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Medio siglo de grandes transformaciones

Teatro
Gorostiza: teatros del Seguro Social (1960)

En 1958 el Instituto Mexicano del Seguro Social instauré

un programa de trabajo que incluia las actividades culturales

y artisticas en el ramo de la seguridad social. Para ello, puso

en marcha un ambicioso programa que implicaba la construccién
de nuevos teatros. El Patronato para la Operacién de los
Teatros del Seguro Social integré un repertorio de obras de
autores universales que incluyé a dramaturgos mexicanos.

Con Julio Prieto como gerente general y escenégrafo,

Ignacio Retes como director artistico y el mismo Retes, con
José Solé, como directores titulares, el proyecto teatral arrancé
con la inauguracién del teatro Xola (hoy Julio Prieto)

el 19 de mayo de 1960. Este seria el primero de 68 recintos
—26 teatros cerrados y 42 auditorios al aire libre—
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construidos e inaugurados por el IMsS entre 1960 y 1965.
JovITA MILLAN
Fuente: José Gorostiza, Teatro 1960-1963, México,
Patronato para la Operacién de los Teatros del Instituto Mexicano
del Seguro Social, 1963, p. 1 a 2.

José Gorostiza, Teatro 1960-1963. Nota preliminar

En 1960, el Instituto Mexicano del Seguro Social, a iniciativa de su director
general, don Benito Coquet, resolvié incluir las actividades teatrales dentro
de las educativas, artisticas y sociales que realiza normalmente el Instituto
en beneficio de los asegurados y sus familias.

Fue entonces concebido y puesto en marcha un programa de grandes
proporciones, que implicaba en primer término la construccion de nuevos
teatros, proyectados y equipados conforme a las necesidades de la moderna
produccion teatral. Ahora funcionan 17 teatros tanto en la capital como en
los estados de la Repuiblica, dentro de las unidades de servicio o de habita-
cion del IMSS. Los ejemplos sobresalientes son hasta hoy, en la gran ciudad,
los teatros “Xola”, “Hidalgo”, “Tepeyac”, “Independencia” y “Legaria”,
expresiones de la arquitectura teatral mexicana.

Sobre la base de dos de estas salas —el “Xola” y el “Tepeyac”— y bajo
la vigilancia de un Patronato que se cred para dirigir la operacion de los
teatros del Instituto, los trabajos propiamente dichos se iniciaron el 19 de
mayo de 1960 con el estreno, en el “Xola”, del Marco Polo de Eugenio
O’Neill.

Desde esa fecha, el Patronato presentd en aquel tablado (ademas de la
obra de O’Neill ya mencionada) Un tigre a las puertas, de Jean Giraudoux;
el Otelo, de Shakespeare; El tio Vania, de Anton Chejov; Becket o el honor
de Dios, de Jean Anouilh; Yocasta o casi, de Salvador Novo; Espartaco, de
Juan Miguel de Mora; Edipo rey, de Sofocles; Corona de fuego, de Rodolfo
Usigli; Santa Juana, de Bernard Shaw; Juego de reinas, de Hermann Gres-
sieker; Los Caballeros de la Mesa Redonda, de Jean Cocteau; Gedeon, de
Paddy Chayefsky; Teseo, de Emilio Carballido; Cuauhtémoc, de Salvador
Novo, y Las troyanas, de Euripides; y en el “Tepeyac”, Una ciudad para
vivir, de Ignacio Retes; La carroza del Santisimo, de Prospero Mérimée, y
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Contigo pan y cebolla, de Manuel Eduardo de Gorostiza. En 1962 se inau-
gur6 el Teatro “Hidalgo” con La Orestiada de Esquilo, a la que sigui6 el
Cyrano de Bergerac de Edmond Rostand, y Ur hombre contra el tiempo,
de Robert Bolt. La mayoria de estas obras han sido representadas en los di-
ferentes teatros que el IMSS ha construido en la provincia.

Esta es, en una sintesis que reconozco sumamente apretada, la historia
de lo hecho. Detras de la historia se podria ahondar en el conjunto de los
esfuerzos combinados que la hicieron posible y sefialar los aciertos de pro-
duccion, direccion y actuacion que caracterizaron la temporada. Los nom-
bres de Julio Prieto, Ignacio Retes y José Solé no podrian ser por ningiin
motivo callados.

Pero ésta no es la mision que me he impuesto al introducir esta obra a la
atencion del lector. Mi proposito consiste en explicar cuales son los fines
que persigue el Patronato para la Operacion de los Teatros del IMSS, me-
diante la ejecucion de un programa de actividades que, por fortuna, no es
unico en México, pero que si puede sefialarse como el mas vigoroso que se
haya puesto en practica para mejorar el arte teatral en nuestro pais y utilizar
a fondo sus valores educativos y culturales.

El teatro de arte —parece casi ocioso decirlo— no es todavia remune-
rativo sino en pocas de las grandes ciudades del mundo, en donde existen
tradiciones teatrales multicentenarias y un publico, un tipo de espectador,
que se ha formado de generacion en generacion en la escuela de aquellas
tradiciones. Fuera de estos medios, el teatro de arte es subsidiado general-
mente por el Estado, por organizaciones publicas o privadas, inclusive los
circulos de aficionados, o bien por instituciones —como es el caso del Ins-
tituto Mexicano del Seguro Social— que pueden incluir el fomento de la
cultura entre los beneficios que otorgan a sus afiliados y aun extenderlos al
publico en general.

El IMSS sigue construyendo pequefias salas de espectaculos y audito-
rios al aire libre o al abrigo —se dijo ya en un principio— como parte in-
tegrante de sus unidades de servicio o de habitacion en toda la republica.
En otras palabras, estd ensanchando hasta el maximo posible y conve-
niente la red de difusion, el sistema circulatorio de un programa que se
inicia con la seleccion de obras excelentes de todos los tiempos; implica
la formacion y el agrupamiento de elementos profesionales altamente ca-
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pacitados: autores, actores, directores artisticos y escénicos, escenografos,
etc., asi como también el establecimiento de compafiias permanentes de
repertorio; y, finalmente, como coronacion del esfuerzo, debera producir
un publico que habra sido modelado en el gusto de los grandes valores ar-
tisticos y literarios de la escena. El teatro mexicano ocupara un lugar pre-
dilecto en las preocupaciones del Patronato para la Operacion de los Tea-
tros del IMSS.

Se trata de un proyecto consagrado a ejercer influencia decisiva sobre el
futuro desarrollo del teatro en México. No es posible calificarlo de proyecto
sin precedente, porque algunos tiene y entre ellos, hace treinta afios, en el
inolvidable “Teatro de Orientacion”, pero si puede decirse que es grandioso
en el sentido de que se ha trazado a escala nacional.

El publico debera asumir, y estamos seguros de que asi lo hara, el papel
que le corresponde en un empeiio que se le destina como cosa propia, para
la necesaria satisfaccion intelectual y moral del hombre que trabaja. No
desdefiamos a nuestro pequefio publico cultivado y antes bien, orgullosos
de ¢l y de sus buenas tradiciones, aspiramos a contar con su resuelto apoyo,
pero tenemos presente que el programa teatral del IMSS se dirige a la gran
masa de trabajadores organizados que, bajo la influencia de factores bien
conocidos de mejoramiento econdémico y social, se encuentra en estos mo-
mentos en pleno proceso de formacion cultural. ¢

Jodorowsky: hacia un teatro nacional (1970)

Alejandro Jodorowsky (chile, 1929). Actor, mimo, dramaturgo,

escenografo, guionista y director de teatro y cine. Fundé con Rolando

Topor y Fernando Arrabal el teatro panico. Llegé a México en

1960 con la compaiia de Marcel Marceau y se integré al teatro de

busqueda a través su compafiia Teatro Mexicano de Vanguardia.

Permanecié en nuestro pais hasta 1974 dejando una honda huella tanto

en la pantomima como en el teatro experimental. JOVITA MILLAN
Fuente: Alejandro Jodorowsky, £/ drama ausente.

Otros paradigmas, México, Centro Cultural Helénico/Anénimo

Drama Ediciones, 1970, p. 69 a 72.
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ALEJANDRO JODOROWSKY, HACIA UN TEATRO NACIONAL (1970)
(fragmento)

(Qué es un teatro Nacional Mexicano? ;Es lo mismo en su estructura que
un Teatro Nacional Francés o un Teatro Nacional Japonés? La respuesta es
un no rotundo.

Precisamente porque las instituciones gubernamentales de los paises de
América Latina han querido imitar organizaciones europeas como la CO-
MEDIE FRANCAISE o el OLD VIC, han fracasado en sus intentos.

En Europa y en Oriente hay una tradicion teatral. Existen obras de au-
tores considerados como clasicos de la literatura universal: hay tratados de
actuacion y tedricos que encuentran sus raices en un movimiento teatral
que data de siglos. Se puede comparar la actuacion de tal actor en tal y
cual papel y juzgar con exactitud si es el mejor intérprete. Existe una ar-
quitectura y “estilos nacionales”, etcétera. En México no. Con grandes di-
ficultades se lucha por elevar valores rescatandolos del olvido, pero todo el
mundo sabe que en el teatro mexicano no hay clasicos ni escritores genia-
les, por el momento.

Muy mal podria encauzarse un Teatro Nacional hacia la divulgacion de
clasicos mexicanos: al cabo de un afio ya habria estrenado todas las obras.
(Y a pesar de que ellas tuvieran altos valores, no por esto podrian alcanzar
la profunda raigambre que los clasicos universales tienen en sus pueblos:
el don Juan jorobado de Las paredes oyen, de Juan Ruiz de Alarcon, no en-
contrara el eco profundo de un Edipo o un Hamlet, porque fue extraido de
una cultura espafiola que no corresponde al inconsciente colectivo de este
pais.) Dejemos también de lado la actividad pedagdgica que consiste en
poner en escena obras de clasicos extranjeros, ya que ellas nunca crearan
una cultura propia ni aportaran algo a la proyecciéon mexicana en la cultura
universal. Un Teatro Nacional, entonces, debe encauzarse hacia la creacion
de nuevos autores teatrales.

Los nuevos autores teatrales no deberan imitar a los nuevos autores tea-
trales europeos. El Teatro del Absurdo, reciente movimiento teatral euro-
peo, imitado en Estados Unidos, responde a una necesidad de reaccionar
contra viejas formas. ;Coémo podriamos crear un teatro que demuela las
viejas formas si en México no tenemos viejas formas? ;De qué vale pre-
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sentar un Hamlet revolucionario interpretado por dos actores si nadie co-
noce la forma clasica de interpretar a Shakespeare y ni siquiera le interesa?
No se puede revolucionar el teatro donde no hay teatro.

Un Teatro Nacional debe crear algo a lo que se le bautizara con el
nombre de “teatro”, pero que muy bien, si las necesidades del pais lo
piden, puede no corresponder en absoluto a lo que en Europa o en Oriente
se entiende por teatro.

Para crear ese “teatro” se requiere pensar en un movimiento que refleje
las mas nobles aspiraciones de una realidad joven y sin tradiciones operan-
tes, que es la de toda Hispanoamérica. ;Cudles son esas aspiraciones?
(Cual es la nueva forma de teatro? Para contestar debemos antes dar un
vistazo panoramico al actual teatro mexicano; al publico, empresarios, ac-
tores, autores, salas, escenografos, musicos, criticos y tramoyistas.

El teatro mexicano presenta estos problemas: escasez de publico. Ca-
rencia de empresarios dispuestos a arriesgarse a presentar obras “cultura-
les”. Calidad convencional de las obras de teatro mexicanas. Falta de
alicientes econdmicos y artisticos para los nuevos autores. Falta de homo-
geneidad en los estilos de actuacion de los comediantes: cada cual se ha
formado por su cuenta eligiendo la escuela espaiiola (recitando sin viven-
cia), la psicologica norteamericana que parte de Stanislavski, la pseudomo-
derna que incorpora elementos mal comprendidos de la pantomima y el
expresionismo, etcétera. Angustia econdmica de los directores que trabajan
muy esporadicamente y tienen que vivir de otros ingresos.

En comparacion con la enorme y creciente cantidad de espectadores
que tienen la television y el cine, hay un reducido publico teatral. Esos dos
grandes medios de divulgacion han dado un golpe mortal al llamado teatro
para masas.

Los empresarios teatrales han querido luchar contra esta invencible
competencia imitando el decorado pomposo de las peliculas de Hollywood;
invitando estrellas de cine a lucir sus carnes en los tablados, impulsando el
“vedetismo”, agrandando las salas, etcétera. Todo ha fracasado. El unico
teatro que no produce pérdidas en temporadas largas es el de revista, que
presenta a los cantantes de moda. El publico desdeia los teatros de comedia
y acude al cine o se queda en su casa mirando la pantalla de television. Co+
mo tarea educativa es mas inteligente presentar a Moliére y a Calderdn por
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un canal televisivo, donde veran la obra millones de ciudadanos, que mal-
gastar el dinero del Estado en el escenario de un teatro donde, si la suerte
acompaiia, acudira un maximo de 100 a 150,000 espectadores. (En reali-
dad, en el 90 % de los intentos, no acuden mas de 10,000.)

Actualmente el teatro es un arte de minorias. Un gobierno inteligente
debe concebir un Teatro Nacional como un pequefio horno alquimico donde
acudira un reducido niamero de iniciados. Los actores de ese teatro, al igual
que monjes o poetas, trabajaran para un reducido grupo de espectadores.

(Pueden los actores mexicanos profesionales emprender una tarea asi?
No: el actor mexicano esta en constante lucha por ganar el sustento. Como
el teatro no le da para vivir, se ve obligado a prostituir su arte en telenovelas
de mala calidad, doblaje de peliculas y papeles en filmes de no siempre
gran categoria artistica.

Como para estas actividades no se requiere un gran arte interpretativo
sino una “forma” (buen timbre de voz, cuerpo proporcionado o monstruo-
‘50, tipo distinto, movimientos “realistas™), el actor va anquilosandose poco
a poco, y ya que €l no experimenta ni con todas las posibilidades de su
cuerpo y de su mente, ni de su emocion, se convierte en una maquina de
vomitar frases huecas. Cuando este actor, para huir de la rutina obligatoria
aque se ve condenado, trata de participar en una obra no-comercial, se en-
cuentra con que sus medios de expresion no corresponden a la tarea exigi-
da: no ha tenido tiempo de cultivar su sistema muscular; no ha podido per-
feccionarse en biomecanica, acrobacia, danza, expresion corporal; no ha
desarrollado las potencialidades de sus cuerdas vocales y le resultaria im-
posible llegar, por ejemplo, a los gritos suprahumanos que exigiria un An-
tonin Artaud; tampoco pudo cultivar su intelecto por estar sumergido el dia
entero en oscuras salas de doblaje; lo unico que le resta es un enorme
deseo de expresarse sin tener los medios adecuados para cumplirlo. Sélo
puede interpretar un teatro intelectual donde lo Unico revolucionario es el
texto del autor, mas no el cuerpo del actor.

Por otra parte, las necesidades publicitarias del espectaculo comercial
obligan al actor a crearse un “nombre”. Este “nombre” va asociado al suel-
do. Mientras mas grandes sean las letras con que se anuncie el “nombre”
en las carteleras, mayor es el sueldo que el actor gana. De ahi que este ar-
tista luche por estar arriba de los demas actores, ser mas grande que ellos.
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Esta necesidad provoca entonces no una colaboracion sobre el tablado sino
una competencia donde cada uno, por falta de medida objetiva y critica es-
pecializada, se cree con mas valor y derecho que los otros a ser el actor
principal. (; Debe haber “actores principales”?)

(Como seria posible crear un Teatro Nacional basado en conceptos de
colaboracidn con actores que estan acostumbrados a una lucha sin cuartel
entre ellos?

Un teatro de minorias, un Teatro Nacional, necesita actores que estén -
dispuestos a sacrificar su “nombre”, a ganar un sueldo comun, a interpretar
tanto pequefias como grandes partes, a no tratar de lucir su ego sino a par-
ticipar en la construccion de una obra que serd mas importante que sus in-
dividualidades.

Ningun actor profesional mexicano aceptaria participar en semejante
tarea. Un Teatro Nacional debe constituirse con elementos no-profesionales.

(Donde obtenerlos? No se trata de “encontrarlos”, se trata de “crearlos”
mediante una escuela dedicada a ese fin. El primer paso para crear un Tea-
tro Nacional es fundar antes una escuela. ¢

Panorama teatral en México (1985)

Malkah Rabell o Regina Rabinowitz —tal era su verdadero nombre—
lleg6 a nuestro pais huyendo de la Segunda Guerra Mundial.
A partir de 1958 se dedic6 a la docencia y a la critica teatral en diversos
diarios y revistas, pero fue en el periédico £/ Dia donde, a lo largo
de varias décadas, resefi6 el acontecer teatral. Asidua asistente a los
montajes de teatro experimental y estudiantil, sus crénicas
permiten hacer un seguimiento de éstos, imposible de encontrar
en otros criticos teatrales. JOVITA MILLAN

Fuente: El Dia, México, p. 222 a 224.

Panorama teatral en México en 1985
Fue una temporada sin grandes brillos, sobre todo la primera parte resulto

de un color mas bien gris, como un reflejo de la oscuridad reinante en la
ciudad en ese afio de tantas dificultades econémicas y morales, y hasta de
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tragedias nacionales. En los escenarios capitalinos aparecian sobre todo
reposiciones o bien obras ya estrenadas en 1984. De los reestrenos, el mas
importante sin duda fue Kean de Dumas-Sartre, dirigido por Héctor Azar,
quien también dirigid el mismo drama hace quince afios, igualmente con
Carlos Bracho en la figura estelar.

Los estrenos fueron mas bien pocos y en su mayoria sin pretensiones,
como E! dia que me quieras del autor venezolano, Ignacio Cabrujas, en el
lejano teatro Independencia. Algo mas de importancia tuvo la obra del au-
tor nacional Oscar Liera, El jinete de la divina providencia, que llevé al es-
cenario a un personaje popular que se dedicaba a robar a los ricos para dis-
tribuirlo entre los pobres, Jesus Malverde que fue santificado por la Iglesia
después de fallecido.

Obra que desperto la curiosidad del publico fue Contradanza del espa-
ol Francisco Ors, estrenada en el Polyforum bajo la direccién de Xavier
Rojas, con Claudio Obregoén en el personaje protagonico. Un estreno que
pudo haber sido considerado de lo mas importante de la presente tempora-
da fue El suerio de la razon dirigido por Manuel Montoro, con escenografia
de Guillermo Barclay y con Lorenzo de Rodas en el papel del genial artista
Goya. Un Goya ya anciano y sordo. Esta obra de Antonio Buero Vallejo,
sobre todo encontrd un brillante equipo en el trio: Montoro-Barclay y Lo-
renzo de Rodas.

En la Universidad Nacional la temporada teatral halléo su mejor expre-
sion en el espectaculo ya estrenado el afio anterior, de la trilogia de Esquilo,
Orestiada, formada por las obras: Agamemnon, Coéforas y Euménides
que, bajo la direccion de José Solé, se presentaba en una sola noche en el
teatro Juan Ruiz de Alarcon. Mucho menos importante y de menor calidad
fue El dia que se murio el sefior Bernal dejandonos desamparados, obra
de Héctor Mendoza que, igualmente en el teatro Ruiz de Alarcon, condujo
la joven directora Flora Dantus. De Carlos Olmos fue repuesto un drama
experimental: Los juegos profanos en la sala “Sor Juana Inés”, bajo la di-
reccion de Eduardo Ruiz Saviiion. Repuesta en el teatro Reforma, la come-
dia de Dario Fo, La muerte accidental de un anarquista, ésta repitio el
éxito de los aflos anteriores en otras salas universitarias. También se repre-
sento en la sala universitaria Santa Catarina, Pequeria historia de horror y
de amor desenfrenado, de la autora mexicana Maruxa Vilalta, quien dirigio
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su propia comedia. A su vez, bajo la direccion de José Estrada se estreno
en la sala “Sor Juana Inés” la pieza de Jesus Gonzalez Davila, La mucha-
cha del alma. Pero la realizacion mas importante del teatro de la UNAM fue
llevar a cabo el Festival Latinoamericano que atrajo a nuestro pais numero-
sos grupos de las republicas hermanas.

En cuanto a los autores nacionales, entre éstos figuran Juan Tovar, de
quien se estrend Manga de clavo sobre la vida de Santa Ana; La hora de
las locas de Pablo Salinas enfrenta el problema de la homosexualidad. En
Mascara contra cabellera Victor Hugo Rascon lleva al escenario de un
modo muy realista el arte de la lucha libre, en tanto que en La fiera del
Ajusco el mismo autor encara un hecho veridico, el de una madre que mata
a sus hijos por hambre. A Federico S. Inclan se debid la reposicion de Hoy
invita la giiera, y de Rafael Solana volvimos a ver Debiera haber obispas.
A El periquillo Sarniento lo dirigié Héctor Azar. Sobre todo llamo la aten-
cion el estreno de Pelearan diez rounds de Vicente Leiiero.

Emilio Carballido estrend Ceremonia en el templo del tigre. El espec-
taculo experimental Orquideas a la luz de la luna se debid a la pluma de
Carlos Fuentes. Pero el gran éxito del afo fue la obra de Miguel Sabido,
Falsa cronica de Juana la loca.

En el presente afio pudimos observar cierta vuelta a los espectaculos ex-
perimentales. Sobre todo se hizo notar el Centro de Experimentacion Tea-
tral del INBA ubicado en el teatro El Galedn, que se inaugurd con la puesta
en escena de Luis de Tavira de la obra de Botho Strauss, Grande y pequerio,
que sobre todo impresiond por la escenografia muy original de José de
Santiago. En el mismo teatro, también debido al Centro de Experimenta-
cion, se presento el espectaculo de Julio Castillo, De pelicula, que a veces
conmovia, otras veces rechazaba, pero nunca dejaba indiferente.

En el presente afio, el teatro subvencionado: la Compaiiia Nacional del
INBA, solo ofreci6 dos obras, la poéstuma creacidn del poeta-dramaturgo
francés, Jean Giraudoux, La loca de Chaillot, y la tragicomedia del autor
nacional Felipe Santander, Y, el milagro.

Otro de los géneros teatrales, el lirico, que en otros afios ha tenido mu-
cha aceptacidon en nuestros escenarios, parece haber declinado. Posible-
mente por la exigencia que tal género tiene de grandes gastos, no muy po-
sible de llevar a cabo en las condiciones econdmicas actuales. Dos
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realizaciones de este género han tenido un especial éxito. Ambas reposi-
ciones: Mame y El violinista en el tejado.

Mas, todas las esperanzas que el publico demostro por el teatro nacional,
o por lo menos por un teatro que iba creciendo en nuestro pais tanto de au-
tores mexicanos como de otras naciones, todo el entusiasmo que este publi-
co nunca perdia y que con el tiempo iba creciendo, pese a todas las dificul-
tades econdmicas por las cuales el pais pasaba —un entusiasmo y una fe
que también hacian la felicidad de todos los teatristas—, de repente desapa-
recieron ante la mas terrible de las tragedias, ante la cual el hombre se halla
inerme, como el terremoto del 19 de septiembre. De las sesenta salas teatra-
les, once desaparecieron, se hicieron polvo, y algunas que se conservaron
integras por el momento no pueden servir por hallarse en zona del desastre.

iPero México ha de vivir! {Volvera a recuperar sus fuerzas y sus espe-
ranzas en el mafana! jVolvera a levantar la cabeza y vencer sus dificulta-
des! ;Y para México vivira su teatro!

Rabell, Malkah (1986). Decenio de teatro 1975-1985. ¢

Teatro aqui y ahora (1991)

A partir del 8 de noviembre de 1976, Esther Seligson colaboré
—de manera intermitente— en el semanario Proceso, donde reflexioné
en torno al devenir del teatro mexicano. Consciente de la importancia
del conocimiento de la historia del arte escénico en nuestro pais,
no pasé por alto el surgimiento de nuevos grupos, directores
o movimientos. Fue una de las criticas mas destacadas en el México
de finales de siglo XX. JOVITA MILLAN

Fuente: Esther Seligson, Para vivir el teatro, México, Universidad
Auténoma de la Ciudad de México, 2008, p. 372 a 374.

Teatro aqui y ahora. 22 de abril de 1991

En el chorro abundante de la produccion actual, ;jcudndo se convierten
las palabras en Palabra? ;Y donde esta el silencio necesario para es-
cuchar esa metamorfosis?

George Steiner
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(A quién sino es a los propios teatreros vamos a rogar por el teatro nuestro
de cada dia?

(Qué teatro es el que en estos momentos necesita la sociedad mexicana?
(Cuantas clases diferentes de publico hay, para cuantos tipos distintos de
teatro? ;Cudl es el compromiso personal de todos y cada uno de los hace-
dores de teatro con su profesion? ;Cual su sentido de la responsabilidad en
el oficio que han escogido como vocacion y destino? ;Quiénes pueden afir-
mar, al igual que Félida Medina, “mi trabajo es sagrado siempre”, o vivirlo,
a la manera de Gurrola, como una perpetua “combustion”, una “metafisica”
inalcanzable? ;Cuantos teatristas, en su avidez por hacerse famosos, por
ser escenificados, subvencionados, etcétera, olvidan que el resultado de su
gjercicio es efimero, una “experiencia intransferible”, en palabras de Ale-
jandro Luna, “porque el hecho teatral no se aprende, se vive”?

El encuentro sobre 25 afios después, “;Qué pasa con el teatro en Méxi-
c0?”, dejo mas cuestionamientos que respuestas entre un publico mayori-
tariamente joven, estudiantil y de integrantes de grupos independientes; un
publico que vino a conocer a quienes fueron y son aun protagonistas de la
historia del teatro mexicano —y no so6lo universitario—, algunos desde an-
tes de los 25 afios anunciados (Xavier Rojas, Carlos Solérzano): un publico
desinformado, con vagas inquietudes respecto de su propio futuro, sin pre-
guntas de real trascendencia, quiza porque, como apuntdé Héctor Mendoza,
“cambid nuestra idea colectiva de destino”, y sin duda estas nuevas gene-
raciones tienen otra muy distinta idea de lo que el teatro es. O a lo mejor lo
que pasa es que no tienen ninguna idea y por ello esperaban recibir de sus
antecesores el mana divino.

(Donde estan los guias espirituales? ;Por qué s6lo hablan de si mismos
y no dicen realmente qué pasa ahora? ;Como luchar contra el sistema ins-
titucional para mantenerse independientes? ;Con qué medios crear canales
de autofinanciamiento? ;Qué hacer con la falta de foros, con la escasez de
espectadores, con las pocas oportunidades para acceder a los escenarios
oficiales? ;Como vivir del teatro dia a dia?

En el consenso de las ponencias destaco el hecho de que, en efecto, ya
no hay “maestros”, que se acabaron por la sencilla razén de haber dado ya lo
que dieron en su momento y porque, desgraciadamente, no crearon escuela
(el eterno problema de la continuidad, muy distinto al de la permanencia
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por cierto), ni corrientes, ni seguidores geniales. Ya tampoco hay vanguar-
dias.Y, no obstante, el teatro se sigue y se seguira haciendo, pues, concluyo
con lucidez profética Luis de Tavira, el teatro hoy es mas vivo que nunca,
“Ave Fénix que avanza hacia el umbral de sus propias fronteras”, que re-
surge siempre y hoy recobra un nuevo y antiguo poder, poder que depende
solo de sus artistas, de su capacidad para inventar (imaginar, inaugurar,
propiciar) el teatro de nuestros dias, aqui y ahora.

“El teatro que escribimos debe ser para hoy o para nunca”, enfatizé Vi-
cente Lefiero en tanto dramaturgo, pero vehiculando igual ese sentimiento
general de inmediatez, de obligatoriedad en las nuevas generaciones —a
partir del conocimiento de la tradicion teatral mexicana hasta el presente,
y de las grandes tradiciones universales— de aprender a fondo el contexto
de la realidad del pais y de la sociedad nacional: qué quieren decir, a quién,
para qué, como. La lucha de los teatristas que estan tomando el relevo en
estos momentos de transicion, no es tanto contra Televisa y el Estado con
sus instituciones asfixiadas en la burocracia y el nepotismo por mas que
cambien de nombre cada sexenio. La lucha es contra el espiritu de triviali-
zacion que ha invadido la mentalidad de los espectadores, y contra la me-
diocridad de los programas de educacion desde la escuela primaria.

El desafio esta en “transformar el fenomeno teatral en una experiencia
cotidiana en todo el pais” (Rall Zermefio), en crear un publico para el tea-
tro adulto e infantil. El desafio es, pues, a futuro, y esta en la capacitacion
efectiva y eficaz (;interdisciplinaria?) de comunidades de artistas como
instrumentos plasticos y técnicos integrales autosuficientes.
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