
estaban sefialadas, el individuo pasaba de una fase a otra segun patrones
predeterminados: nifiez, ritos de transicidon, empleo, matrimonio, crianza de
los hijos, envejecimiento, enfermedad y muerte... La modernizaciéon
modificéd esta situacidon de un modo fundamental. S6lo el nacimiento y la

muerte siguen siendo determinados por el destino.” (Ibid : 86).

De ahi la importancia de lo que estos autores llaman “instituciones
dedicadas a la construccion de sentido”, mismas que trabajan para
contribuir al armado de los mdltiples rompecabezas: entre estas
instituciones se encuentran: en primerisimo lugar los medios de
comunicaciéon. La escuela, con su gran variedad de opciones
pedagodgicas. Las propias iglesias que ahora deben competir en el
mercado para ganar y sobre todo para mantener adeptos, las

psicoterapias, los grupos de ecologistas, etc.
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Asi pues, en el contexto de la posmodernidad, las representaciones
escénicas como las hemos conocido en el sentido del teatro occidental,
parecen haber perdido su caracter de irrupcion de la vida cotidiana
poniendo en entredicho su capacidad de sorprender. Tal vez por ello es
que diversos ambitos del teatro se convierten mas en laboratorios que en
espacios donde se presentan certezas. Tal vez por ello proliferan entonces
los performances, las expresiones esceénicas que trascienden los escenarios
profesionales y van a la calle, a la plaza, al espacio publico y rompen la
frontera que separa al teatro de otras disciplinas artisticas, involucrando
muchas veces a los espectadores en dichas representaciones.

En relaciéon con el teatro, mi hipotesis es que bajo este nuevo contexto el
teatro podria convertirse en una instituciéon intermedia, constructora de
sentido, capaz de transformarse en sus contenidos y sus formas para
constituirse en un sitio donde los “pequefios mundos de la vida” puedan
ser sometidos a la critica, la burla, la imaginacion, la transgresion de los
mundos conocidos, etc. ¢Porqué no puede el teatro sujeto a las nuevas
circunstancias contribuir a la seleccion de alternativas dentro de los

diversos mundos posibles?

Para lograrlo, sin embargo, ha de considerar que la identidad individual se
ha transformado en el sentido de que el individuo reduce la carga
emocional que invierte en el espacio publico y tiende a incrementar las
prioridades de la esfera privada. Este “secuestro de la experiencia”, como
le llama Guiddens, significa que, para muchas personas, el contacto
directo con acontecimientos y situaciones que vinculan la vida individual a
cuestiones mas amplias de moral y finitud es escaso y fugaz. Yo diria, sin

embargo, que en lo que hace a las vivencias de lo publico, no

76



Teatro de Arte y publicos en la ciudad de México.
La puesta en escena de dos modelos de gestion

necesariamente se ha vuelto escaso, sino que ahora es mas selectivo y

complejo en sus determinaciones respecto a lo que es vivible.

El teatro contemporaneo en una ciudad como la de México, tiene frente a
si el reto de ensayar y construir distintas teatralidades que le permitan, no
competir con los medios electronicos, reiterando lo ya sabido, sino
distinguirse de la realidad, no necesariamente convirtiéendose en una
muestra de aplicaciones tecnoldgicas, pero si siendo capaz de convertir el
encuentro con el publico en un acontecimiento, en una transgresion de las
estéticas dominantes, de las historias sabidas, de los roles de los personajes
gue conocemos, del mundo de lo que ha sido posible hasta ahora.

Si en la era actual la presencia fisica del individuo tiende a ser selectivay a
desenvolverse mediante la construccion de repertorios eclécticos gracias
al influjo de la tecnologia en la vida cotidiana, si se compra y se consume
por television, se envian las quejas a los funcionarios por la radio, se hacen
operaciones bancarias por teléfono, se habla y se debate por correo
electrénico, se escucha musica por disco compacto, se leen textos por
Internet, el teatro implica la relacion presencial, la experiencia del cuerpo,
la sicologia y la quimica del organismo vivo. (Como habra de hacerse el
teatro para mantenerse si para que su existencia cobre materialidad debe

existir, como sefala Peter Brook, por lo menos un espectador?

Las busquedas de los ciudadanos se multiplican en esta era en la que la
incertidumbre, la inseguridad, la devaluacion personal y el riesgo se
acentuan. Mientras el teatro, salvo honrosas excepciones, parece
mantenerse al margen de estas preocupaciones, los ciudadanos
encuentran otros espacios de busqueda de explicaciones y de nuevos

centros en su existencia. Por ello no resultan extrafios en nuestra urbe, la
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popularidad de la futurologia, la proliferacion de todo tipo de adivinadores
de suerte, el crecimiento de pueblos cuya personalidad ha devenido
esencialmente esotérica, como es el caso de Tepoztlan a la que chilangos
y extranjeros acuden a buscar amuletos o curaciones. Ya hasta en Internet
circula un concurrido y necrdfilo software donde cualquier persona puede
saber exactamente la fecha de su muerte. En contraposicion, se aprecia
una creciente importancia de la cultura de los seguros, seguros de vida y

de muerte, seguros para todo.

La diversificacion de cultos ha dado lugar a la proliferacion de grupos lo
mismo de empresarios catdlicos, de organizaciones y sectas que de
militantes de la tradicibn conchera y todas sus multiples derivaciones y
mezclas, lo mismo toltecas que sufis. Asimismo, hemos visto proliferar las
pertenencias a grupos identificados a partir de preferencias sexuales,

preocupaciones ecolégicas y de género entre otras.

El lugar del teatro en la posmodernidad

Antes de aventurarme a hablar de su lugar en la sociedad actual, es
necesario intentar un acercamiento a una pregunta previa ¢Qué es el
teatro? para luego, intentar una reflexién sobre otra pregunta igualmente
compleja y de dificil respuesta ¢(Qué es la teatralidad y cual es la

diferencia entre la teatralidad de la escena y la de la vida cotidiana?

El teatro ha intentado definirse desde distintas disciplinas y enfoques.
Histéricamente Stern lo ubica como una de las manifestaciones mas
antiguas de la humanidad, como parte de los rituales y ceremoniales que

los distintos grupos sociales establecian para mantener su relacidon con los
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dioses y con la naturaleza. (Sten; 1974) Schechner sin embargo, lo ubica a
partr de que el actor se separa del espectador y en tanto la
escenificacion gana autonomia respecto a la vida religiosa. (Schecher,
1977:75)

A lo largo del tiempo, la denominacion de teatro se ha utilizado para
referirse a distintos aspectos de la creacion teatral. Segun Patrice Pavis, el
origen griego de la palabra teatro (theatron), revela una propiedad
fundamental de este arte: “es el lugar donde el publico observa una
accion que se le presenta en otro lugar.” En el lenguaje clasico de los
siglos XVII y XVII, sefala, el teatro lo constituira la escena en si misma.
Posteriormente sera considerado arte, género dramatico, pero también la
institucidn (Teatro Francés, el Teatro Espafiol) y finalmente el repertorio y la

obra de un autor (el teatro de Lope de Vega). (Pavise, 1990: 469)

Otras disciplinas han definido al teatro en funcidn de sus multiples
dimensiones. La sociologia destaca al teatro como ceremonia. “Las luces
se encienden, aparecen los protagonistas, la representacion comienza.
Creacion mudltiple, resulta de la voluntad de un dramaturgo, del estilo de
un director escénico, del juego de los actores y de la participacion del
publico. Pero ante todo, es una ceremonia”. (Divignaud, 1981:17) La
semiologia subraya la funcion ritual del hecho teatral. “El teatro es una
manifestacion estética de la necesidad de ritual. El ritual del teatro es una
modalidad mediante la cual el hombre se compone una imagen de si... en

la que la imagen es el propio creador”. (Campeau, 1978: 109)

Edward Gordon Craig, director de escena y tedrico inglés sefala “el arte

del teatro no se identifica con la representacidn o con el texto y tampoco
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con la escenografia o con la danza, mas es sintesis de todos los elementos
gue componen este conjunto: de accidn que es el espiritu del texto; de
lineas y de color que son el corazén de la escenografia; de ritmo, que es la
esencia de la danza”. (1987. 184) Para Grotowski, sin embargo, lo
definitorio del teatro no se halla en la reunidn de disciplinas. En la segunda
mitad de este siglo, Grotowski dice “tratamos de definir qué es el teatro en
si mismo, lo que lo separa de otras categorias de representacion o de
espectaculo... consideramos que el aspecto medular del arte teatral es la

técnica escénica y personal del actor. (Grotowski, 1994)

Pero mas que como obra artistica o como producto cultural que se mueve
en el ambito simbdlico, me interesa abordar el teatro como un proceso
multiple que es capaz de crear un espacio efimero de comunicacién
verbal, corporal y visual entre actores y espectadores en algun lugar
escénico. Me interesa entonces acercarme al teatro como un todo en el
cual se inscriben las mdultiples relaciones que los hombres y las mujeres
desarrollan para hacerlo posible, y entre las cuales se ubican las relaciones

que los publicos establecen con el hecho teatral. (Jiménez, 2000)

Pero ¢cual es entonces el lugar del teatro en la posmodernidad? En Los
usos de la diversidad, Clifford Geertz, apunta que “para vivir en un collage
es necesario aprender a determinar cuales son los elementos que lo
componen y cOmo se relacionan unos con otros en la practica...[La]
“"Comprension’, en el sentido de comprehender, de percepcion e intuicion
tiene que distinguirse de comprension en el sentido de acuerdo en la
opinion, de unidén de sentimiento o unibn de compromiso. .. Y ello no es una

capacidad connatural, como la tridimensionalidad en la percepcién o el
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sentido del equilibrio, en la que podamos confiar tranquilamente. (1996:
92).

Este afan de busqueda y la capacidad de descubrir, de discernir, este
ejercicio de tolerancia de la diferencia necesario para enfrentar el collage
en el que estamos obligados a vivir, puede ser probablemente parte de la
nueva funcidon que el teatro pueda jugar en esta era donde se hace

necesario repensar de donde venimos y qué buscamos.

En realidad no se trata de ninguna novedad, sino mas bien de una idea
tan antigua como lo es el teatro mismo. Lo que se precisa entonces es
devolver al teatro a su sentido originario, de espejo de si mismo y del otro.
En el fondo, pienso que asi como la religibn se convierte en uno de los
espacios de busqueda del individuo, en la actualidad, el teatro también

puede convertirse en un templo de encuentro y de busqueda de sentidos.

En efecto, nos recuerda Bentley ( 1995: 40),“Todos los hombres, dice
Avristoteles, por su propia naturaleza, desean saber”. En una historia policial
gueremos descubrir “al asesino desconocido”, y por el hecho de desearlo
ya somos filésofos. La emocion implicita en la comezén de descubrir algo,
la llamamos sed de conocimiento cuando la aprobamos, indiscrecion
cuando desaprobamos y curiosidad si somos neutrales. Sentimos curiosidad
cuando nos sorprenden y no nos explican la razéon. Estamos en ascuas
hasta que nos enteramos. Sobre esas ascuas se cocinan los dramas
simples. Su nombre es suspenso. La expresion “habil urdidor de tramas” se

refiere al ingenioso manipulador de sorpresa y suspenso.”
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El arte y el arte escénico en especial existe en razon de que el hombre
desea vivir la vida dos veces. Y este sentido de imitacion, de busqueda
repetida del placer tiene también su base en los juegos irrepetibles de la
infancia, donde no hay principio ni fin, donde el placer del juego hace de
los niflos los seres mas hedonistas de la existencia humana. Jugar, repetir,
confirmar que el ciclo va y viene una y otra vez, es afirmar la existencia

propiay la de los demas.

Precisamente, esta posibilidad de vivir la vida dos veces y de saber puede
ofrecerla el teatro. A diferencia de la television y del cine, determinados en
lo fundamental por los intereses de la industria y de la privatizacion, el
teatro tiene su principal fuerza precisamente en su requerimiento de la
presencia para cumplir el ritual del encuentro, su caracter efimero y su
capacidad de hacer posible ese interés infantil de repetir la vida, de

hacerla distinta asi sea en laimaginacion.

En este replanteamiento del lugar del teatro que anima los escenarios
internacionales, no sélo los de la ciudad de México, se pueden encontrar
intentos de revaloracion del sentido del teatro en nuestros dias: segun
Eugenio Barba, “Es interesante ver cOmo en la época tecnoldgica, con la
realidad virtual e Internet, el teatro conserva un lugar solido si se piensa
gue es una practica arcaica de comunicacion, en la que se entrega y
utiliza mucho tiempo, esfuerzo y dinero, s6lo para ofrecer un espectaculo a
un numero limtado de espectadores, comparado con el mas
desafortunado programa de television A pesar de esto, el teatro se ha
vuelto el lugar donde diferentes urgencias pueden convivir para buscar su

propia identidad a nivel personal, realizar una cierta rebeldia, socializar su
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propia soledad o encontrar una disciplina que se vuelve un encuentro con

los actores.

Toda mi generacién, durante los ultimos 40 afios de ese siglo, continda
Barba, ha sido consciente del hecho de que el teatro en el transcurso de
esta centuria experimentdé una mutacion que era impensable en el siglo
pasado, cuando el arte escénico era un entretenimiento que podia ser
culto o popular. Sin embargo, al comienzo de este siglo hay una mutacion
qgue hace que el teatro cambie sus objetivos estéticos y se vuelva un
instrumento politico, didactico, terapéutico, de profundizacion espiritual,
de busqueda de raices culturales. Asi, el teatro encuentra una nueva
identidad que lo proyecta de una manera muy vigorosa como la
posibilidad de satisfacer a pequefios grupos y algunas necesidades que

pueden ser intimas o de identidad cultural.*12

Para Vigdis Finnbogadottir, Presidente de Islandia y director de teatro
“;Tiene el teatro todavia un rol en una sociedad donde el cine, la
television y la computadora son tan populares?. La respuesta es si, porque
a pesar de lo que los medios nos pueden ofrecer, hay algo que no nos
pueden dar. Como todos sabemos el cine es mas grande que la vida. Es
parte de su funcién y su atractivo. La television y las computadoras, por
otro lado, son usualmente mas pequefas que la vida, como formas que
condensan todo un mundo de experiencia dentro de una pequefa
pantalla. Sin embargo el teatro tiene exactamente el mismo tamafo que
la vida, ni mas ni menos. Sus temas e inquietudes pueden tomar mayores

dimensiones [...] Asi sus emociones y placeres tienen una forma diferente
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de la del cine, la televisidon y la computadora y su nivel de compromiso es

fundamentalmente mas humano, mas intimo”. 13

En Colombia, pais donde la violencia se ha instalado como complemento
indisoluble del narcotrafico, el reciente Festival Iberoamericano de Teatro
mostré que el arte dramatico es capaz de convocar a la ciudadania,
quien desafio a la violencia misma para vivir la realidad de otra manera en
calles, teatros y plazas convertidas en escenarios multiples de otras
realidades. ¢Por qué ello no es posible en nuestras calles llenas de miseria,
bajo nuestros cielos pintados de gris, en una ciudad que es de por si
dramatica, donde a cada cuadra se asoma la inseguridad y la
desigualdad? ¢Por qué el teatro no es también espacio de reconstruccion

de los sentidos fragmentarios y perdidos de nuestra era posmoderna?

La vuelta al ritual

La discusion en torno a la definicion y los significados del ritual y sus
tensiones con el pensamiento mitico ha ocupado una de las secciones
mas amplias de la historia de la antropologia y ha sido uno de los
conceptos utilizado para promover una tajante separacion entre
sociedades tradicionales y modernas. No esta en mi intencién ni en mi

posibiidad reproducir ni lejanamente este debate ya abordado por

12 «E] teatro, sitio finisecular en el que conviven las urgencias del hombre. Habla Eugenio Barga,
uno de los reformadores del arte escénico contemporaneo” En La Jornada. Miércoles 9 de
diciembre de 1998. p25.

¥ Declaratoria internacional del Dia Mundial del Teatro. 27 de marzo, de 1999. IT|
UNESCO, Centro Mexicano de Teatro.
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diversos estudiosos nacionales e internacionales!4, sin embargo, se hace

necesario un paréntesis al respecto.

El mito, dice Lopez Austin (1996, 452),“es un hecho complejo, y sus
elementos se aglutinan y ordenan principalmente en torno a dos nucleos
gue son reciprocamente dependientes: una concepcion causal y
taxondmica, de pretensiones holisticas, que atribuye el origen y naturaleza
de los seres individuales, de las clases y de los procesos a conjunciones
particulares de fuerzas personalizadas; concepcion que incide en acciones
y pensamientos de los hombres sobre si mismos y sobre su entorno, y que se
manifiesta en expresiones, conductas y obras heterogéneas y dispersas en
los diversos campos sociales de accidn, y una construccion de relatos que
se refieren a las conjunciones de fuerzas personalizadas, bajo el aspecto
de cursos de acontecimientos de tipo social; construccidn que se expresa

como discursos narrativos, principalmente en forma de relatos.”

Para Levi-Strauss (1964:343), la historia mitica vive la paradoja de estar
“desunida” y “unida” al mismo tiempo, en el sentido de que los ancestros
eran distintos, pero a la vez, los acontecimientos del presente tienen una
recurrencia que no hace mas que borrar su especificidad. “Gracias al
ritual, dice Levi-Strauss, el pasado “desunido” del mito se articula , por una
parte, con la periodicidad biologica y de las estaciones, y por otra parte,
con el pasado “unido” que liga, a lo largo de las generaciones, a los

muertos y a los vivos.”

4 véase Lévi-Strauss, Claude. Mito y significado (1978), El pensamiento salvaje (1964). Turner,
Victor, From ritual to theatre (1982) Dias Cruz, Rodrigo. Archipiélago de Rituales ( 1998),
Schechner, Richard. The future of ritual (1995) , entre otros.
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Turner (1982: 79), por su parte definidé el ritual como “prescribed formal
behavior for occasions not given over to technological rotuine, having
reference to beliefs in invisible beings or powers regarded as the first and

final causes of all effects.”

Leach elimind el componente religioso y sefialé al ritual como “stereotyped
behavior which is potent in itself in terms of the cultural conventions of the
actors, thought not potent in a rational-technical sense” (Citado por Turner,
1982)

Segun Raymundo Mier (1996, 83) el “ritual crea una interpretacidon mitica
pero se desprende de sus esquemas, reclama cierta autonomia, funde por
si mismo una particular resonancia y forma de existencia de los mitos, para
después desbordarlos mediante las acciones corporales, las efusiones, las

escenificaciones atravesadas por los conflictos del aquiy ahora”.

Las multiples teorias y definiciones antropoldgicas sobre el ritual, -“la historia
de bronce del ritual”-, a la que alude Rodrigo Diaz, le han asociado con la
reproduccion de la tradicion, con la espacio de practica sagrada, capaz
de condensar la estructura social, en sintesis, una forma donde se vierten
contenidos. Sin embargo, sostiene Diaz (1998:15) lo mas importante es ver
en qué sentido reordenan nuestra experiencia, cOmo crean nuevos
significados, nuevas formas de conocimiento del mundo, cO6mo generan
subversiones y transgresiones y también nuevos modos de legitimar el
orden, cuando son componentes de la historia y no meros productos de la
costumbre y la tradicion. Igualmente es importante la consideracion de
que el sentido ritual de las sociedades no estad reservado para las

sociedades tradicionales, a los otros que son distintos a nosotros ni
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tampoco solo al mundo magico y/o religioso, como ocurrié hasta los afios

60.

En ese sentido, Schechner (1993: 229) reconoce el caracter resbaladizo del
término, un término que “dice poco porque significa mucho”. En todo
caso, él retoma el concepto desde las aportaciones de los etélogos para
reconocer que las conductas ritualizadas han operado desde el reino
animal (desde los insectos, los mamiferos y los primates) hasta evolucionar
hacia la estética ritual, pasando por los rituales sociales (de la vida
cotidiana, los deportes y la politica), los rituales religiosos (celebraciones,

ritos de pasajes, etc), hasta llegar a las formas codificadas por el arte.

El teatro se desprendid® de su origen vinculado a las celebraciones
religiosas y de gracia para con los dioses y la naturaleza, de las
representaciones asociadas a los relatos miticos, el espacio sagrado y el
tiempo cosmico. Al separarse la representacion del ciclo festivo y religioso,
el actor se volvié intermediario entre los dioses y sus congéneres, de tal
suerte que éstos pasaron al papel de espectadores. Esto dio origen a las
representaciones dramaticas, al menos en el sentido como se le conoce
en Occidente. En otras culturas, esta separacion aun hoy no se produce o
al menos no tan tajantemente, de ahi que en ciertos casos, el teatro
conserva parcial o totalmente su sentido ritual, aunque en muchos otros se
trata también de comportamientos espectaculares diferenciados, pues de
hecho, también los indigenas y campesinos crean representaciones o

espectaculos que no estan asociadas al sentido religioso o mitico.

En las sociedades tradicionales, el teatro juega distintos papeles. Tan soélo

un ejemplo: “Para los indios de las llanuras, el bufonismo se caracteriza por
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la ruptura con las prohibiciones sexuales, los simulacros indecentes y los
comportamiento obscenos. La funcidon catartica del buféon ha sido
subrayada con asiduidad: es un liberador de tensiones que trabaja para

reparar las relaciones sociales. (Balandier, 1994: 54 - 58)

El teatro occidental ha mantenido siempre esta nostalgia a la que intenta
volver de cuando en cuando, a veces incluso como unica alternativa para
volverse a incrustar en la vida social. Sin embargo, también esta busqueda
encierra el debate de si el ritual esta presente sélo cuando se hace alusion,
se incorporan 0 se recrean diversas practicas tradicionales, visiones
chamanicas o algunas de las diferentes otras manifestaciones de las
sociedades indigenas y campesinas que resultan visibles desde nuestro
mundo urbano, o si el teatro en si mismo sigue teniendo un sentido ritual
ubicado en un contexto social y cultural diferenciado al que prevalecio

en otras épocas .

No es gratuito que las obras que se autodenominaron de vanguardia,
durante los afos 60 y 70, hayan retomado el primitivismo del teatro para
producir representaciones en las que “predomina la improvisacion (el
happening), lo irracional y el rito, la exaltacion de lo efimero y lo
dionisiaco...Reaparece asi, merced al artificio de la escena y el arte del
comediante, la funcion que el buféon sagrado habia tenido a su cargo en

las sociedades tradicionales. .. ” (Ibid: 130).

Los directores de escena atribuyen la concepcion del teatro de
vanguardia a Antonin Artaud, quien mas que una obra cred un concepto
a partir del empleo del ritual en el drama y del intento de redescubrir la

funcién primitiva del ritual del teatro. Se inclind por romper con la vision de
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las culturas occidentales y adentrarse en formas teatrales de sociedades
“incivilizadas”. De los Balineses, ampliamente estudiados por Schechner,
Barba, Turner y el propio Geertz, retomo la presencia de la magia, aunque
su interpretacion de su origen fue errénea. “El nombre de Artaud evoca:

Primitivismo, Ritual. Crueldad, Espectaculo”. (Innes, 1992: 69).

“El refleja la contemporanea definicion de las formas convencionales de
sociedad y religion.. Se anticipé a la busqueda de nuevos modos de
espiritualidad que hoy van desde el interés popular por figuras religiosas
orientales hasta la cauda de seguidores conquistada por un
prestidigitador, como Uri Geller, desde una difundida fe en la antigua
supersticion de la astrologia hasta las investigaciones de la parasicologia y

la percepcidn extrasensorial en varios centros universitarios”. (lbid : 71).

Pero la de Artaud era mas teoria que teatro. Mas tarde Peter Brook
seflalaria que “los publicos instintivamente se cerraban a los hechos
contemporaneos que les tocaban en carne propia mientras, que a la
inversa, el potencial de poder del mito queda aislado en proporcion
directa a su distancia de los asuntos contemporaneos”. Esto sefiala segun
Christopher Innes, el problema fundamental al que se enfrentan todos los
herederos de Artaud que tratan de afectar directamente a los
espectadores empleando rituales en el contexto secular moderno, cuando
éstos no tienen significacion religiosa y por tanto carecen de valor

subjetivo para el publico.” (Ibid: 150).
Schechner, quien se considera mas bien discipulo de Grotowski, otro de los

grandes ritualistas en el teatro, cred su Performance Group en Nueva York

a fines de los 60 y con su obra Dionysus in 69, intentd recrear el drama ritual.
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En la mayoria de sus propuestas intentd, no siempre con éxito, la
incorporacion del publico a papeles de mayor participacion. En ocasiones
hubo que suspender las representaciones porque algun espectador se

nego a involucrarse en la representacion.

Al igual que en otras artes, las vanguardias en el teatro terminaron por ser
asimiladas a través de la critica, de las universidades y del propio publico. Y
aunque esta trayectoria en el teatro mexicano no ha sido estudiada aun,
podriamos decir que las influencias de todas estas corrientes han estado
presentes en la escena universitaria, el teatro subsidiado y el teatro del

circuito civil no subsidiado.

Por ello, al retomar la complejidad de la discusidn en torno a este “nuevo”
retorno al ritual, conviene apuntar que puede decirse que toda obra
teatral es un ritual, en el sentido de lo que sefiala Foucault “Lo ritual define
la cualificacidn que deben tener los individuos que hablan...; define los
gestos, los comportamientos, las circunstancias, y todo el conjunto de
signos que deben acompafiar al discurso; finalmente, fija la eficacia
supuesta o impuesta de las palabras, su efecto en aquellos a quienes se

dirige, los limites de su valor apremiante” (Citado por Pavise, 1990, 431)

El nuevo lugar del teatro en la posmodernidad se debate en diversos
sentidos. Segun Balandier, el teatro puede volver a jugar el papel de
espacio para la critica publica utlizando todo tipo de escenarios,
retomando el papel de los antiguos titiriteros, de los payasos sagrados y de
los bufones, quienes ante la corte, eran los Unicos capaces de hacer visible
la realidad, de desenmascararla delante de los poderosos. (Balandier,

1994: 65).
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Igualmente, en nuestros dias, algunas escenas contemporaneas del teatro
mexicano en la ciudad de México, sobre todo durante esta Ultima
década, comienzan a retomar bajo otros parametros, este caracter ritual
y sobre todo la presencia del mito, a partir de la combinacion de la
tecnologia con elementos del teatro primitivo. Sin embargo, no se trata de
emprender una tarea de alquimistas para encontrar la formula de la
piedra filosofal, ni de querer incorporarse artificialmente a cualquier ismo,
sino de abrir opciones multiples que logren impregnarse de una reflexion

que trascienda el pragmatismo y la rutina cotidiana de la creacion teatral.

Coincido con Santiago Garcia, director del Grupo La Candelaria de
Colombia, cuando afirma “creo en un arte de investigacion que, a la
larga, es la condicidn basica de cualquier proceso de creacion artistica.

(Garcia; 1998: 14).

La teatralidad en la puesta en escena

¢Y qué es la teatralidad? Pareciera contradictorio hablar de la teatralidad
en el teatro, sin embargo, no lo es porque como ya hemos visto, también la
vida social se impregha de una teatralidad que nos hace cumplir con
diferentes papeles bajo circunstancias particulares. Esa teatralizacion de la
realidad no s6lo ha ocurrido en nuestros dias, sino que ha acompafado al
hombre a lo largo de su vida social, cambiando su caracter y
especificiadad. La teatralidad de la sociedad posmoderna esta basada
en la espectacularizacion de la vida politica, social, de la violencia y hasta

de la vida familiar.
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Al igual que en la vida social, la teatralidad en la puesta en escena no
permanece nunca inmovil. El concepto de teatralidad no ha sido univoco
porque ésta se construye en relacion con cada cultura y en cada época
histérica. S6lo por mencionar un ejemplo, durante los comienzos del
periodo Barroco, a fines del siglo XVI, en que el teatro surge como
espectaculo y diversibn en las principales ciudades europeas y se
construyen los primeros recintos especializados para la representacion
teatral, mientras la teatralidad se superponia a la realidad en la vida
privada y las fiestas de las cortes espafolas, francesas e inglesas, la
teatralidad de la puesta en escena se basaba en una constante
intercalacion de elementos dramatico-festivos como loas, bailes, cantos y
entremeses, ello mantenia al publico distante del plano de lo real. “Los
espectadores no querian pausas durante el tiempo que debia durar la

representacion” (Orozco Diaz, 1969, 63).

¢En qué radica la teatralidad de una época como la nuestra donde la
espectacularizacion de la vida publica arrebata temas o tratamientos, qué
puede conmover al espectador, qué tipo de teatro es el que puede
alejarse de la realidad para volver a ella con posibiidades de

transformarla?

Mayor complejidad adopta el debate de este concepto, al considerar el
constante y creciente surgimientos de nuevas formas de expresidn
escénicas que rompen las fronteras del teatro, para explorar nuevas formas
de visualidad, de plasticidad, de espectacularidad, a las cuales se

incorporan recursos de otras disciplinas artisticas.
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Existe una gran diversidad de posturas respecto al concepto de
teatralidad, cada una de las cuales expresa a su vez, una manera distinta
de concebir el teatro como construccion visual. Igualmente, expresan
diversas maneras de asumir el estudio mismo del teatro. “La denotacion
mas corriente a partir del formalismo ruso y el estructuralismo ha sido
referirse a la “esencia” o a la especificidad del “teatro”, la “cosidad de la
cosa” de que hablaba Heidegger. En algunos casos se refiere a la
“esencia” del texto dramatico; otras a la puesta en escena. Josette Féral

usa a ambos como puntos de referencia”. (Villegas, 1996, 9)

La teatralidad puede ser considerada como la construccion que permite
percibir como real el mundo representado en la escena. Es decir, lo que lo
hace creible. Segun Artaud, el concepto de teatralidad refiere a todo
aquello relacionado con la escena que no es expresado a través de la
palabra, es decir, en los didlogos. Puede en algunos casos oponerse al
concepto de texto dramatico leido que pertenece propiamente a la

literatura.

“La esencia de la teatralidad, dice en su aforismo 280 Luis de Tavira,
director de escena y de Casa del Teatro, reside en el misterioso poder de la
actuacion. La virtud original del dramaturgo creador de textos enigmaticos
se concentra en la construccion de un horizonte donde el arte del
espectador hace posible la reinvencion del teatro, hoy, aqui, cada en
ambitos cada vez mas intimos, en zonas cada vez mas profundas, donde
la peripecia dramatica y el detonante espectacular irumpen como un

asalto de la conciencia que nos deja sin asideros”... (Tavira, 2000)
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Pavis se pregunta en donde se encuentra el lugar y la naturaleza de la
teatralidad, "Es preciso buscarla a nivel de los temas y de los contenidos
descritos en el texto (espacios exteriores, visualizacion de los personajes) o
por el contrario ¢es posible buscar la teatralidad en la forma de expresion,
en la manera en que habla el texto del mundo exterior y en que muestra
(iconiza) lo evocado por el texto y la escena. En el primer caso, teatral
quiere decir simplemente: espacial, visual, expresivo, en el sentido de una
escena muy espectacular e impresionante, en el segundo, teatral expresa
la manera especifica de la enunciacion teatral, la circulacion de la
palabra, el desdoblamiento visualizado por los personajes y de sus
enunciados, la artificialidad de la representacion. La teatralidad se asimila
entonces a lo que Adamov denomina la representacion, es decir, la
proyeccidn en el mundo sensible de los estados e imagenes que
constituyen sus resortes ocultos...la manifestacion del contenido oculto,

latente que contiene los gérmenes del drama”.

La teatralidad tiene un caracter histérico y es objeto de una constante
busqueda que se relaciona intimamente con el lugar que ocupa el texto
en la satisfaccion de ciertas necesidades sociales en cada momento
historico. Segun Barthes, “es el teatro menos el texto, es un espesor de
signos y de sensaciones que se construye en la escena a partir del
argumento escrito, es esa especie de percepcion ecumeénica de artificios
sensuales, gestos, tonos, distancias, sustancias, luces, que sumerge al texto

en la plenitud de su lenguaje exterior”. (Pavise, 1990: 468-474)
Por ello me parece metodolégicamente pertinente el texto de Juan

Villegas, de University of California, Irvine, donde apunta la necesidad de

rescribir la historia del teatro latinoamericano a partir de la reconsideracion
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de la forma como los discursos teatrales han sido interpretados. La
reescritura de la historia del teatro, en su opinibn que me permito
reproducir en extenso, es un proceso continuo de legitimacion politica y

cultural.

“El teatro contemporaneo, dice, ha acentuado el uso de formas o
técnicas teatrales cuyo significado en el proceso de la comunicacion o su
funcién en la construccion del objeto no puede ser explicado por modelos
estructuralistas, teorias de recepcion, semidtica, deconstruccion, critica
cultural, transcultural o intercultural, asi como tampoco por el
posmodernismo o el poscolonialismo. Estas visiones dice, no son mas que
variaciones de un discurso hegemonico leyendo discursos marginales

desde una posicion hegemaonica tradicional” .

El teatro, apunta, es un discurso que comunica. La intencidon de quien
produce teatro es comunicar implicita o explicitamente un imaginario
social que legitima o deslegitimar sistemas sociales. El productor enfatiza su
funcién comunicativa, su intencion con los codigos utilizados, con respecto
a los destinatarios potenciales y el contexto de comunicaciéon. Y la
comunicacion teatral es se construye a traves de signos verbales, visuales y
auditivos, su énfasis se relaciona con diferentes sistemas culturales. Es un
proceso de comunicacion interdisciplinaria y utiliza una variedad de

medios visuales disponibles en su contexto histérico.

El teatro no es principalmente un texto literario, pero tampoco un objeto
cultural, construido oral y visualmente. Por ello, dice el analisis debe
incorporar el analisis de la tecnologia que facilita la comunicacion visual

en los diferentes periodos histéricos. Es necesario correlacionar modos de
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construccion visual por parte de diferentes discursos con los discursos que
han sido vistos como “artisticos”. Los codigos teatrales son codigos a
través de los cuales los productores comunican su mensaje, aquél que
valida su imaginario social o el sistema politico asociado con los cédigos
utilizados. Por ello, la dimension estética de un discurso, no es mas que la
validacion cultural de los cédigos cuya significacion social es facilimente

explicada.

Sugiere, entonces, sustituir el término “teatro” por conceptos como
“Teatralidad” y “teatralidad social”, que promueve la liberacion del
concepto tradicional de teatro. El teatro en el sentido tradicional no es
mas que una forma artistica establecida como estética por el discurso
hegemodnico de la cultura occidental”. Estos conceptos en su opinidn
pueden dar cabida a otras formas de producciones escénicas que no se
limitan a este formato y pueden incluir el circo, los carnavales, las
ceremonias privadas, los rituales, los eventos teatrales, etc. (Villegas, 1997:
57-73)

Domingo Adame habla de la “nocion de teatralidad”, como “como
conjunto de signos textuales, corporales y audiovisuales presentes en un
espacio, textual o escénico, y que interactuan entre si ante un lector o

espectador.” (Citado por Villegas,1996: 10)

De acuerdo con Adame, Villegas destaca que la teatralidad implica un
sujeto que mira y un objeto mirado, supone que lo observado sea
concebido como ficcidn por el espectador. El sujeto debe asumir lo
mirado como ficcion. La teatralidad social, dice, siguiendo a Elizabeth
Burns (1972), radica en lo que lo que sucede en la vida diaria puede ser

percibido como “teatral”. El espectador, conciente de ser espectador,
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transforma una situacion en “teatral”. Asi, dice Vilegas, la teatralidad no
constituye un modo de conducta. Los grados de teatralidad son
determinados culturalmente, por un modo de percepcion. La teatralidad
social implica un sistema de codigos en el cual se privilegia la construccion
y percepcion visual del mundo, que condiciona el comportarse gestual de
los individuos dentro del sistema social. .La legitimizacion de una
teatralidad incluye tanto lo que se refiere a su practica social -su
naturalizacion dentro del sistema- como a su validaez en cuanto a ser

representada en las llamadas practicas artisticas”. (Ibid: 14)

Las diferentes posiciones sobre la teatralidad, implican el privilegio de uno
u otro elemento dentro de la puesta en escena, las relaciones que se
establecen en el espacio escénico uno y otro componente de la
representacion e implica también distintas maneras de valorar las
posibilidades y jerarquias de percepcidon del espectador. Sin embargo, el
discurso teatral se construye no solo desde la estética, sino también desde
la ideologia y desde la politica, desde las experiencias y las
interpretaciones que de esas experiencias realizan los hacedores del
teatro, asi como también desde el uso, apropiacion e innovacion de
ciertos recursos visuales, auditivos, etc. de ahi que el discurso en que se
finca toda puesta en escena implica también una interpretacion de la
realidad cultural, psicolégica, politica, ética o estética de una época
determinada. Por eso tampoco puede la teatralidad ser Unica, sino mas
bien multiple y expresarse en una oferta teatral igualmente diversa.

La distancia en el teatro

Toda representacion, y de hecho toda obra artistica, implica la separacion

entre el creador y su obra y aquellos que la observan. Sin embargo, existen
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distintas maneras de asumir la distancia estética o la empatia entre obra y

espectador.

El lugar del publico, sin embargo, no ha sido siempre el mismo. Con el
establecimiento de los teatros privados en el siglo diecisiete, se promueve
de manera definitiva la separacion del escenario de la ficcion del publico.
Con los altos precios se estimula también la limitacidon de la composicion
social del publico y se da inicio a la pasividad y a los publicos mas elitistas,
devienen entonces los codigos y las convenciones de conductas al interior

de un teatro.

Si la naturaleza del publico cambid, lo hizo también el estatus cultural del
evento teatral. Mientras esta funcion del teatro no cambie, y no regrese al
sentido que tenia en la antigua Grecia, su existencia ha permanecido
dependiente de esa misma estructura econdémica, politica y social. La
supervivencia del teatro estd ligada econdmicamente a la buena
voluntad del publico. (Bennet, 1997 ).

A partir del siglo XX y sobre todo debido a los escritos de Edward Bulough y
Bertold Brecht, el concepto de “distancia” en el teatro se ha hecho casi
del dominio publico. Muchas teorias teatrales han sugerido que una
diferencia fundamental entre realidad y drama es la proteccion
psicologica respecto al acontecimiento teatral como una condicion

basica para la experiencia en el teatro.

Este concepto de distancia, que puede estar en construccion y ser un
concepto inestable, como la mayoria de los introducidos en esta
investigacion, esta relacionado con la cualidad, los componentes o la

perspectiva de la percepcion del espectador en torno al evento teatral. Es
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decir, se relaciona directamente con la forma como el espectador asume

la experiencia teatral.

Nuestro compromiso y la entrega frente al hecho teatral puede ser todo lo
intensa que se quiera pero no es el compromiso que ocurre en la vida
cotidiana. Esta diferencia, es precisamente una funcién de la distancia.
Esta distancia es percibida por cada dramaturgo o teatrista, en funcion de
como percibe la experiencia teatral con el espectador. Para Sartre, esta
distancia era total y estaba determinada por la separacion de los
espectadores de los actores, separacion que era percibida como una
metafora de la proteccidn psicolégica y emocional del espectador.
(Chaim; 1997)

Becht aumentd la distancia a expensas de la empatia, hace que su
publico tome conciencia de los efectos teatrales, al mismo tiempo trata de
comprometerlo intelectualmente con la accidn que se esta representando
en el escenario, creando el deseo de actuar para destruir esos males. Hay
quienes quieren destruir la distancia e incorporan al publico a la obra y se

procura integrarlos fisicamente y hasta se le agrede. (Wright; 1992. 32)

Grotowski decia que *“es necesario abolir la distancia entre el actor y el
auditorio, eliminando el escenario, removiendo todas las
fronteras...Dejemos que las escenas mas drasticas sucedan frente al
espectador, para que esté al alcance del actor, para que pueda sentir su

respiracion y oler su sudor...

A fin de que el espectador pueda ser estimulado para lograr un

autoanalisis cuando se enfrenta con el actor, tiene que haber algun
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terreno comun que ya exista en ambos, algo que se pueda descartar con
un gesto o pueda venerarse en conjunto. Por tanto, el teatro debe atacar
lo que podria catalogarse como los complejos colectivos de la sociedad,
el meollo del inconsciente colectivo o quiza de lo superconciente (no
importa como le llamemos); los minutos que no son una invencion de la
mente sino que, por decirlo asi, nos han sido transmitidos por la sangre, la

religion, la cultura y el medio ambiente.” (Ibid: 37).

Diversos creadores han considerado la experimentacidon con el publico
como esencia de la obra y rompieron casi con la distancia fisica existente
entre el actor y el espectador. Schechner (1998) cuenta cémo en algunas
obras, esta ruptura de la distancia llegé a convertirse en algo insoportable
para el espectador o como el espectador decidi® no incorporarse a

ciertas representaciones, obstaculizando la realizacion de la obra.

Sin embargo, cabe mencionar que estas notas iniciales sobre el concepto
de distancia, operan solamente hablando del teatro occidental que se
basa en el intento de atrapar al espectador en la representacion. Los
teatros de otras culturas no necesariamente tienen esa busqueda, en
primer lugar porque no necesariamente hay separacion entre actor y
espectador o porque la representacion dramatica no esta aun tan
disociada de la vida cotidiana, del contexto ritual o ceremonial de dicha

sociedad.

Una vivencia teatral. Acomparfada de una colombiana y una chilena, fui
espectadora de la obra Humboldt y Bonplan; taxidermistas, pieza de
camara de Ibsen Martinez, dirigida por Héctor Manrique en el Teatro del

Ateneo de Caracas, Venezuela. Aqui nos enfrentamos a lo que Holland
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llama la obra teatral fuera de contexto, aunque para ser ciertos, no sé
quien estaba fuera de contexto, la obra o las espectadoras. La distancia
que se establecidé desde el principio entre estas tres extranjeras y la obra
fue imposible de romper al tratarse de una puesta en escena llena de
codigos locales y expresiones verbales con significados especificos inscritos
en diferentes usos y manejos del sentido del humor de cada pais al que
perteneciamos las espectadoras en cuestion. El ritmo y el tiempo parecian

estar basado estrictamente en las telenovelas locales.

Ahi esta un ejemplo de como la distancia teatral puede ser determinada
por la diferencia entre las expresiones culturales de quien emite y las de
quien recibe la experiencia teatral, por las variaciones posibles de los
referentes subjetivos de ambos sujetos sociales. Igualmente, trae a
colacion la importancia de la interculturalidad como elemento esencial
capaz de romper clases, géneros, edades, culturas e involucrar a publicos
procedentes de distintos sectores o grupos sociales. ¢ Es esto posible dentro
de la escena teatral contemporanea?

La ruptura de la distancia no solo depende de la obra, de la convocatoria
qgue se ha hecho en el montaje escénico a cierto tipo de espectador
imaginario, sino que también implica cierta disposicion del publico real, de
vencer su ambivalencia, sus prejuicios y lograr su entrega. Sin embargo,
siempre hay que tener en cuenta que el publico mismo puede transformar
la obra. La ruptura de la distancia es siempre un asunto que involucra a las
dos parte, al actor y al espectador. Si el publico tiene la disposicion de
exhibirse o de entrar a lo desconocido, de luchar contra su subjetividad,
sus valores y sus prejuicios o al menos dejarlos a un lado, sera capaz de

involucrarse en la ficcion. El actor por su parte, tiene que enfrentar
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cotidianamente su formacion y su propia subjetividad para enfrentarse con

el publico.
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SEGUNDO ACTO

PUBLICOS IMAGINARIOS Y PUBLICOS REALES

“Creo0 en un publico para mi teatro,.un publico de
entendidos como los apasionados del futbol o del boxeo, de
conocedores fervorosos de lo que pasa en la escena, el
publico que me imagino llenaba las plateas de los tiempos
de Shakespeare, marineros, putas, comerciantes, truhanes,
bullangueros y procaces; un publico que haga que el actor
antes de salir a la escena o a la arena sienta las tripas del
torero. No suefio para mi teatro a un publico serio, solemne
culto, encorbatado” Santiago Garcia, 1998.

Publicos en escena

El publico, o mejor dicho, los publicos han cobrado centralidad durante el

presente siglo, no sOlo dentro del arte de la representacion, donde su
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presencia es sustancial y constitutiva del hecho escénico, sino que su

papel ha sido reconsiderado por diversas artes.

En las artes plasticas, los futuristas colocaron al espectador en el centro de
la obra, han buscado perspectivas polisensoriales. “La consecuencia de
esta ruptura en la escena representativa, es el “eclipse de la distancia”
entre la obra y el espectador, o sea la desaparicion de la contemplacion
estética y de la interpretacidon razonada en beneficio de la sensacion, la

simultaneidad, la inmediatez y el impacto” (Lipovetsky, 1986: 97)

Pero ¢(como definir al publico del teatro, si éste es siempre cambiante,
anonimo, diverso, un conjunto de subjetividades que se reunen
momentaneamente para volverse parte de un colectivo transitorio y cuya
experiencia vivencial de ese momento efimero sera también plural y hasta

cierto punto irreconstruible?

Segun Jan Goat, “El publico, en sentido general, es esta especie de
multitud organizada, unida por el mismo punto de vista en lo que se refiere
a la accidén draméatica. Los publicos, en sentido particular, son conformes a
esta misma definicion; pero la relacion comun entre cada espectador y la
accion dramatica surge de una vision mas limitada en el tiempo y en el

espacio, en la calidad y la cantidad humana.” (Dota, 1961: 41)

“Al ser el publico una comunidad indivisible en su presencia y en su valor
momentaneo, solo tiene existencia para, delante y con el acto dramatico;
forma sintesis de la comunidad social de la cual ha salido. Por lo tanto, la
nocion de comunidad social es necesaria para formar un publico, pero no

basta. Los miembros de una familia muy unida no reaccionaran
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forzosamente en el mismo sentido frente a la accidon dramatica y, por
consiguiente, no formaran un publico. En cambio, entre un gran filésofo y el
hombre que le lustra los zapatos, las cualidades intelectuales son
diferentes, pero el caracter, el sentimiento religioso o la capacidad de

efectividad pueden muy bien ser semejantes.” (Ibid: 44)

Ya hemos mencionado que en esta época donde las identidades se han
vuelto mas inestables, cada individuo formara parte de comunidades
diferentes, asumira papeles distintos, a pesar de que éstos ocurran de
manera simultanea. Se trata de individuos que construyen sus elecciones
en el marco de la pluralidad de ofertas simbdlicas, a partir de un

eclecticismo bastante dificil de analizar.

Sin embargo, ser publico de teatro no es una identidad con la que se
nace, o a la que se evolucione de manera natural, sino que es mas bien
una capacidad, una habilidad, una experiencia o una vivencia que se
aprende y que se encuentra mediada por toda las circunstancias en las
que se construye la subjetividad individual de cada miembro de una
familia, de una profesion, de una practica cientifica, de una edad, de un
género, de una cultura, etc. A pesar de que el teatro, puede ser una
necesidad de todo hombre y mujeres, habra y de hecho hay, miles de
personas que mas bien pertenecen a la categoria de no -publicos, es

decir, que no han asistido jamas a una representacion teatral.

Los publicos no son homogéneos . “Si pensamos en una ciudad tan grande
como la de México donde convivimos personas de diferentes estratos, con
gustos por demas diferenciados, se entendera que hablar del publico es un

error, porque existen los publicos, y asi las mas disimiles propuestas seran un
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éxito o un fracaso en taquilla en funcibn de cada sector. Ante una
cartelera teatral indiscriminada, el espectador ha de elegir lo que su gusto
y su depauperado bolsillo le permite. A veces, montajes de alta calidad,
sorprendentemente, resultan de gran atractivo para el publico, o por lo
menos una arte considerable de ese, por diferentes motivos. Se elige algun
clasico, cuando se escenifica, porque existe una cierta garantia ante un
nombre de autor reconocido. Los jovenes asisten a escenificaciones que
les ofrecen reconocimiento generacional y son de gran éxito espectaculos
muy comerciales en que intervengan elementos provenientes de la

television. (Harmony, 1998: 103)

Pero ¢como influir en las elecciones de los publicos?, ¢ COmo conectar los
intereses de los autores, de los directores de escena y de los actores con los
de diversos ciudadanos para crear un camino indispensable que les haga
transitar de su vida cotidiana hacia la representacion escénica y de
regreso? Este es uno de los retos que enfrentan la formacion, la creacion y
la gestion teatral, en una época de desapego del ciudadano comun de la
forma y los temas en que sus artistas representan la vida en la escena
urbana.

Al respecto, dice Santiago Garcia, “es de suponer que en un futuro
proximo nuestros espectadores seran mas desconfiados, escépticos,
despojados o desprovistos de muchas de las verdades eternas que los han
sustentado hasta hoy. A ese publico sera al que nos corresponda dirigirnos
o conmoverlo o sensibilizarlo hacia otras verdades “no eternas”, con
nuestras imagenes artisticas, afrontando el riesgo de encontrarnos con un
receptor mas curtido por la experiencia del engafo. Alguien podria decir
que por ello sera un publico mas insensible, pero yo presumo que no sera

mas insensible sino mas dificil de ser sensibilizado.” (Garcia, 1998: 15)
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Joan Ollé, director del Festival de Sitges, en Catalufia, dice, “es obligada
tarea de las instituciones brindar a los ciudadanos los utiles oportunos a fin
de que éstos puedan elaborar sus propios criterios estéticos (no puede
escoger quien no conoce) y asi dejar de ser una cifra en manos del
mercado, victimas pavlovianas que acuden al plato al mas leve son de
campanilla (el pensamiento Unico tiende a generar un gusto unico)” (Ollé,
1997: 51).

Publicos en construccion

Al hablar del publico del teatro, entonces, nos estamos refiiendo a una
comunidad temporal que se construye, y cuya construccion no se limita a
simplemente facilitar la asistencia a los recintos o salas teatrales, sino a un
proceso fundamental de formacion y de relacidon entre personas, entre
sujetos sociales, entre actores, directores, productores, gestores y

espectadores o su equivalente femenino.

Esta preocupacion por formar al publico no es tampoco nueva. Desde los
anos 30, Garcia Lorca (1935) hablaba de la pérdida de autoridad del
Teatro artistico y del teatro comercial. “El teatro artistico, puramente
artistico, ha fallado estruendosamente. Y se comprendera en seguida si se
mira su desvio del camino que siguieron las masas populares. Se encontrd
con que carecia de ambiente, de calor. Naturalmente, esto no era una
circunstancia casual. Lo que pasaba era que los autores se mantenian
distanciados de la vida social y claro, las obras que se representaban

parecian extranjeras, anacronicas...”
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“El publico no tiene la culpa; continta, al publico se le atrae, se le engafia,
se le educa y se le da, sin que él se dé cuenta, no gato por libre, sino oro
por libre. Pero sin perder de vista que el teatro es superior al publico y no
inferior, como ocurre con lamentable frecuencia... Y no olvidar nunca que
el teatro es un arte, un gran arte, un arte que nace con el hombre, que lo
lleva en o mas noble de su alma y cuando quiere expresar lo mas profundo
de su historia y de su ser, lo expresa representando, repitiendo actitudes
fisicas. El santo sacrificio de la misa es la representacion teatral mas

perfecta que se puede ver todavia”. (Ibid)

El teatro se debe imponer al publico y el publico al teatro. Para eso,
autores y actores deben revestirse, a costa de sangre, de gran autoridad,
porque el publico de teatro es como los nifios en las escuelas: adora al
maestro grave y austero que exige y hace justicia, y llena de crueles agujas
las sillas donde se sientan los maestros timidos y adulones, que ni ensefian ni

dejan ensefiar.

Asi, pues, la conexion del teatro con sus publicos, no es un asunto
solamente de difusion, mas bien es un proceso de construccion en el
sentido de la "creacion de actitudes, creencias y conductas relativas a la
asistencia al teatro en las mentes y en los cuerpos de los espectadores
actuales y de los potenciales". (Chansky, 1998). Esta formacion de los
publicos, aun por desarrollar, se enfrenta todavia frente a grandes

interrogantes y con pocas respuestas.
En nuestro medio la construccion de publicos tiene que partir del

replanteamiento del lugar del espectador en el hecho teatral, asi como la

transformacion de fondo de las estrategias de formacion, creacion y
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gestion teatral, la cual debe incluir la gestion del publico antes, durante y
después de la representacion y por lo tanto desplazarse fuera de los
escenarios. La construccion del publico implica el establecimiento de
relaciones entre sujetos, entre personas que pueden comunicarse Yy
transformarse reciprocamente y no reducirse a relaciones entre productos
y mercancias, vision que subyace a la unica estrategia actual fincada sélo

en la venta de boletos.

Hacer esto significa el cuestionamiento de las bases en que se finca la
posibiidad de crear proyectos teatrales autosustentables e implica la
profesionalizacion de la misma gestion. Igualmente, procurar un
tratamiento temprano de la formacion sensible de los ciudadanos en la
escuela, en la familia y en otros ambitos cercanos. Tiene que ver con la
cada vez mas urgente necesidad de acercar el arte a la vida cotidiana, a
los espacios urbanos de todo tipo y de romper con los esquemas que
mantienen al teatro y a otras artes, recluidos en los espacios consagrados y
convencionales.

Este asunto de la construccion del publico es una asignatura pendiente en
todos los ambitos. La desestructuracion del campo teatral no permite
facilmente la realizacidon de esta tarea. Los creadores estan saturados y
presionados por la busqueda de la subsistencia, la educacién general ha
abandonado la educacion artistica desde hace mas de dos décadas, si es
que en algun momento y sobre todo mas alla del discurso, la considerd

prioritaria dentro de la formacion integral de los ciudadanos.
Los medios de comunicacion, ademas de una cultura altamente

comercializada, promueven en su mayor parte, aquellas obras que tienen

vinculo con la industria del espectaculo. Por el otro lado, cuando se ha
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intentado promover el teatro de arte a través de la television, resulta dificil
transmitir el sentido y la intencionalidad de las obras, toda vez que las
nociones de tiempo y distancia que se construyen a través de la imagen
mediada por la camara y la pantalla son totalmente diferentes. La
necesidad de construir un discurso visual que no se mantenga en puros
planos abiertos, significa una dificultad adicional para lograr sustituir la
percepcion que el espectador tiene cuando se encuentra de manera
presencial en la sala. Ello no implica la imposibilidad de utilizar la television
como medio para difundir el teatro, sin embargo, exige un tratamiento
visual para el cual se requiere una formacion y un entrenamiento ligado a

las artes escénicas y no solo técnico.

Las instituciones culturales o que participan de la gestion teatral consideran
el asunto del publico como un problema de difusidén, y en el mejor y mas
reciente de los casos, como un asunto de mercadotecnia, como si el
publico existiera y solamente hubiera que convocarlo. Si bien esta
dimension de la bdsqueda de publicos es importante, puede ser incluso
riesgosa si no se asume bajo una perspectiva mas amplia y no s6lo como
una necesidad de llenar las salas. Asi pues, aunque en muy diversos foros
los creadores han hablado de la necesidad de formar publico, ésta es una

tarea pendiente.

Puablicos, mercado y azar.

Usigli decia que un pueblo sin teatro es un pueblo sin verdad. En nuestros
dias nos encontramos mas bien frente a un teatro sin pueblo, es decir, a un

teatro sin publico. ¢Puede un teatro en el aislamiento decir su verdad y

contribuir a transformar la realidad? Adentrarse en esta discusidon implica
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un cuestionamiento de la relacidon del teatro con la sociedad que lo crea,
en una época donde reina la confusion, la falta de utopias claras y la
levedad en la subjetividad del individuo; una época en la que,

contradictoriamente, mas se necesita del teatro.

En opinion de Luis de Tavira "el teatro ha de contribuir a la objetivacion
sincera de la realidad, sin embargo oponiéndose a ella. El gran error de
este siglo ha sido confundir la imagen con el objeto, el signo con el
referente. Si la realidad se ha vuelto ficticia, qué le queda a la ficcidn
ficcion...Para superar el teatro de lo mismo no bastan la antropologia
teatral, ni la vuelta a las formas prehispanicas y orientales que proclama el
teatro occidental. Tendriamos que transitar hacia el teatro de lo otro, que
esta en nosotros mismos, que es siempre lo ausente, lo que no es evidente,
lo que no es reductible a la vision de este teatro de la imagen". (Tavira,

1994).

Podemos o no estar de acuerdo con él, pero lo que parece ser innegable
es la necesidad de imaginar y hacer realidad el teatro de otra manera. El
teatro profesional de la ciudad de México cierra su ciclo de
comunicacion, solo si se produce el encuentro de la obra con los
espectadores, pues son éstos quienes finalmente, desde su propia
subjetividad y percepcion, le otorgan significados y una posible

trascendencia.

Si bien durante el proceso de creacion el hacedor de teatro convoca a un
espectador imaginario que puede ser él mismo, la posibiidad de
encuentro de la obra con el espectador real, con el espectador de carne

y hueso, el que compra su boleto y se entrega o0 no a la obra, escapa de
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sus manos y queda en las alevosas garras del mercado o, en el mejor de

los casos, en las de la no siempre justa suerte del azar.

Nos enfrentamos mas bien a la necesidad de establecer una nueva
centralidad de los publicos en la formacion, la creacion, la gestion y la
investigacion teatrales, a fin de que los creadores puedan retroalimentar su
qguehacer y transformar el teatro, pero también a sus publicos. Pero, como
decia Brecht en su famoso Organdn para el teatro, el teatro no se movera

si los espectadores no lo mueven.

La construccion de los "itinerarios de la atencion”.

Los creadores, a veces de manera un tanto inconsciente, realizan esa
gestion del publico en el proceso de creacion de la obra teatral en la que
buscan convocan o provocar a un espectador imaginario. En uno de sus
textos, Grotowski sefiala: “Es evidente para mi que el trabajo del director es
el de ser espectador de profesion... No quiero decir, evidentemente, que
quienquiera que ejercite la profesion de director es capaz de ser de

verdad un espectador de profesion” (Grotowski, 1992)

Al concebir su montaje, los directores generan una concepcion teatral,
una forma de construir la teatralidad que, generalmente, trataran de
imponer, pero que finalmente negocian, con los actores y los

espectadores.
“Una de los retos del director de escena es ser genuino, ser capaz de crear

una ficcidn que se asume como tal. Esta ficcion tiene que ser creible para

él mismo o para el publico. Uno de los problemas es que el director de
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escena hace el boceto, el dibujo de la escena desde un “punto de vista
del espectador” que posiblemente es sélo uno, pero el problema es que

en larealidad esa mirada sera multiple. ” (Martin Acosta) 15

Grotowski insiste en la necesidad de construir lo que él llama el “itinerario
de la atenciéon” del espectador, de su espectador imaginario, sea este
visualizado como su amigo o como su enemigo. Asi como un documental
sugiere por si mismo, un flujo de la mirada, el oficio del director de escena
implica la necesidad de dirigir, de concentrar, desviar o dispersar la

atencion del espectador hacia algo durante las acciones.

El desarrollo del montaje, desde el suefio del espectaculo, pasando por el
proyecto, los planos y el disefio todo de las escenas, hasta la
materializacion de la obra, entrafia diferentes cuestionamientos del propio
director y otros derivados de su encuentro con los actores. Sin embargo,
dice Grotowski, "El proyecto es necesario para hacer arrancar el trabajo;
pero después llegan las cosas desconocidas, de los actores emergen cosas
ignoradas, al director mismo llegan nuevas asociaciones, los objetos
muestran nuevas funciones posibles.”" S6lo en los proximos ejercicios y hasta
que la obra esté lista para recibir a la concurrencia, sabra si hay
revelacion, misterio, magia o secreto. Después, la obra misma escapa de
sus manos, cobra vida propia bajo las miradas madltiples de los

espectadores.

“El director siempre estara obligado a realizar una seleccidon de acciones

qgue puedan desencadenar las referencias que tiene el espectador, y con

' Martin Acosta. Observacion realizada por Lucina Jiménez durante la sesién del Diplomado sobre
Direccion y Produccion Escénica. Escuela de Arte Teatral, Centro Nacional de las Artes, 28 de
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ello no necesariamente estamos hablando del realismo. Los bocetos se
transforman en el curso de la producciéon. La idea es que desde las
llamadas, el publico se imagine un ambiente y lo llevara a otra imagen

oscura como quien va a un sueflo”. (Acosta)16

El asunto es ¢coémo un director logra desarrollar esa capacidad de guiar,
de desviar o de concentrar la atencion propia y de los espectadores? "Esto
es dificil de comprender para muchos directores, sobre todo para aquellos

gue comienzan a ejercer el oficio".

"Si el director no mira como quien puede ser fascinado por una posibilidad
desconocida, tal vez sélo por aquel dia, sélo por aquel momento, quedara

siempre al nivel limitado y banal de sus propias concepciones".

La propia escenografia de las obras teatrales conlleva una concepcion de
la relacion con el publico. "De la dificil liberacion del "'marco escénico" que
separaba dos realidades antagonicas: el espectaculo y el publico, se ha
pasado a la busqueda de una experiencia vital compartida, a la libertad
de vivir, organizar y "sentir" el acontecimiento. El espacio escénico deja de
ser objeto de una mirada distante para volverse espacio de la experiencia
mutua (actor-espectador), experiencia tactil, auditiva, olfativa, visual y
sensual. El fendmeno teatral de objeto para ser mirado, se transforma para
ser objeto para experimentar con la plenitud de todos los sentidos...Ya no
se trata de una solucion de distribucion espacial de los espectadores
alrededor del espectaculo, sino la de una participacion emocional y
sensible... (Recchia, 1998)

Octubre de 1998.
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Pareciera entonces que una de las exigencias de la formacion teatral,
especialmente de directores de escena, pero no solo, es contribuir a
sensibilizar, a enriquecer y a desarrollar la mirada de este espectador de
profesidn. La pregunta es ¢coémo ayudar desde la formacién académica,
formal y no formal, y desde la propia experiencia, a ejercitar a nuestros
directores en la construccion del “itinerario de la mirada?”. Probablemente
nos enfrentemos a una necesidad de transmision del conocimiento

derivado de la experiencia de una generacion a otra.

¢Puede esto ensefiarse? O es algo que mas bien se aprende. Si la
formacidén actoral en sus diferentes facetas filoséfica, artistica, técnica, etc.
aun atraviesa por la busqueda de contenidos y metodologias, si la
formacion de directores de teatro se gesta fundamentalmente en el
ejercicio escénico, ¢coOmo hacer para recibir la retroalimentacion
necesaria para poner en comunicacion al espectador imaginario y al
espectador real? El didlogo entre ambos puede contribuir a enriquecer la
experiencia profesional del director de escena.

Espectador, percepcién y sentido.

Desde 1962, Humberto Eco, en su Obra abierta, establece que la obra
artistica se constituye como un mensaje ambiguo e introduce el concepto
de estructura, que alude a la intencionalidad de quien produce la obra, al
espectador y al contexto en que la obra se inserta. La obra produce
significados que son construidos por quien las mira. En su obra Los limites de
la interpretacion, insiste en “el privilegio que se ha conferido a la iniciativa
del lector (como Uunico criterio de definicibn de un texto) adquiere

excepcionales caracteristicas de visibilidadl...] (Eco, 1990: 26)

% 1dem

115



Teatro de Arte y publicos en la ciudad de México.
La puesta en escena de dos modelos de gestion

El creador establece una forma de participacion sistematica del publico, el
observador es “llamado de algun modo a colaborar con la obra del
creador”, se convierte en “co-hacedor”. En ese sentido, Lipovetsky, retoma
esta idea de la obra moderna como abierta, indeterminada, modificable,

gue no puede ser contemplada desde un solo punto de vista.

Sin embargo, la percepcioén estética exige del espectador un recorrido, un
cierto desplazamiento imaginario o real por el que la obra es recompuesta
en funcion de las referencias y asociaciones propias del observador.

(Lipovetsky; 1998)

Cada interlocutor observa la situacion desde una perspectiva diferente. En
una obra todos observan, s6lo aparentemente, la misma escena, porque
cada espectador la vera desde una perspectiva fisica y subjetiva
totaimente distinta. Cada espectador tendra una percepcion y una
interpretacion distinta de la obra, a partir de cémo se manifiesta el flujo y
las jerarquias de su atencion. Asi el espectador se vuelve participe de la

teatralidad.

Este desplazamiento espontaneo de la mirada del espectador es como
una “coreografia de la atencion” (De Bono,1997), a partir de un flujo
suave. Los ritmos, las texturas, las tonalidades de la obra tendran distintos
significados para ese publico. El problema que enfrentamos es que no
podemos asegurar que todos los espectadores estén preparados para

ejercer esta coreografia.
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En nuestros dias el teatro y todas las artes de la representacidn en general,
se enfrentan al enorme reto de ¢como destapar los canales expresivos de
una sociedad que ha perdido las certezas, que vive permanentes crisis de
sentido y que se conforma con borracheras de historias en una fiesta

mediatica de busqueda de placer y no tanto de significados?

El reto no es sencillo porque la borrachera no empez6 ayer, durante toda
la era moderna, el ciudadano comun fue guiado a través del canal de la
racionalidad. Muchos de ellos se olvidaron de sus mitos de infancia, de los
cuentos de hadas y de los fantasmas, de las brujas y de los animales
fantasticos, apresurados por la urgencia de lo inmediato. Sus nociones de
tiempo y espacio y con ellas sus formas de percepcion, se transformaron a
lo largo de este siglo, al parejo de la acelerada transmision de imagenes y

sonido.

De ahi que segun De Bono, "uno de los retos mas dificiles de la docencia o
de cualquier intento de cambiar las percepciones es la ampliacion de un
bucle, es decir, de las maneras de conexion y articulacion de los estimulos
externos e internos que producen un cierto sentido o una cierta reaccion
en la percepcion. Si una persona esta satisfecha con la estabilidad de un
bucle cerrado sera renuente a un bucle mas abierto. No importa que éste
rebose de mitos y prejuicios.” Es por ello que la mente sOlo puede ver

aquello para lo que esta preparada.

Aplicado esto a los publicos del teatro, podriamos decir que, salvo los
pequefios grupos ya conectados con el teatro de arte, los ciudadanos
comunes no se arriesgaran a la busqueda o a la experimentacion estética

o de valores de manera espontanea, para ello debe mediar un proceso
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de formacioén, que debe ser asumido de manera mdultiple por las instancias
qgue participan en la gestion teatral: escuelas y centros de formacion,
medios de comunicacion, espacios teatrales, instituciones promotoras,

compaiias, etc.

Un obstaculo adicional del teatro de arte, es la constante ruptura de la
creacion de diversas formas de teatralidad, provocada por lo he llamado
la "desestructuracion del campo teatral'l’” en la ciudad de México. El
espectador, aun el ya cautivo, tiene dificultades para dar continuidad al
flujo de su mirada porque le resulta dificil seguir la trayectoria estética y
tematica de directores y actores, a lo que se suma la ausencia de grupos
estables y compaiiias solidas y una intensa oferta de teatro que se asume

como extension de la television, es decir, que reitera lo ya reiterado.

La posibilidad de aprecio del publico de una obra, tiene también caracter
historico y es resultado de procesos de formacion. De Bono recuerda que
“Cuando se comenzaron a exponer las primeras pinturas impresionistas, la
mayoria de los criticos y connaisseurs de arte las consideraron feas y
horrorosas. Y tenian razdén, porque eran “feas” vistas desde los marcos
referenciales de las expectativas creadas por la pintura tradicional o la
que existia hasta entonces. Fue necesario educar al publico en una nueva
manera de contemplar el arte para que fuera capaz de apreciar su

belleza.”

En su propuesta de ecologizar el teatro y teatralizar la ecologia, Patricia

Cardona, nombrada por Xabier Lizarraga como la "etéloga de las artes

7 Jiménez Lépez, Lucina. Teatro y publicos, Ibid.
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escénicas", establece una relacidon estrecha entre las facultades vitales de
la naturaleza, y especialmente entre el comportamiento de los animales y
la experiencia del bailarin, la coreografia y el actor de cualquier tipo de

teatro.

"Al espectador, dice, no le basta la técnica. Necesita comprender de
manera coherente y satisfactoria la intencidon de los cuerpos y las mentes
mediante la lectura de multiples detalles en la accion... Y entre mas
lecturas pueda hacer de un trazo coreografico o verbal, mas atento se

mantendra como espectador.”

Retomando la ecologia, se refiere asi a la sobrevivencia escénica (oficio,
artesania) y seflala la necesidad de convertir el arte escénico " no sélo en
una parte fundamental del ecosistema social y econdmico de la especie
humana, sino en un consiste ecosistema de significados y elementos
artesanales organizado de tal manera que podamos combatir la
desintegracion y dispersion mental de gran parte del arte escénico

contemporaneo". (Cardona, 1993:12-15)

Por una gestion teatral propia.

El actor profesional esta colocado ante una nueva realidad donde lo que
prevalece es la dificultad para insertarse en el campo teatral. Ese actor
entonces tiene que estar preparado para responder estética y socialmente

a las nuevas circunstancias en las que ejercera su profesion.

Si el teatro es el arte de la vida, ¢como pueden quienes lo habitan retomar

su contacto con ella y respirar a través de los poros del espectador?
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¢Como formar profesionales del teatro que sean capaces de gestionar su
relacion con el publico, de formar su propio grupo, de buscar
financiamientos, de convertirse en interlocutores de las politicas teatrales?
Tal vez sea tiempo de crear figuras intermedias que no siendo ajenas a la
creacion teatral, puedan incorporarse a la especificidad de la gestion
profesionalizada de espacios y propuestas teatrales, a la formacién de

publicos. ¢Es esto realista o es un delirio frente a la fiebre de la necesidad?

No se trata simplemente de preparar actores bajo la idea de crear una
catarsis para el espectador, sino de trabajar con la riqueza de la propia
experiencia y la del otro, frente al drama de la vida cotidiana, uno de los

cuales es el desencuentro del teatro con sus publicos.

La creacion de publicos descansa en gran medida en la posibilidad de la
continuidad de las propuestas teatrales que favorezcan los vinculos entre
los grupos y sus proyectos con publicos especificos. Es necesario provocar
una explosion de posibiidades de acercamiento de los ciudadanos al
hecho escénico a través de todas las formas posibles. El medio propio es

siempre el mas idéneo para comenzar.

En ello hay que ir mucho mas alla de las tareas escolares de ver una obra,
de promover boletos gratis o con descuentos o de llenar los lugares vacios.
La mercadotecnia aplicada al teatro es sin duda util e incluso urgente,
pero la construccidon de publicos se relaciona mas con la necesidad de
crear habilidades y riqueza perceptiva, de liberar la imaginacion y la
capacidad de enfrentarse a una diversidad de opciones estéticas, es

decir, con una tarea de sensibilizacion artistica.
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De la recepcion teatral a la etnografia del publico de teatro.

¢Es posible comprender y evaluar la forma como uno o varios
espectadores se relacionan con una obra teatral? Es posible analizar las
obras en relacion con las reacciones que éstas crean en términos de sus

espectadores.

Explorar la posibilidad de construir a los publicos del teatro como sujetos
con visiones, dudas, certezas e incertidumbres propias, como destinatario
de la obra teatral, pero a la vez como complice de dicha creacion,

implica asomarse a la subjetividad del individuo. ¢Es esto posible?

Esta aventura entrafia un reto de grandes proporciones, toda vez que para
ello se requiere el concurso de logicas distintas cuya confluencia puedan
alumbrar mas claramente la trayectoria de la investigacion en su
dimension etnografica. Por eso, en la medida de mis posibilidades y las de
otros colegas especialistas tanto en teatrologia como en ciertas disciplinas
conexas, que puedan acompafarme en esta travesia, pienso auxiliarme
de la disciplina antropoldgica, la comunicacion y las teorias de la

percepcion.

La preocupacion por la recepcion del discurso teatral esta presente desde
el surgimiento mismo del teatro occidental. Se entiende por recepcion, de
manera provisional, la necesidad de evaluar la respuesta discursiva y
simbdlica de una cierta obra teatral en determinados grupos sociales o

individuos en determinadas circunstancias y contextos culturales.
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Desde la Retdrica de AristOteles, esta preocupacion esta presente. "El
discurso retdérico como sistema estético, ético y politico esta ligado, desde
la antigiedad griega, a la voluntad de persuadir y, también, de
convencer: el objetivo es cambiar el animo del interlocutor y regular la
conducta del auditorio...En ese sentido, el libro Il es el del destinatario del
mensaje, el libro del publico; se estudian las pasiones y las emociones que
desatan ciertos argumentos en el momento de la recepcion”. (Piccini,
1993: 17)

Asi pues, el antecedente identificado mas antiguo de las teorias estéticas y
politicas de los efectos del discurso pueden ubicarse junto con el
pensamiento y la antigiedad aristotélica y fueron esencialmente

desarrolladas como parte del analisis literario.

Toda lectura, es un intento temporal de desciframiento, de interpretacion,
de decodificacion, de jerarquizacion, de apropiacion y de resignificacion
de un texto, de imagenes, de simbolos, de actos, de sentimientos, de
escenas o de cualquier otra forma de comunicacion verbal o no verbal,

escrita o de imagenes.

Siguiendo a Mabel Piccini, la obra teatral puede ser considerada como un
enunciado que tiene una direccionalidad, un “horizonte de expectativas”,
ante la cual la idea de destinatario cobra un significado nuevo. Asi, el
espectador tiene esa doble dimensidon ya sefalada, la de espectador
imaginario, o modelo que se haya prefigurado en la obra misma y el otro
preexistente al texto, el espectador real o empirico, es decir, el publico que
paga su boleto y se envuelve o rechaza la atmdsfera creada por la

representacion.
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La obra de teatro es entonces punto de encuentro entre al menos dos
tipos de publicos y dos dimensiones de la vida social, lo publico y lo

privado, lo social y lo colectivo.

Para acercarse a estas dos dimensiones y su entrecruzamiento en cada
espectador se requiere un acercamiento que trascienda la sociologia
politica de la cultura que fue casi el ambito en el que trabajé inicialmente
para caracterizar en términos generales a los publicos del teatro de la

ciudad de México, sobre todo ante |la falta de datos.

Ahora, se intenta no separar a los sujetos sociales, el publico y a los
hacedores del teatro e intentar hacer un acercamiento un poco
transversal que atraviese la produccién y la recepcion teatral al mismo

tiempo.

Es por ello que para el analisis propuesto en esta ocasion, no sera posible
trabajar con un publico andnimo ni un hacedor de teatro andnimo, sino
gue debera ser especificamente ubicado en una corporeidad casi
imposible de construir. El reto es descubrir un espectador imaginario y
luego transitar hacia su representacion fisica, hacia el espectador real que

acude ala salay paga su boleto de entrada.

“No se trata, de manera esquematica, de desplazar el acento del emisor
al receptor, de la produccién al consumo o de los autores a los lectores o
destinatarios, como creo que es una tentacion bastante frecuente en
algunas de estas disciplinas. Consiste, por el contrario, en un cambio del

punto de vista, en un desplazamiento que configura nuevos objetos de
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estudio. Y es volver, para seguir con la metafora de Blanchot, a los lugares

del sujeto: el espesor del murmullo anénimo”.

Sin embargo, sefiala esta autora, “buena parte de las teorias de los efectos
y la recepcion, aun con las variaciones con que se las ha actualizado en
las dltimas décadas, se debaten ante los limites que imponen los esquemas
causales. La tentacion de aislar mensajes (que solo existen en un proceso
continuo de intertextualidad) y actividades de lectura (que son parte
constitutiva de practicas sociales mas vastas) con el fin de verificar su
incidencia sobre grupos socialmente definidos, ha puesto a diversas

disciplinas sociales en una encrucijada.

En lo particular, existe ya una vasta tradicion etnografica (en sus diversas
corrientes) que es la que ha permitido reformular este problema como una
dimensidon especifica de lo que podriamos denominar una microecologia

de la vida cotidiana.

La vida cotidiana, tradicionalmente concebida como el espacio de
realizacion de la intimidad y, de algin modo, como zona de proteccién y
repliegue ante la esfera de lo publico, es, en este sentido, el territorio del

individuo, el lugar de los sujetos anénimos. (Piccini, 1993: 31-32)

Para Patrice Pavis, la aplicacion mecanica de las teorias de la
comunicacion al discurso literario cred la falsa imagen de un proceso de
comunicacion entre un emisor y un receptor, de una comunicacion en un
solo sentido. Desde los estudios de la recepcion se tiende a privilegiar al
receptor tratando de cubrir el error de la estética de la produccion. Y se

pregunta “;No contiene ya en si cada papel la etapa inversa? La

124



Teatro de Arte y publicos en la ciudad de México.
La puesta en escena de dos modelos de gestion

produccién nunca es realizada sin la perspectiva de un receptor potencial;

todo acto receptivo obliga a reconocer el proceso de la produccion.

En el teatro ningun creador se aventura de veras a escribir un texto, o a
componer un espectaculo sin tomar en cuenta las condiciones concretas
en que el publico tendrd acceso ala obra propuesta. En cuanto ala
manera de recibir y de trabajar el material de la representacion, ésta no
podria desatender totalmente el sistema textual o espectacular que
organiza el conjunto de los sistemas significantes y que los productores

proponen por lo menos como principio rector.

En su opinidn, lo que hace falta, desde la perspectiva del director de
escena, y a la teoria teatral, es un modelo que tome préstamos tanto de la
estética de la producciéon, como de la estética de la recepcion.” (Pavis,

1985)

Sin embargo, desde la perspectiva del publico, tal vez lo mas indicado sea
la incursion en un acercamiento etnografico que permita hacer coincidir
algunos de los elementos de la produccion y de la recepcidn teatral, en el
contexto de la subjetividad, de la percepcion que le acompafa en su

inmersion en la sociedad del espectaculo.
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TERCER ACTO
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ETNOGRAFIA Y DRAMATURGIA DE LOS ESPECTADORES

Todas las personas, hasta las mas ‘sofisticadas’,
necesitan reir y llorar en ocasiones, sentir algo
apasionadamente, una intensificacion de sus afectos y
de sus esperanzas, una revivificacion enternecida de sus
sentimientos, entumecidos por la frustracién o por la
simple rutina. El publicoy el actor. Samuel Selden
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El material etnogréafico

En este capitulo incorporo los resultados de la observacion del acto de
mirar, de la participacion del publico en las diferentes obras que a su vez
también son miradas, las cuales son producidas por las entidades

productoras de teatro de arte elegidas para el analisis comparativo.

La mirada de una antropdloga en el teatro no puede estar mas que
inevitablemente ligada a la de su propia subjetividad, asi que todas las
obras en las que yo misma he participado como espectadora y a la vez
como observadora del que mira, forman parte de la memoria paralela
que se ha ido conformando junto con este proyecto de investigacion. Sin
embargo, no todas seran incorporadas en este capitulo. La eleccién se
realizard con base en la posibilidad que me brinden de problematizar algo
de lo dicho en los capitulos tedricos o incluso planteen la necesidad de
reformular algun apartado o agregar otro. Por el momento incluyo sélo una
obra, a manera de ejemplo. La observacion de otras obras estan en
proceso de sistematizacion. Otras apenas seran observadas, sobre todo
en lo que se refiere a Casa del Teatro que apenas comienza la produccion
de obras a partir del nuevo modelo de formacion implantado en 1999 en

que se traslad6 a San Cayetano, Estado de México.

Ciudades Invisibles; dirigida por Jaime Soriano.

La obra y su gestion
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La escenificacion de Ciudades invisibles, en las areas verdes del Centro
Nacional de las Artes, un espacio alternativo para la representacion teatral
se llevdé a cabo de noviembre a diciembre de 1999. Fue dirigida por Jaime
Soriano, un maestro de teatro de la Escuela Nacional de Danza Clasica y
Contemporanea cuya formacion teatral y actoral se desprende de la ISTA
(International School of Theatre Anthropology y de su cercania con Jerzy

Grotowski, de quien fue asistente de direccion.

La obra fue producida como ejercicio de formacion y produccion
interdisciplinaria, con la participacion no remunerada de alumnos de las
cinco escuelas ubicadas en el Centro Nacional de las Artes (Escuela
Nacional de Arte Teatral, Escuela Nacional de Danza Clasica vy
Contemporanea, Escuela Superior de Musica y Escuela Nacional de
Pintura, Escultura y Grabado, La Esmeralda), asi como con la participacion
de al menos cinco grupos artisticos profesionales vinculados a las artes
escénicas. La obra puso en escena a mas de 100 actores, musicos,
bailarines, artistas visuales, etc., a mas de un pequefio equipo de apoyo a
la produccion. Los grupos profesionales recibieron una pequeia
compensacion econémica que no podia ser considerada de ninguna

manera como un salario por funcion.

Ademas de tener un caracter multidisciplinario en la composicion de sus
participantes, se trataba igualmente de una experiencia intercultural , en
la medida que incorporé la participacion del Teatro Potlach, dirigido por
Pino de Buduo, quien a su vez habia llevado ya esta representacion a
diversas ciudades del mundo, integrando a artistas locales a la propuesta

del grupo italiano, ampliamente experimentado en el teatro de calle. La
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ciudad de México era, sin embargo, la primera ciudad latinoamericana

donde la experiencia Ciudades Invisibles se llevaria a cabo.

Aungue la obra se inspiraba en el texto de Italo Calvino, no se trataba ni
de ilustrarla ni de llevarla a la escena, sino, segun Soriano, “de construir las
ciudades propias de acuerdo a la propia sensibiidad y también de
acuerdo a la realidad del espacio escénico” donde se representaria, un
espacio verde de forma irregular, lleno de arboles y de monticulos, muy
cercano al conglomerado del Cinemark y dividido por una gran
hondonada que formé parte alguna vez del complejo entorno ecoldgico

de los canales prehispanicos de la antigua Tenochtitlan.

La obra seria entonces una colaboracion entre el Teatro Potlach de Italia,
quien colaboraba también practicamente retribuido sélo con la
alimentacion y el hospedaje, misma que tenian que hacer siempre en el
miso restaurante para que les alcanzara con lo asighado. Igualmente,
contaba con la participaciobn de la obra escultérica de la artista
colombiana Lydia Azout, obra que originalmente habia llegado a México
desde Bogota, por medio de una cooperacion entre los gobiernos de
ambos paises para dar lugar a otra experiencia mas bien relacionada con
la danza y las escrituras del cuerpo en relacion con el espacio escultérico.
Por su propia iniciativa, Jaime Soriano habia invitado a la artista a dejar su

obra en el CENART para que formara parte de Ciudades Invisibles.

La obra se representd en dos partes, la primera, denominada El Encuentro,
en el cual participd el Potlach y la que en alegoria al denominado
encuentro de dos mundos, podria decirse que fue mas bien un

encontronazo, y la segunda llamada La Fundacién, donde los estudiantes

130



Teatro de Arte y publicos en la ciudad de México.
La puesta en escena de dos modelos de gestion

y artistas mexicanos presentaron su propia version de las Ciudades

Invisibles, una vez asimilada la experiencia de El Encuentro.

Los estudiantes y artistas mexicanos empezaron a trabajar con Soriano a
través de un Taller de Formacion, la participacion de los estudiantes y
grupos profesionales se dio por la invitacion directa del director de la obra
O por convocatoria escrita en pequefos letreros pegados en diversos
tableros por todas las escuelas del Centro Nacional de las Artes y en otros
centros de estudios teatrales. Aunque Soriano habia elegido ya de
antemano algunas ciudades a representar, la realidad es que éstas se
construyeron poco a poco edificadas segun la participacion de la gente
tanto en el taller como en el propio montaje, actividades que se dieron al

mismo tiempo.

La obra fue tomando cuerpo a lo largo del taller segun el punto de vista de
sus participantes. Sin embargo, el Potlach llegé con muy poco tiempo
previo al estreno y por otro lado, con una visidn peculiar de como llevar a
cabo el proyecto, basada en su propia experiencia previa realizada bajo

una légica totalmente distinta.

El taller se transformé y los participantes tuvieron que enfrentar un conflicto
sumamente dificultoso, que para algunos de los mexicanos significo volver
a empezar, para otros implico la alteracion de sus estilos de trabajo, y para
otros mas significo la imposibiidad de conciliar estados de animo con
estilos de trabajo europeos que sintieron impuestos. Cualesquiera que
hayan sido los procesos que se desataron, la realidad es que las
percepciones fueron diversas y no falté la renuncia, un dia antes del

estreno, de uno de los grupos profesionales que habia trabajado desde el
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principio. Lo contradictorio del asunto era que el cuerpo fisico de estos
artistas mexicanos de destacada trayectoria en el medio dancistico
estaba ausente, pero no asi su contribucion a la creacion de la
representacion, la cual se habia impregnado ya en la propuesta final. Los
integrantes del Potlach, mantuvieron siempre su sentido profesional de
participacion y fue Pino de Buduo, su director quien tuvo la iniciativa de
transformar su estilo de trabajo sobre la marcha, tratando de conciliar,
pero la mismo tiempo manteniéndose firme en la idea de ejercicio
escénico que se pretendia. Recuerdo que al darse la primera funcion,
Jaime Soriano quiso entrar al espacio escénico para dar alguna
indicacion. Pino le detuvo de manera discreta, para dejar que la

espontaneidad del acontecimiento corriera tal cual.

A lo largo de la preparacion, se hablé siempre del publico como viajeros,
como acompafantes. Se trabajaban las escenas buscando el mejor
angulo y el mejor sentido para espectadores diversos en una ciudad que a
su vez podria tener presencias de otras ciudades ajenas, no
necesariamente tendria que introducirse referentes a una ciudad real. Para
nada se pensaba en un espectaculo tradicional donde el espectador se
sienta frente o alrededor de los actores. En este caso, los espectadores

tenian que moverse acompafiando a los actores.

Cualquiera que hubiera visto un ensayo de Ciudades Invisibles a las once
de la noche o mas tarde, pues solian trabajar de la mano de la oscuridad,
nunca hubiera pensado que en ese aparente caos o desorden donde
pequefios grupos se movian, para aca y para alla, mientras otros
producian sonidos, otros se deslizaban rapeleando desde la azotea del

dificios de la Escuela Superior de Musica, por cierto recién llegada al
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CENART; se fraguaba una experiencia escénica que seria presentada en

breve al publico.

Sin embargo, la serenidad del director Jaime Soriano, no obstante los
vientos adversos que soplaban, dejaban ver que todo era parte del
proceso, un proceso que pudo haber sido distinto, pero que era asi, lleno
de retos y de conflictos. Los estudiantes y grupos profesionales que
permanecieron en el proyecto respondieron con un gran sentido de
compromiso. Parecia que se estuvieran jugando algo muy importante para
ellos. Al final los artistas reconocerian, al hablar de la experiencia, que
nunca habian participado en algo asi. Y aunque la mayoria de los
participantes se sentia orgulloso de su resultado, los animos no eran del
todo positivos, dentro se habia generado una actitud también de
triunfalismo y de envidias, de cierta inconformidad entre quienes habian
recibido alguna forma de pago simbdlico. Aunque la experiencia
formaba parte de un programa de formacion, muchos de los participantes
demandaban ya el tratamiento de una produccidén artistica como

cualquier otra.

La obra no tenia una narrativa tradicional, ni una historia lineal que tuviera
un principio y un fin, mas bien se habrian creado diversas escenas que se
sucedian una tras otra con diferente intensidad. Era imposible como
espectador tener una vision simultanea de este acontecimiento escénico
multiple. Creo que la obra encontré su totalidad hasta el dia de su
representacion. ¢Sera que alguna vez la encontrd? Porque, en la realidad,
siempre era distinta. En unas funciones incluso hubo proyecciones
multimedia y en otras no. Los espectadores recibieron la obra como un

acontecimiento al que acudieron primero 400 espectadores. Sin embargo,
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las dltimas funciones se dieron de manera multitudinaria ante 2000 o mas
viajeros que recorrieron una y otra vez el area verde del CENART. El publico
estaba integrado por jovenes, adultos, gente de la tercera edad. Unos
traian a los otros. Los espectadores eran guias de otros espectadores. A
veces prometian versiones que ellos mismos habian imaginado o sera que
tal vez existieron y yo nunca las vi. Al final de cuentas, yo no era mas que
una espectadora mas solo que con una mirada construida con una cierta

intencionalidad.

Experiencia y sentido

Un espacio escénico adquiere significado cuando la experiencia artistica
lo transforma, cuando los espectadores y espectadoras dejan huella de su
paso errabundo que explora los suefios y lo imaginario a través de los
sentidos. Ahora, cuando uno deambula por los jardines del CENART y mira
la hondonada de ese antiguo canal prehispanico que los atraviesa, donde
los Guardianes creados por Lydia Azout en su obra “Fuerzas Agustinianas”
custodiaron el paso cansado o enérgico de miles de hombres y mujeres, la
memoria profunda hace emerger imagenes de una ciudad sagrada, de
una travesia donde uno mismo era actor, viajero y caminante que recrea
el rostro de la ciudad imaginada. Cada arbol de esos jardines tiene ahora
significados distintos, son parte organica de una u otra de las ciudades

construidas durante este episodio artistico.

Al caer el sol, la oscuridad era complice ideal del acontecimiento
escénico, donde la explosion de las artes rompia los limites disciplinarios
para implicarse la una en las otras. Cada dia y su hoche, eran parte de un

nuevo nacimiento, de una nueva exploracion de Marco Polo y del
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insaciable Kublai Jan, cuyo deseo de conocer vive a través de la

experiencia del otro.

La dramaturgia de los espectadores

En este acontecimiento, los espectadores construian sus propias ciudades.
Vuelto navegante, cada uno de los presentes pudo entrar y salir fisica e
imaginariamente tantas veces como quiso de la representacion,
conduciéndose en un hipertexto donde las muchas ciudades latian dentro
de otra ciudad. Asi, era posible salir de la luz y entrar a la oscuridad, pasar
de los suefos a la locura, presentir la ciudad drama o revivir la ciudad

conquistada.

El espectador construyd itinerarios de observacion, gradud y selecciond su
propia experiencia, inundo el espacio de representacion al seguir a los
actores, también viajeros, en una aventura escénica que bien valia la
pena vivirla varias veces, pues cada vez seria distinta. Muchos asi lo
hicieron. “Te lo dije, que estaba padrisimo”, “No, pero espérate, va s a ver
lo que va a ocurrir”, “Mi favorita es la de los muertos” “Ya me aprendi
como van los tambores y el pasito del Potlach”, “Me gusté mas la versidn
de los mexicanos”. “No se parece al libro de Calvino”. “Ya no estan los del

Potlach, no se oye igual”.

Los espectadores son miles de viajeros que miran y hablan, que construyen
en su trayectoria personal, una arqueologia empirica de su memoria. Son
habitantes de ciudades que ya no son vivibles, pero durante el
acontecimiento  escénico hicieron un montaje personal de su propia

ciudad, de sus ciudades deseadas o perdidas, de sus ciudades
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imaginarias. La dramaturgia del espectador se recre6 en el movimiento, en
el constante desplazamiento por y entre las imagenes e insinuaciones
creadas por los artistas. Es el espectador construyendo una teatralidad que

le mitiga la incertidumbre cotidiana.

La obsesion por la ciudad

Las ciudades nos atormentan, pero al mismo tiempo nos atraen y nos
fascinan. Ciudades invisibles, ciudades broncas, ciudades indomables,
ciudades precarias, ciudades ndmadas, ciudades profundas, ciudades
cachondas, ciudades navegables, ciudades perdidas, ciudades, siempre
ciudades, escenarios y protagonistas a la vez de una vida dramatizada y
espectacularizada en la que todos somos actores, espectadores y viajeros.
Cuando el debate gira en torno a si las ciudades son inhabitables, viables
o inviables, este acto de creacion sobre la ciudad es a la vez un acto de
amor y de odio, igual que nuestra relacion con la ciudad nuestra de cada
dia. Es un acto poético que no concede a la realidad, que mas bien se
hunde en la estética para trazar nuevos mapas y rutas por donde transitar
para vivila. Es la eterna busqueda de una identidad finalmente
inatrapable que dé asiento a la existencia temporal de nuestras tribus

urbanas.

Por eso, para el espectador de la ciudad de México, Ciudades Invisibles se
convirtié en una reflexion plural y conmovedora de lo urbano, en una de
las experiencias escénicas que bien valia la pena vivir en esta ciudad de
ciudades.

Las ciudades de Lydia Azout
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Las ciudades de Calvino tienen nombre de mujer. La obra de Lydia Azout
encierra sus propias ciudades, incluso mas alla de su propia intencion. “Las
Fuerzas Agustinianas” y las “Fuerzas Femeninas”, que originalmente vinieron
al CENART a dar vida al proyecto “Resonancias”, se involucraron en el
proyecto colectivo de “Ciudades Invisibles” porque de origen estaban
implicadas. Ambas son busquedas de lo invisible, de lo que proviene de
otros momentos, de lo que se significa por su profundidad, en el rito, en la

plasticidad, en la poética o en la musicalidad.

Ambas esculturas se fundieron en la ruta de la exploracion estética y de
sentidos. “Fuerzas Femeninas” se volvid una ciudad refugio donde la
crisalida lucha por romper el capullo para aprender a volar o bien, vientre
de una madre que protege a la vida de las asechanzas del exterior. Cada
angulo, cada linea, cada circulo, es perspectiva que ofrece una ruta de

exploracion de lo posible.

“Fuerzas Agustinianas” se impregna de los cuerpos de los bailarines, cuyos
movimientos prolongan la obra escultérica. Evoca la posibilidad del éxodo
y la voluntad de retorno a un origen mitico que permita reencontrar el
camino perdido en alguna otra vereda. Silenciosos guardianes atestiguan
el paso a la ciudad de los muertos ¢ es que nuestra vida es una especie de
muerte en movimiento? La musica que les acompafa vivifica la
experiencia. “Uno podria pasar horas contemplando a esa joven que
vestida de blanco toca su arpa junto a ellos. Escultura y musica ofrecen no
la paz de los sepulcros, sino la paz interior que da la armonia con lo
sagrado. Muerte y vida trenzadas en un mismo espacio de infinitas

sucesiones.
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Los sefiores de San Agustin, sitio arqueolégico de Colombia, vinieron a
encender una luz para encontrar el camino, se mezclaron con otros
mundos anteriores, vinieron a insinuar la presencia de lo sagrado en
nuestras vidas, a recordarnos nuestros templos internos, cuyos iconos no

siempre corresponden con lo visible.

La ciudad sagrada lleva a la de los muertos, para después descubrirse
viva, luchando en el mar de asfalto, en las ventanas de los edificios donde
se construyen escenas involuntarias de multiples dramas. Rutas de vidas y
de historias, caminos que se cruzan y se separan para dar vida a una de

tantas ciudades invisibles.

De la interdisciplina a la interculturalidad

Toda experiencia de creacion interdisciplinaria supone retos diversos que
se resuelven en la interaccidon con el otro, transformando el proceso de
creacion y sus resultados. EIl compartir una experiencia artistica desde
diversas disciplinas, no s6lo pone en tensidn los basamentos tedricos y
filosoficos, los sistemas de trabajo y las experiencias de los artistas
implicados, sino que significa la posibilidad de abrir o de cerrar los puntos
de contacto y de vinculacién entre uno y otro campo, entre uno u otro

artista.

Quienes hicieron posible Ciudades Invisibles eran participes a su vez de un
complejo proceso de formacion y confrontacion estética y cultural. Pero es
posible que ni los propios protagonistas, actores, coredgrafos, bailarines,
artistas visuales o musicos se hayan percatado de ello en el momento

mismo de la creacion. Tal vez no estaban de todo conscientes de que no
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estaban ante la produccidon de un simple espectaculo, sino frente a la
posibiidad de dar vida a imagenes, insinuaciones o provocaciones
alrededor de un tema en el que cada cual tenia que encontrar su lugar, su
lenguaje, su palabra y su expresion, sin romper la coherencia del todo. El
reto era doble, si de por si es difici crear desde una perspectiva
interdisciplinaria, lo es mas hacerlo ademéas en contexto de

interculturalidad.

Cuando El Potlach, dirigido por Pino di Buduo, llegdé a México encontré una
propuesta ya avanzada en su estructuracion. El encuentro implico la
transformacion mutua de los proyectos, el conflicto del reconocimiento y
también el ejercicio del derecho a la diferencia. Todo encuentro
intercultural supone crisis y salidas. Ciudades Invisibles no era la excepcion.
Sin embargo, el gran logro de este proyecto fue que la energia haya
podido fluir para dar vida a una experiencia imprescindible para miles de

viajeros.

Los roles tradicionales se rompieron. El lugar del director escénico cambio.
De pronto no se sabia quién era bailarin y quién actor. El director de los
musicos dijo en su momento “es la primera vez que participo en una

propuesta donde la musica no es teldon de fondo, es personaje”.

La capacidad de transformar identidades se puso a prueba. El poner en
tension la cultura del otro, la formacion disciplinar, los estilos personales, los
mitos propios, produjo experiencias novedosas y dificiles de interiorizar. Era
un juego de emociones y sensibilidades desatadas, dispuestas a llegar

hasta el final. El resultado fue no la simple produccion de un simple
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espectaculo, sino el desarrollo de toda una experiencia de formacion y

creacion.
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EPILOGO
PAUTAS PARA CONTRARRESTAR
LA INCERTIDUMBRE

Estas son notas de control de mi propia incertidumbre. Mas que

conclusiones, lo que he anotado aqui son pequefas aproximaciones que
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me permiten ir acotando las dimensiones de la problematica que me he
propuesto estudiar, es decir, que me permiten puntualizar el mapa tedrico
y empirico que alimentara esta aventura de interpretacion de la relacion

entre el teatro y los publicos del teatro en la ciudad de México.

La ubicacién de la necesidad del teatro urbano de reconstruir su publico,
dentro de un contexto social mucho mas complejo que el del teatro mismo
obedece al hecho de que el teatro, al igual que todas las artes,
evoluciona siempre en el contexto de la sociedad que le crea. De ahi que
para entender el teatro, sea necesario salir de su propio escenario para

intentar comprender el cause del rio en el cual el teatro intenta navegar.

Me parece que en esencia, el teatro de la ciudad de México se enfrenta
al reto de encontrar nuevas formas de construccion y expresion de la
teatralidad para adecuarse a los habitos de percepcion de los habitantes
de una de las ciudades mas grandes del mundo que, bajo la
posmodernidad, viven una cultura altamente visual y en la que la
presencia generalizada de los medios electréonicos han incorporado
nociones distintas de los conceptos espacio y tiempo en la estética social
dominante en la que la simultaneidad, la yuxtaposicion de imagenes y la

fugacidad de las imagenes se han impuesto.

Aungue el desarrollo tecnoldgico ha influido también en el lenguaje teatral
y en la doble nocion de tiempo y espacio que el teatro redne (el tiempo y
espacio real y el representado), y sobre todo durante la década de los 90
la tecnologia del video, la computadora y el rayo laser han comenzado a

ser parte del lenguaje dramatico, no es la sola revolucion tecnoldgica la
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que producira un acercamiento del publico al teatro, ni esta en la

naturaleza del teatro competir con la television o con el cine.

La sociedad contemporanea ha llevado al extremo la teatralizacion y la
espectacularizacion de la vida publica y privada, produciendo un
desplazamiento del lugar tradicional que el teatro habia ocupado en la
construccion del imaginario urbano durante la primera mitad de este siglo.
El teatro no es ya el sitio indispensable al que el publico concurre para
enterarse de la vida politica de la ciudad, como lo hacia en las
representaciones del teatro de revista en los afios 30 6 40, ni el lugar para
enterarse de los chismes de la alta sociedad. Los medios electrénicos le
desplazaron, pero al mismo tiempo le hicieron un favor, le liberaron de la

tarea de remitirse obligadamente a la tarea de informar.

Como consecuencia de la modernidad, el escenario teatral se desplazd a
la calle, al hogar, a la pantalla, a la politca y a la violencia. Esta
espectacularizacion y teatralizacion de la vida social, han hecho que el
ciudadano comun sea mas selectivo en aquellas experiencias a las que

decide someterse de manera vivencial.

Algunas de esas experiencias se relacionan directamente con el consumo
0 con el placer, son actividades que permiten al ciudadano experimentar
la sensacion del hedonismo y/o del sentido de pertenencia a lo que
consideran un verdadero acontecimiento. Asi, nuevos rituales vy
ceremoniales urbanos acompafian la vida de los capitalinos: desde el
desayuno en MacDonals, el festejo deportivo, cada vez mas vinculado con
la violencia transgresora de lo establecido, el acudir a ver ciertas obras

teatrales de superproduccion del lamado teatro comercial, los conciertos
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masivos, el paseo por los centros comerciales y de diversion, entre otros

eventos. Cada quien su propio eclecticismo.

El teatro tiene frente a si la necesidad de ofrecer al publico, a los
habitantes de la ciudad de México, la posibilidad de reflejar y al mismo
tiempo distinguirse del drama cotidiano, del drama de la violencia, de la
trivialidad e la politica que se ha refugiado en la teatralidad para actuar

en el terreno de la realidad.

Si la posmodernidad trajo consigo por un lado, la exacerbacion de la
teatralidad de la vida cotidiana y por el otro, el caracter fugaz de las
experiencias vividas, si implica también la pérdida de las certezas, el
desdibujamiento de las identidades y un estado de incertidumbre en el
futuro, entonces el teatro tiene no una sino varias asignaturas pendientes.
Una que puede resumirlas es, precisamente, la capacidad de convertirse
en lo que Berger y Luckmann llaman “instituciones de construccion de
sentido”, lo que equivale no a buscar ser un espectaculo de corte masivo,
si es que algun dia lo fue, sino a contribuir a la interpretacion, a la
aceptacion, a la interiorizacion y a la integracion de la pluralidad de

opciones de la vida moderna.

El teatro podria volver a ser el lugar donde la sociedad se mira para
burlarse de si misma, donde se acude para preguntar por el pasado o por
el futuro, el lugar donde se construyen sentido mdltiples inmediatos y
lejanos. El sitio donde los “pequefios mundos de la vida” puedan ser

recreados y transgredidos, el lugar del suefio y de la diversion.
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Asi como las religiones tienen que competir en el mercado por ganar y
mantener a sus adeptos, el teatro tiene que revisar la oferta que pone ante
los ojos incrédulos de los capitalinos, para contribuir a comprender lo que

Geertz llama el collage en el que vivimos.

El teatro debe aprovechar esa vocacion innata del hombre de querer
saber, de querer vivir otra vez lo irrepetible, de vivir la vida dos veces, para
revolucionar lenguajes y contenidos, para buscar atrapar al espectador y
volverlo complice de una busqueda comun. El arte no tiene caminos
Unicos, asi que no es con formulas magicas como el teatro podra
encontrar los ingredientes que le permitan capturar la atencién de su
publico. Lo mas importante en este caso es reconsiderar cual es el lugar

del teatro en el contexto de la era que nos ha tocado vivir.

Los publicos se han transformado. La busqueda del hedonismo que a
principios de siglo era propia de un pequefio numero de artistas burgueses,
hoy se ha convertido, a causa de la influencia del consumo, en el valor
central de nuestra época. La busqueda de este hedonismo, propia de la
posmodernidad, podria ser el clima propicio para que el teatro pueda

intentar dejar de parecerse a la realidad.

El teatro profesional de la ciudad de México, basado fundamentalmente
en la relacion director-actor-espectador, no puede seguir dejando al azar
0 mas grave aun, al mercado, las posibiidades de encuentro con el

publico, porque es como dejar su propia existencia en manos ajenas.

Por ello, no hay mas que intentar tener presentes estas y otras discusiones

en los procesos de formacion, creacion y gestion teatral, a fin de imaginar
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el teatro en un nuevo escenario. Si la falta de certezas, el predominio de la
incertidumbre y de la fragmentacion caracterizan a la sociedad
posmoderna, es posible que el teatro, a partir de la construccion de
diversas teatralidades, pueda ser el planeta a escala en el cual sea posible
transportar al ciudadano a otras realidades imaginables e inimaginables,
donde sea factible vivir el apaciguamiento o la explosion de las

incertidumbres y de la desmesura.

Esto no solo permitira al teatro vivir y transformarse, sino que permitira a los
hombres y a las mujeres vivir, conservando y enriqueciendo la categoria de
humanos. No dejemos que esta posibilidad se disuelva una vez mas en el

olvido.

En esta época de fuertes transformaciones de la subjetividad, los publicos
estan mas interesados en el placer y en la diversion, mas que en encontrar

en el teatro un espacio de reflexion y de cuestionamiento.

La percepcion de un individuo sélo puede aprehender aquello para lo que
esta preparado. Esta construccion de publicos es en esencia un proceso
de formacion que involucra a la escuela, a la familia, e incluso a los medios
masivos. Asumir el reto de formar publicos para el teatro de una manera
pensada, fundada en el conocimiento del teatro mismo, pero sobre todo
de maneras ludicas y gozosas, sin embargo, no es un asunto ajeno a los
creadores teatrales. Las responsabilidades con compartidas, pero es
posible que la iniciativa o la exigencia tenga que salir de los participes del

campo teatral.
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Pero como en materia de arte no procede el proverbio popular de "al
publico lo que pida", aunque esos sean sus intereses manifiestos, ello no
implica que pura diversion haya que ofrecer. Por el contrario esta
tendencia entrafia el reto de percibir qué es lo que hay que transgredir.
Algunos directores de teatro han mostrado con su trabajo que estas dos
busquedas no estan refidas. Es posible hacer un teatro inteligente,

reflexivo, divertido y de calidad.

La ruta futura

La ruta que tengo prevista para continuar esta tesis en el nivel de

Doctorado es la siguiente:

1. Teatro y espectadores, el espacio de la representacion. Analisis
tedrico.

2. Teatro y publicos en la ciudad de México durante los afios 1930-50.
Vision historica.

3. La puesta en escena de dos modelos de gestion teatral: el CENART y
CASA DEL TEATRO. Etnografia de los modelos.

4. Etnografia y dramaturgia de los espectadores. Completar el capitulo
a partir del trabajo de campo con la observacion de obras de Casa
del Teatro.

5. Conclusiones
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LAMINA 1

Localidades Vendidas en establecimientos teatrales.
1986-1997
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INEGI. Estadisticas de cultura. Cuaderno numero 3. 1999.pag.112



LAMINA 2

Establecimientos y actividad registrada en espectaculos teatrales.

1986-97
Afio Establecimientos | Localidades vendidas (miles) Importe Dias Trabajados acumulados Funciones
1986° 107 6,683 6,954,235 9,961 15,491
1987° 108 4,735 18,422,317 9,685 14,434
1988 86 5,053 31,704,076 10,769 15,388
1989 90 4,124 72,203,257 11,923 18,207
1990 103 3,921 95,312,579 14,623 20,674
1991 116 4,518 160,790,005 14,250 19,596
1992 162 4,631 189,964,925 17,467 22,390
1993 162 5111 362,645,124 15,973 22,261
1993 195 4,850 273,520,034 17,438 23,434
1995% 227 4,509 239,660,799 17,534 23,933
1996° 238 5,607 341,486,054 19,249 27,715
19972 250 6,332 398,356,673 18,844 26,548

% no incluye informacion de otro tipos de espectaculos en el establecimiento por lo que los totales incluidos
en otros cuadros puede no coincidir con los de éste.

Fuente: INEGI

Estadisticas de cultura

Cuaderno nimero 3
Afo de publicacion 1999

Pag.114




LAMINA 3

SOCIEDAD GENERAL DE ESCRITORES DE MEXICO
INGRESOS DECLARADOS POR LOS PRODUCTORES DE TEATRO EN LA CIUDAD DE MEXICO 1996-2000
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Fuente: SOGEM.



LAMINA 4

OFERTA TEATRAL EN LA CIUDAD DE MEXICO

JULIO 2000
TIPO DE OBRAS NO. DE PORCENTAJE
OBRAS

Comedia 47 30
Para nifos 35 23
Drama 23 15
Clasico 10 6
Mondlogo 9 6
Gay o erotica para adultos 7 5
Musicales 5 3
Cbomico 5 3
Espectéculos interdisciplinarios 5 3
Farsa 5 3
Melodrama 4 3
Total 155 100

Elaborado por Lucina Jiménez con datos de Tiempo Libre, Reforma, Jornada.




LAMINA 5

ASISTENCIA A ESPECTACULOS TEATRALES 1995-1997

Ciudad de México

Tipo de oferta Teatral 1995 % 1996 % 1997 %
Teatro Infantil 534,660 23 541,996 22 1,276,750 42
Comedia 660,591 28 879,990 35 759,699 25
Comedia musical 346,401 15 207,955 8 191,141 6
Drama 176,508 8 176,468 7 141,659 5
Revista 310,510 13 271,055 11 223,058 7
Otro 298,266 13 407,781 16 420,686 14
TOTAL 2,326,936 100 2,485,245| 100 3,012,993 100

Fuente: INEGI. Estadisticas de cultura. México, INEGI, 1999 p.139




RESUMEN DE LA ACTIVIDAD TEATRAL DEL INBA
PERIODO: FEBRERO 1995 / DICIEMBRE 1999

TOTAL
CONCEPTO ESPECTADORES, PORC[ENTAJE DE '
FUNCIONES ESPECTADORES PROMEDIO X FUNCION OCUPACION X FUNCION
PRODUCCIONES PROPIAS
1,251 172,346 13897 60.34%
COPRODUCCIONES
4,020 390,094 286 ;" 36.76%
PROGRAMA NACIONAL DE TEATRO
ESCOLAR ... o 3,892 1,114,243 309 415 347 34.93% :
TEATRO ESCOLARENELD F 4,015 1,239,153 354 66.64%>
GIRAS AL INTERIOR . 12135 50,200 24.10%
EVENTOS INTERNACIONALES . ... 153 12,136 68.67%
MUESTRA NAL DE TEATRO ... 54,127 28.27%
TOTALES ........... 13,487 3,032,299 225 44.48%




COORDINACION NACIONAL DE TEATRO

PRODUCCIONES PROPIAS

PERIODO FEBRERO 1995 / DICIEMBRE 1999

CONCEPTO /OBRA IFUNCIQNES ESPECTADORES [INGRESOS BRUTOS C/BOLETOY CORTESIAS OCUPACION AFORO % )
DESCUENTOS POR FUNCION OCUPACION
ENERO- DICIEMBRE 1997

ESTRENOS
DON JUAN DE MOLIERE 21 5,602 55,995 2,410 3,192 267 510 52.31%
EL BURLADOR DE TIRSO 39 3,034 101,960 2,617 417 78 120 64.83%
EL BURLADOR DE TIRSO 11 591 12,290 347 244 54 80 07.16%
DON JUAN EN CHAPULTEPEC 11 800 16,825 454 346 73 119 61.12%
EL CABALLERO DE OLMEDO 68 8,622 228,970 7,106 1,516 127 167 75.92%
Total Estrenos 150 18,649 $ 416,040 12,934 5,715 124 68.00%

REPOSICIONES
EL MAR Y SUS MISTERIOS 24 3,076 41,427 _ 1391 1,682 128 553 23.18%
EL CANTARO ROTO 51 7,473 168,290 6,149 1,324 147 338 43.35%
CUARTETO 176 900 40 136 59 48 122.22%
CREATOR PRINCIPIUM 523 10,785 346 177 87 120 72.64%
Total Reposiciones 84 11,248 $ 221,402 7,929 3,319 134 42.50%
Total Anual 1997 234 29,897 $ 637,442 20,863 9,034 128 55.25%

ENERO - DICIEMBRE 1998

ESTRENOS
MOLIERE 40 8,717 293,812 6,469 2,248 218 253 86.14%
FAUSTO 70 6,054 206,314 4,932 1,122 86 93 93.00%
LA MALINCHE 28 8,523 226,340 5,372 3,151 304 489 62.25%
Total Estrenos 138 23,294 $ 726,466 16,773 6,521 169 84.77%

REPOSICIONES
DON JUAN DE MOLIERE 19 1,236 19,520 742 494 65 510 12.76%
EL BURLADOR DE TIRSO 26 579 18,350 456 123 22 70 31.81%
DON JUAN EN CHAPULTEPEC 43 2,763 85,650 2,233 530 64 119 54.00%
CREATOR PRINCIPIUM 5 252 7,480 186 66 50 70 72.00%
Total Reposiciones 93 4,830 $ 131,000 3,617 1,213 52 40.34%
Total Anual 1993 231 28,124 $ 857,466 20,390 7,734 122 ?2.56%

15/03/00




PRODUCCIONES PROPIAS

PERIODO FEBRERO 1995/ DICIEMBRE 1999

.¥::  CONCEPTO AQBIiM FUNCIONES |ESPECTADORES |INGRESOS BruTos | < BOLETOY CORTESiAS |+ OCUPACION AFORO  [1reiin Y050y, |
DESCUENTOS POR FUNCION OCUPACION
ENERO -DICIEMBRE 1999
ESTRENOS
DE LA NATURALEZA DE LOS ....... 57 4,724 188,613 3,900 824 83 113 73.34%
NOCHE DE ESTIO 20 2,462 22,440 1,194 1,268 123 606 20.31%
FELIPE ANGELES 20 2,504 58,420 1,424 1,080 125 289 43.32%
LAS CUATRO MUERTES DE ......... 29 1,375 36,030 883 492 47 158 30.01%
Total Estrenos 126 11,065 305,503 7,401 3,664 88 50.19%
REPOSICIONES
MOLIERE 111 23,777 1,074,583 20,419 3,358 214 253 84.67%
FAUSTO 29 2,340 52,350 1711 629 81 96 84.05%
Total Reposiciones 140 26,117 $ 1,126,933 22,130 3,987 187 84.54%
Total Anual 1999 s 26Ei1 | 1» 37,182 $ 1,432,436 29,531 7,651 140 67,36% .-
i - 172;346; $ 4,266,252 123,872 1 3&AT4> 13%; e, 60.34%
TOTAL PERIPDQ 1,251 : (3&AT4




INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES
Publico de Obras de Teatro

CO-PRODUCCIONES

ESPECTADORES INGRESOS BRUTOS | CIBOLETO| OCUPACION X %
CONCEPTO / OBRA FUNCIONES ESPECTADORES C/ CORTES FUNCION AFORO OCUPACION
ENERO - DICIEMBRE 1998

TEATRO PARA ADULTOS

EL CERCO DE LENINGRADO 63 3.696 106.595 2.750 946 59 92 63,80%
EL VILLANO EN SU HINCO 20 4.016 62.550 1.461 2,555 201 1.008 | 19,90%
ELLAS SOLAS 18 1.039 25.300 621 418 58 119 48,50%
EMILY 13 735 12.755 450 285 57 119 47,50%
ENTRE BOBOS ANDA EL... 29 2.493 40.700 1.750 743 86 522 16,50%
FAUSTO O LA CURIOSIDAD... 28 1.655 53.435 1.306 349 59 145 40,80%
INUTIL PRESENTARSE... 38 1.756 38.535 917 839 46 167 27,70%
LA CASA DE BERNARDA... 28 4,571 109.033 2.760 1.811 163 253 64,50%
LA SUERTE SUPREMA 38 1.622 34.465 955 667 43 167 25,60%
LA TEMPESTAD 50 4.936 149.710 3.847 1.089 99 243 40,60%
LECCION DE ANATOMIA 24 1.250 42151 987 263 52 109 47,80%
NAQUE 0 DE PIOJOS 1 136 680 136 103

PUERTO ESPERANZA 5 311 6.915 168 143 62 103 60,40%
QUIEN MATO A SEKI SANO 11 501 5675 144 447 54 522 10,30%
TIEMPOS FURIOSOS 46 3.610 95.755 2.462 1.148 78 203 38,70%
YO NO 2 192 E. LIBRE 192 96 253 37,90%
Total Periodo 414 32.609 $784.254 20.714 11.895 79 40,60%




NACION 111

PRODUCCIONES PROPIAS

PERIODO FEBRERO 1995/ DICIEMBRE 1999

iy CONCEPTO / OBRA FUNCIONES |ESPECTADORES ) CORTESIAS OCUPACION AFORO 1 .
| C/BOLETO st jummmt POR PUNCION OCUPACION
ENERO - DICIEMBRE 1999
ESTRENQS
DE LA NATURALEZA DE LOS ...... 57 4,724 188,613 3,900 824 83 113 73.34%
NOCHE DE ESTIO 20 2,462 22,440 1,194 1,268 123 606 20.31%
FELIPE ANGELES 20 2,504 58,420 1,424 1,080 125 289 43.32%
LAS CUATRO MUERTES DE ........ 29 1,375 36,030 883 492 47 158 30.01%
Total Estrenos 126 11,065 305,503 7,401 3,664 88 50.19%
REPOSICIONES
MOLIERE 111 23,777 1,074,583 20,419 3,358 214 253 84.67%
FAUSTO 29 2,340 52,350 1,711 629 81 96 84,05%
Total Reposiciones 140 26,117 $ 1,126,933 22,130 3,987 187 84.54%
Total Anual 1999 266 |t| |iii-lv37,182-:-;: $ 1,432,436 29,531 7,651 140 67,36%
1,251
TOTAU PERIODO et 172,346 $ 4,266,252 123,872 48,474 138 60.34%
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INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES
Publico de Obras de Teatro

CO-PRODUCCIONES

ESPECTADORES C/ OCUPACION X %
CONCEPTO / OBRA FUNCIONES | ESPECTADORES INGRESOS BRUTOS BOLETO C/CORTES FUNCION AFORO | OCUPACION
ENERO - DICIEMBRE 1998

TEATRO PARA ADULTOS

EL CERCO DE LENINGRADO 63 3.696 106.595 2.750 946 59 92 63,80%
EL VILLANO EN SU RINCO 20 4,016 62.550 1.461 2.555 201 1.008 19,90%
ELLAS SOLAS 18 1.039 25.300 621 418 58 119 48,50%
EMILY 13 735 12.755 450 285 57 119 47,50%
ENTRE BOBOS ANDAEL... 29 2.493 40.700 1.750 743 86 522 16,50%
FAUSTO O LA CURIOSIDAD... 28 1.655 53.435 1.306 349 59 145 40,80%
INUTIL PRESENTARSE... 38 1.756 38.535 917 839 46 167 27,70%
LA CASA DE BERNARDA... 28 4571 109.033 2.760 1811 163 253 64,50%
LA SUERTE SUPREMA 38 1.622 34.465 955 667 43 167 25,60%
LA TEMPESTAD 50 4,936 149.710 3.847 1.089 99 243 40,60%
LECCION DE ANATOMIA 24 1.250 42.151 987 263 52 109 47 80%
NAQUE O DE PIOJOS 1 136 680 136 103

PUERTO ESPERANZA 5 311 6.915 168 143 62 103 60,40%
QUIEN MATO A SEKI SANO 11 591 5675 144 447 54 522 10,30%
TIEMPOS FURIOSOS 46 3.610 95.755 2.462 1.148 78 203 38,70%
YO NO 2 192 E. LIBRE 192 96 253 37,90%
Total Periodo 414 32.609 $784.254 20.714 11.895 79 40,60%




INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES
Publico de Obras de Teatro

CO-PRODUCCIONES

ESPECTADORES INGRESOS BRUTOS | C/BOLETO | OCUPACION X %
CONCEPTO / OBRA FUNCIONES | ESPECTADORES C/CORTES FUNCION AFORO | OCUPACION
ENERO - DICIEMBRE 1999

TEATRO PARA ADULTOS
ALICIA EN LA CAMA 17 856 22.185 430 426 50 253 19.9%
BALLET FOLKLORICO... 1 503 30.180 503 503 253 198.8%
BREVE ENCUENTRO CON... 17 396 7.240 266 130 23 253 9.2%
CON LAS NUBES ... 11 429 5.250 219 210 39 287 13.6%
DRAMA POP 24 355 5.620 194 161 15 253 5.8%
EL CIRCO DE LA CARNE 7 250 3.210 147 103 36 253 14.1%
EL HOMBRE 31 1.418 45.710 1.019 399 46 121 37.8%
EL PASATIEMPO DE ... 20 680 17.180 382 298 34 158 21.5%
EL RETABLO EMBRUJADO 33 2.632 53.035 1.358 1.274 80 450 17.7%
GUIA NOCTURNA 8 512 15.540 336 176 64 187 34.2%
INTERIORES 27 5.190 243.067 4.395 795 192 253 76.0%
LA CASA DE BERNARDA ... 21 2.646 85.452 1.944 702 126 253 49.8%
LA REPUGNANTE HISTORIA.. 16 585 18.092 386 199 37 204 17.9%
LECCION DE ANATOMIA 55 2.922 110.302 2.457 465 53 109 48.7%
LIBROS PARA COCINAR 5 263 3.440 72 191 53 253 20.8%
MUNDOS CALANIMES 48 1.525 28.695 691 834 32 158 20.1%
OPCION MULTIPLE 5 467 10357 259 208 93 150 62.3%
PARECES UN TIGRE ... 11 517 8.345 197 320 47 158 29.7%
POLVO DE MARIPOSAS 14 970 27.605 626 344 69 158 443.9%
PUERTO ESPERANZA 30 1.103 41.007 904 199 37 103 35.7%
VIRGEN DE LA MEMORIA 8 447 7.485 374 73 56 253 22.1%
Total Periodo 409 24.666 $788.997 17.159 7.507 60 32.2%




CENTRO NACIONAL DE LAS ARTES

Publico de Teatro 1999

Ciclo Actividad Grupo/artista (s) Funciones Espacio Asistentes ':;%:C%el
Fondos estatales |"La danza que suefia la tortuga" | Dir. Hilda Cinta 1 SN 160 250
Fondos estalajes "Rompecabezas para un solo Qir. Martin Zapata Autor: Ik 1 SN 43 250

actor” Dietrik Fon
Fondos estatales ["Los cuervos estan de luto"” Dir. Jorge Méndez Garza 1 SN 116 250
Fondos estatales ["Ginecomaquia” Dir. Jaime Velasco 1 SN 45 250
Fondos estatales |"Pescar Aguilas” Dir. Jesus Coronado 1 SN 84 250
Fondos estatales |"El sefior de Tierrablanca" Dir. Amaranta Leyva 1 SN 63 250
"Fausto", de John Jesurun Dir. Martin Acosta 31 SN 2,678 250
Espectaculo de Gilberto 150
"Vifietas Brechtianas" Gueero basgdo €n poemas, 7 LM 375
teatro y canciones de Bertolt
Brecht
De capay espaday demas | o\ inos de la EAT 25 SN 3281 250
utileria
"La culpa busca la penay el 3000
agravio la venganza", de Juan |Dir. Germéan Castillo 15 PA 2,520
Ruiz de Alarcon
"Timon de Atenas”, de William |Grupo Laberinto, Dir. Fernando 8 LM 591 150
Shakespeare Briones
Pgreces un t[gre enjaulado”, de Dir. Guillermo Ledn 15 LM 518 150
Guillermo Ledn
XIl Festival 606
nternacional de ‘La cabeza de Salomé" Teatro Mito, México 1 TA 87
Teatro de Titeres
XIl Festival 80/100
nternacional de 'La leyenda de los soles" Grupo ARS-VITA, México 1 MT 53
Teatro de Titeres
XIl Festival . ) 606
internacional de ‘Una fantasia de Hamlet" Flgurent.hea-ter Wilde & Vogel, 1 TA 169
. Alemania
Teatro de Titeres
T(?atro para 'Fe de Erratas" Dir. Agustin Meza 12 SN 704 250
Jovenes
‘El gran inquisidor" Grupo independiente 1 SN 145 250
'Extravagancias" Alumnos de la EAT 1 FE - 52 80/100
Actividades 80/100
académicas de la |'Instante” Alumnos de la EAT 1 FE 51
EAT
Dir. Octavio Trejo. Actuacion de 150
Virgen la memoria" Norma Barroso, Texto original 6 LM 276
de Norma Barroso
La estrella de Sevilla”, de Lope Dir. Alberto Legorreta 12 LM 924 150
de Vega
‘Nube Nueve" Dir. Martin Acosta 31 SN 3,208 250
Teatro escolar El perro del hortelano Alumnos de la EAT 11 SN . 380 80/100
(Mezzanine)
! 150
di”;%ig?g,a?;;gﬁ;a;mepﬁs Direccién _de Julian Hd_z. y
) ., - Roberto Fiesco; actuaciones de 13 LM 568
Direccion y Produccion Miguel Flores y Salvador Alvarez
Escénica del CENART)
'Libros para cocinar" Dir. Igancio Escarcega 26 LM 1,308 150
Teatro escolar Dedos Alumnos de la EAT 12 SN 2,426 250




Ciclo Actividad Grupo/artista (s) Funciones Espacio Asistentes | Aforo del
espacio
. - .. | Radio Educacion, Osear Yoidi, 3000
Representacion y Persecucion Julieta Bracho, Héctor Bonilla
del Primer Teatro Novohispano h ’ ' 1 PA 287
de México" MarT a Zamora y Socorro
Bonilla.
Volpone o El Zorro Alumnos de la EAT 33 LM 2,743 150
Festival 606
Internacional Teatro Virtual Orféo Quebec, Canada 2 TA 743
Cervantino
Teatro escolar El Rey Mago Alumnos de la EAT 20 SN 3,023 250
Teatro para "Ojos y Oidos" Dir. Gonzalo Blanco 10 LM 396 150
j6venes
. 1500
Teatro Potlach, Cartaphilus
Teatro, Comparsa Andarte,
Animus Danza Contemporanea,
Afio 2000, del Transdisciplinaria Escénica;
Siglo XX al Tercer |Ciudades Invisibles maestros, estudiantes e 11 AV 3,773
Milenio investigadores de teatro, danza,
musica, artes plasticas y artes
visuales de varias escuelas del
CENART.
UNs(i)glre de Estio”, de Rodolfo Dir. German Castillo 22 TA 2,872 606
"Rey Lear" Autor y director: Rodrigo Garcia 25 SN 933 250
Teatro para EI.I|br0 del bugn amor", de El Dir. Ramén Enriquez 5 PA 945 3000
jovenes Acipreste de Hita
La N omeq|a de las - Ensamble CADAC, Dir. Laura 3000
equivocaciones", de William , 1 PA 220
Mascarua.
Shakespeare
"Instrucmoneg para.e.m Pezara | nir josé Antonio Cordero 2 LM 126 150
volar", de Karina Gidi
La H'.S toria de Vezul", de Grupo Walking Shadows 13 LM 387 150
Francisco Mena
o~ oo 3000
Acr::ir\f:;she/::g)ocrigaJN?\lj:Eb;JSaszM7 Museo UNIVERSUM, UNAM 1 PA 231
Totales 382 37,504
CLAVES DE ESPACIO
FE Foro Experimental de la
Escuela de Arte Teatral
LM Foro Antonio Lépez Mancera
MT Miniteatro
PA Plaza de las Artes
SN Teatro Salvador Novo
TA Teatro de las Artes

AV

Areas Verdes
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Noche de Estio, de Rodolfo Usigli, direccion
Geman Castillo, Teatro de las Artes, Fotos Arturo
Lopez



Noche de Estio, de Rodolfo Usigli,
direccion Geman Castillo, Teatro de las Artes,
Fotos Arturo Lépez






L YURLO MAGICO 3
DE SERENDIPITY

Teatro ©
£l Galeon

De Sabina® 2
Teatro Juli®

ARD 2 » NUMERD 25 » GUiA DE TEATRO Y DANZA DEL 1 AL 15 DE OCTUBRE




Opcién multiple, de Luis Mario Moneada,
direccion lona Weissberg. Teatro El Galedn



Opcion multiple, de Luis Mario Moneada,
direccion lona Weissberg. Teatro El Galedn



La mujer que cayo del cielo, de Victor Hugo
Rascon Banda, direccion de Bruno Boil Mu
El Carmen. Fotos Arturo Lopez



La mujer que cay6 del cielo, de Victor Hugo
Rascon Banda, direccion de Bruno Bert. Museo de
El Carmen. Fotos Arturo Lopez



Ciudades Invlslt
Direccion Jaime Sorl
Espacios abiertos del Coi
Foto Chrlstn C



Ciudades invisibles.
Direccion Jaime Soriano.
Espacios abiertos del Cenart-
Foto Christa Cowry



Ciudades invisibles.
Direccion Jaime Sorlano
Espacios abiertos del Cenart
Fotos Christa Cowry



Libros para cocinar. Version y direccion de
Ignacio Escarcega. Fotos Arturo Lopez




Libros para
cocinar.
Version y
direccion
de Ignacio
Escarcega.
Fotos

Arturo
Lépez



AT\

Casa abierta al tiempo

UNIVERSIDAD AUTONOMA METROPOLITANA
DIVISION DE CIENCIAS SOCIALES Y HUMANIDADES
DEPARTAMENTO DE ANTROPOLOGIA

México, D.F., a 8 deseptiembre de 2000

DR. RAUL NIETO CALLEJA
COORDINADOR DEL POSGRADO
EN CIENCIAS ANTROPOLOGICAS
PRESENTE.

Por este conducto hago de su conocimiento que he leido y doy mi Voto Aprobatorio a la tesina
titulada: _Teatro de arte y plblicos en ]a ciudad de Mexico; la Puesta en escena de dos modelos de gestibn,
dei(a) alumno(a) Lucina Jiménez [6épez

quien ya puede solicitar ser exammado(a) para optar al grado de Maestro(a) en Ciencia
Antropoldgicas.

DN TAMEN
Dr. Rodrigo Diaz Cruz
Nombre y Firma




