Fin de siglo en el teatro mexicano

Rodolfo Obregon’

1998: Las polémicas celebraciones del centena-
rio Bertolt Brecht, una vez destapada la cloaca de
sus relaciones con el Estado totalitario, enmarcan
justamente el debate en torno de las relaciones del
teatro y la sociedad en la cual —y para la cual— se
produce.

Si esta discusion se extiende en el mundo al ne-
cesario reajuste del teatro frente a los cambios poli-
ticos y sociales (la revista belga Alternatives Théa-
trales dedicard un espléndido nimero al andlisis de
los cambios sufridos por el teatro en los paises del
extinto bloque socialista a diez afios de la caida del
Muro, bajo el sugerente titulo “El Este desorienta-
do”), en el caso de México adquiere tintes premo-
nitorios: la inmovilidad de la escena no refleja —o
acaso si— la inminente caida del régimen uniparti-
dista mds longevo que haya conocido el planeta.

I

Julio de 2000: en el fastuoso escenario del
Centro Nacional de las Artes de la ciudad de
Meéxico —iltima dadiva del presidencialismo auto-
ritario—, el obispo y el presidente en turno se estre-
chan la mano bajo la mesa resolviendo el conflicto
que entre 1926 y 1929 derramé la sangre de cam-
pesinos cristeros, soldados federales y del caudillo
triunfador de la Revoluciéon Mexicana y primer ma-
nipulador de la mdxima consigna de su credo: “su-
fragio efectivo, no reeleccion”.

Afuera, en las calles recuperadas por la insatis-
faccion general, atn se celebra el derrocamiento del
régimen que, alternando sexenalmente la presiden-
cia absoluta, goberné por setenta afios al pais.

Mientras los personajes de El atentado, la feroz
farsa de Jorge Ibargiiengoitia que adquirié una nue-
va lectura a raiz del asesinato en 1994 del candidato
oficial a la presidencia, acuerdan “en lo oscurito”
(segun el decir popular), en plena Basilica de Gua-
dalupe el candidato opositor, ahora Presidente elec-
to, agradece de rodillas a la virgen con las cdmaras
de televisién como testigos.

Como habia sucedido un afio antes con la pues-
ta en escena de Luis de Tavira de Felipe Angeles,
de Elena Garro, las contradicciones entre la histo-
ria reciente de México y su teatro se hacen atin mas
evidentes al escenificar una pieza claramente desmi-
tificadora del discurso de la revolucién institucio-
nalizada con una estética que, como cita directa o
en su grandilocuencia gestual, reivindica la retérica
del muralismo: el movimiento artistico encumbrado
por unas instituciones cuyo objetivo primordial fue,
durante décadas, la legitimacién de un régimen “na-
cionalista y revolucionario”.

Vista en los dias posteriores al 2 de julio, la puesta
en escena de David Olguin con la Compaiifa Nacio-
nal de Teatro, que —joh, azares del destino!— for-
ma parte de un ciclo dedicado a revisar el teatro que
aborda el tema de la Revoluciéon Mexicana, el espec-
tador impregnado atin por el entusiasmo del cambio
democritico tiende a pensar: “hoy dia, la dnica justi-
ficacion para esta estética serfa derribarla”.
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I

En ese interregno, un ejemplo mds de las com-
plejas relaciones entre el arte y las formas de orga-
nizacién social en que se produce, se lleva a cabo el
teatro mexicano del siglo que comienza. A lo que
habria que sumar su condicién transitoria en térmi-
nos estrictamente estéticos (si tal cosa es posible); el
limbo en que aguarda una urgente renovacion.

v

1983: La cima del teatro mexicano implica for-
zosamente el principio del fin. El apogeo y caida del
Teatro Universitario, un teatro profesional auspicia-
do en las dos décadas anteriores por la Universidad
Nacional Auténoma de México —en ese entonces
un bastiéon de conocimiento e independencia politi-
ca e intelectual —, muestra uno de los rasgos idio-
sincrdsicos de la escena mexicana: su dependencia
de las politicas publicas, su indefension frente al
abandono institucional.

En pleno estallido de la crisis econdémica (in-
flacién del 500% en el periodo presidencial recién
concluido), los hacedores del teatro mexicano se
hablan de tui con el gran teatro del mundo. La fama
mundial de los invitados al Festival Internacional
Cervantino (Tadeusz Kantor, la Schaubiihne de
Berlin, Macunaima, el georgiano Teatro Rustaveli)
no opaca, en lo absoluto, a los deslumbrantes es-
pectaculos producidos en afios recientes en el pais:
Las armas blancas (1982) de Victor Hugo Rascon
Banda puesta en escena por Julio Castillo, Novedad
de la patria (1982), espectaculo de Luis de Tavira
a partir de la poesia de Ramén Lépez Velarde, Don
Giovanni (1983) de Mozart y Da Ponte reteatraliza-
do por Jesusa Rodriguez y, ante todo, De la vida de
las marionetas (1983) de Ludwik Margules a partir
del guién cinematografico de Ingmar Bergman. To-
dos ellos muestran, en simultaneidad con la escena
europea y norteamericana, la plenitud de los ml-
tiples lenguajes que conforman el hecho escénico.

Cierto, la parte mds débil de Las armas blancas
es su dramaturgia (la dnica originalmente mexi-
cana). Pero esta caracteristica tampoco escapa al
acontecer del teatro en el mundo. El apogeo del
Teatro Universitario lo es asimismo de la figura del
director de escena, la culminacién de un largo pro-
ceso emancipatorio de las jerarquias creativas deci-
mondnicas que comienzan y terminan con el autor.
El caso de Novedad de la patria es mas bien el de

aquellos directores que —dirfa Franco Quadri—
van “de la realizacion al texto y no del texto a la
realizacién”; y los otros dos ejemplos sacan prove-
cho de la libertad otorgada por el autor muerto o las
estructuras operistica y cinematografica.

En ese sentido, el teatro posterior a Poesia en
Voz Alta (1956), realizado fundamentalmente en los
espacios universitarios, significa el advenimiento
de la reforma meyerholdiana sobre los escenarios
mexicanos: el derecho de autoria del especticulo,
el ejercicio de la inteligencia critica, la radicalidad
vanguardista, el afan provocador, la alta estiliza-
cién y su consustancial preeminencia del discurso
plastico; la apertura de la narracién escénica mas
alld de la ilustrativa persecucion de la anécdota; la
recurrencia a c6digos populares y a una estructura
espectacular que alterna musica, representacioén y
elementos coreograficos; el ludismo y las teatralida-
des enfaticas.

v

1989: Julio Castillo ha muerto y el Teatro del
Bosque del Instituto Nacional de Bellas Artes, la
fortaleza de una estética oficial caracterizada por el
realismo o el costumbrismo propuestos por la dra-
maturgia nacionalista y la reconstruccién arqueo-
logizante en el caso de la puesta en escena de los
clasicos (“morgue histérica” la llamarfa Ludwik
Margules), aquella contra la que se batid los dltimos
veinte afos, lleva ahora su nombre. La didspora del
Teatro Universitario, impulsada por una administra-
cién cultural que aund la crisis moral a la econémi-
ca, saqueados sus cuadros actorales por la television
(su antitesis ética y estética), intenta recomponerse
en los nuevos territorios que su prestigio artistico le
ofrece libres de resistencia.

Los directores universitarios y sus conjuntos ac-
torales, sus escendgrafos de cabecera, se han reagru-
pado en torno de dos proyectos: El Centro de Ex-
perimentacion Teatral, dirigido por Luis de Tavira,
viene a remover las largas telarafias de la Compaiia
Nacional de Teatro que desde entonces perdera sus
perfiles y elenco estable y se convertird en una ins-
tancia de produccion segun el entender de sus suce-
sivos directores (convertidos antes en funcionarios
publicos). Y el Nucleo de Estudios Teatrales, donde
los sobrevivientes de la didspora contindan la ense-
flanza y ponen a prueba un modelo de independen-
cia econdémica que los estrella de frente ante la nue-
va situacion de la politica cultural del pais.
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Del primer proyecto, cuyos antecedentes sim-
bdlicos son la puesta en escena de La verdad sos-
pechosa (1984) hecha por el patriarca Héctor Men-
doza para conmemorar los 50 afios del Palacio de
Bellas Artes, asi como el éxito rotundo de De la
calle (1987) de Jesis Gonzélez Davila escenificada
por Julio Castillo en el todavia llamado Teatro del
Bosque, se deriva la natural entronizacién de la esté-
tica del Teatro Universitario como la estética oficial
del teatro de México. El CET no sobrevive muchos
afios, pero los universitarios llegaron para quedarse.

Este proceso de encumbramiento, que tampoco
es distinto a la natural conversién de los rebeldes del
teatro mundial de los afios setenta en los paradigmas
de los noventa, tiene un importante matiz idiosincra-
sico: mientras los creadores de otras latitudes (véase
los casos de Peter Brook, Arianne Mnouchkine o Eu-
genio Barba, como ejemplos) afianzan sus modelos
teatrales en términos de infraestructura y posibilida-
des econdmicas, mantienen una clara independencia
de los poderes publicos a la manera de todos los Tea-
tros de Arte del siglo xX. La tradicién de subvencién
estatal en México, en cambio, se basa, desde los tiem-
pos postrevolucionarios, en la peligrosa asimilacién
de los proyectos artisticos a los proyectos culturales,
educativos y politicos del régimen en turno. La au-
tonomia universitaria comienza a echarse de menos.

Por su parte, la efimera existencia el Nicleo de
Estudios Teatrales marca la disolucién del movi-
miento original y dard pie a dos proyectos formati-
vos que habran de sortear la independencia en plena
década de los noventa gracias a la tenacidad y las ha-
bilidades de sus respectivos fundadores: el Foro/Tea-
tro Contemporaneo de Ludwik Margules y la Casa
del Teatro encabezada por el mismo Luis de Tavira.

VI

En la plenitud de los afios ochenta, se resuelve el
prolongado divorcio entre las formas de la escritura
dramatica y el lenguaje de la escena bajo el ejemplo
de Julio Castillo, cuya alucinante imaginacién auna-
ba a la plasticidad una clara insercién social. Creador
que salt6 a la fama con Cementerio de automéviles de
Fernando Arrabal, Julio Castillo desarroll en reali-
dad una obra central: la exploracién progresiva de los
bajos fondos. De la obra de Gorki, que ubicé en un
vagoén abandonado de los Ferrocarriles Nacionales, el
director salté a diversas piezas de los representantes
de la Nueva Dramaturgia donde encontré la desolada
vision del México urbano, la violencia de un ambito

depauperado. En todos los casos (Las armas blancas
de Victor Hugo Rascén Banda, De la calle de Jesus
Gonzalez Davila, Dulces compaiiias de Oscar Liera),
la poética visual y la estremecedora sensibilidad del
director catapultaron las obras muy lejos del histéri-
co tono de denuncia; su amor y conocimiento de ese
medio social elevaron a los estereotipados personajes
en camino a la redencion.

Bajo el ejemplo de la reconciliacién empren-
dida por este director y los autores mencionados,
el cambio de actitudes se realiza paulatinamente.
Las cercanias de Tavira y Vicente Lefiero, de Mar-
gules o José Caballero con Juan Tovar, de Germéan
Castillo y Sergio Magafia, terminan por cambiar el
paradigma de colaboraciones. Para el inicio de los
aflos 90, las mancuernas director-escendgrafo han
sido sustituidas por las de director-autor. La recu-
rrencia de Héctor Mendoza a escenificar su propia
escritura marca la pauta para una serie de autores
que dirigen su propia obra o de directores que se
responsabilizan del texto final de sus espectdculos
(“directurgos” los ha llamado Francisco Beverido).

Por lo demas, la renovacion escénica de los afios
sesenta y setenta dejé abierto el camino para una
dramaturgia preocupada no sélo por ser el documen-
to de su época sino en trascenderla por las vias de su
teatralidad. Bajo el ejemplo de Elena Garro (surgida,
como el movimiento universitario, de Poesia en Voz
Alta), algunos autores que alcanzan su madurez en
esta época se deslindan de la tradicién realista-social
propuesta por Usigli y canonizada con la generacién
de los afios 50, para incursionar en el drama poético,
las piezas cortas o las estructuras abiertas.

Autores como Hugo Hiriart, Juan Tovar, Os-
car Liera, la primera Sabina Berman y, sobre todo,
obras singulares (no siempre reconocidas) que de-
saffan la imaginacién de los directores y recuperan
tanto los valores lidicos como literarios de un texto
para la escena, abren brecha para la generaciéon que
irrumpe al finalizar el siglo —las palabras corres-
ponden a Jaime Chabaud, uno de sus integrantes —
“subiendo el escritorio al escenario”.

VIl

Entre las nuevas mancuernas autor-director so-
bresale en la primera mitad de los noventas aquella
formada por Luis Mario Moncada y Martin Acosta.
Autor y adaptador, Moncada prepara para el direc-
tor las versiones para la escena de diversos materia-
les narrativos (Carta al artista adolescente, a partir
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de Joyce) o escribe, en un ambicioso aunque fallido
esfuerzo, la obra (Superhéroes de la aldea global)
que da cuenta de la multiplicidad que caracteriza
nuestra percepcion de la vida contempordnea. Las
estructuras abiertas de Moncada, que conservan su
ntcleo narrativo, facilitan la autonomia de la puesta
en escena con respecto a los imperativos del drama.
La limpia abstraccién de las imdgenes creadas por
Acosta materializa un discurso escénico que corre
paralelo o se relaciona tangencialmente con la mate-
ria literaria. Una veta que, como signo de la descon-
fianza finisecular en la mimesis, se explorard con
importantes éxitos en los préximos afios.

Entre las expresiones escénicas que desafian la
tradicién interpretativa del teatro mexicano, o que
ponen definitivamente en duda la nocién de repre-
sentacion, estdn los espectdculos de Teatro Linea de
Sombra, que, bajo la guia de Jorge Arturo Vargas,
se construyen a partir del lenguaje corporal o de nu-
cleos temadticos (Galeria de moribundos, catilogo
de personajes provenientes del universo de Samuel
Beckett). Este teatro, de gran rigor formal, da con-
tinuidad a las aisladas expresiones de un teatro de
la imagen que se dieron en México a finales de los
afios setenta y principios de los ochenta, en colin-
dancia con un movimiento que quiso ampliar los
limites discursivos de la pantomima.

Especialista en la interpretacion de la mejor dra-
maturgia universal, particularmente en la profundidad
emotiva que logra con sus actores, y acucioso desmiti-
ficador de la dramaturgia local a la que observa con su
severidad centroeuropea, Ludwik Margules (Jacques y
su amo de Milan Kundera, Viaje de un largo dia ha-
cia la noche de O’Neill, Ante varias esfinges de Jor-
ge Ibargiiengoitia, Seiiora Klein de Nicholas Wright),
encuentra en el Cuarteto (1996) de Heiner Miiller un
puente de plata para eliminar, luego de una paulatina
supresion de elementos espectaculares, todo sentido
de representacién y concentrarse exclusivamente en el
conflicto. En EI camino rojo a Sabaiba de Oscar Liera,
el director encierra a actores y espectadores en un cubo
con multiples puertas y elimina la accién de la obra para
regresar el famoso “realismo mégico” a su condicién
de laberinto mental. Y en Los justos (2002), llega al
limite del ascetismo pues los personajes interactian en
soledad, parados frente a un muro metélico (los restos
del bunker en que se realizaba Cuarteto) e iluminados
al parejo de la pequefia sala. Si la obra, intervenida con
material histérico y literario que elimina todo rastro de
romanticismo y retdrica revolucionaria, sucede en la
mente del actor, sucederd en la mente del espectador.

Al comenzar el siglo xxI, la radicalidad de un
septuagenario como Margules hace atin mds eviden-
te el rutinario convencionalismo de la mayoria de los
jovenes autores y directores de escena. La excepcion
entre los segundos la constituyen las propuestas escé-
nicas de Ricardo Diaz, quien desarticula el drama (E!
veneno que duerme, a partir de La vida es suefio) para
liberar la escena de las ataduras anecddticas y recom-
poner los fragmentos (textuales, espaciales, actorales
y criticos) en un tejido de planos multiples que ape-
lan a la inteligencia del espectador. Su rechazo tajan-
te de la mimesis, lo coloca completamente fuera del
discurso predominante de la escena mexicana.

Entre los autores mds jovenes de México, aparece
también un caso de escritura que renuncia delibera-
damente a contener un proyecto de representacion, y
simultdneamente, intenta recuperar la dimension lite-
raria de las estructuras narrativas. Las obras de Edgar
Chias (El cielo en la piel) plantean también una autono-
mia entre el lenguaje verbal y el lenguaje de la escena.

VI

A todo lo largo de los afios noventa, estas go-
londrinas que atin no hacen verano, conviven con la
irrupcion de una nueva camada de dramaturgos (Jai-
me Chabaud, David Olguin, Moncada) que recuperan
la dimension poética de la escena sin detrimento de
su teatralidad, y con las obras aisladas (varias puestas
de Margules, La guia de turistas de B. Strauss hecha
por Tavira, El hacedor de teatro de T. Bernhardt es-
cenificada por Juan José Gurrola) que sostienen el
prestigio de los viejos maestros universitarios.

Sin embargo, la década se caracteriza por el
desmoronamiento de las estructuras culturales que
corre parejas con aquellas que sostienen la vida
politica del pais. Si con la clausura del Centro de
Experimentacion Teatral (INBA) desaparecio la
dltima iniciativa institucional de una compaiiia de
repertorio, con un elenco estable, y la posibilidad de
articular un discurso estético en continuidad, para
esas mismas fechas no queda huella de un teatro in-
dependiente carcomido por el fin de las ideologfas y
la ausencia de un publico que lo sustente.

En adelante, toda iniciativa teatral implicard co-
menzar siempre desde cero y obtener cobijo bajo la
raida manta del presupuesto gubernamental. Estas
nuevas condiciones determinan el cambio del teatro
mexicano hacia los formatos pequefios y condenan a
los outsiders (creadores como Abraham Oceranski o
Nicolds Nufiez) hacia un empobrecedor ostracismo.
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La demolicién de las instituciones, consecuencia
del paulatino abandono del proyecto cultural del Es-
tado (aquel que inici6 al fin de la Revolucién y tuvo
un auge gracias a su colindancia con el proyecto edu-
cativo), el poder del dinero liberado de consideracio-
nes éticas o ideoldgicas, la mezcla de aguas y aceites
entre los dineros ptiblicos y los intereses comerciales
que promueven las politicas econémicas neolibera-
les, terminaron por hundir al teatro mexicano en la
promiscuidad con la que da la cara al nuevo siglo.

Los edificios teatrales y las instancias de produc-
cién sobrevivientes carecen de un rostro distintivo.
El destino de los recursos del Estado suele caer en
manos “del juicio mediocre de la taquilla”. Los crea-
dores corren de una a otra institucion, de una obra a
otra, de un elenco a otro, guiados exclusivamente por
el instinto de sobrevivencia. Los actores de calidad
aportan a la escena las tres horas libres y la minima
energia que les deja una omnivora produccién televi-
siva; sus horizontes artisticos se achatan y sus codi-
gos éticos (incluida la elemental asistencia a los en-
sayos) se relajan. La coherencia individual, la dnica
posible en tales circunstancias, es un grano que hay
que buscar con lupa en el desaseado pajar.

Vistas asi las cosas, se explica el porqué los
creadores con trayectorias reconocidas han sido tan
irregulares durante la década y los nuevos creado-
res no han logrado marcar claramente su presencia
como el tan necesario relevo generacional.

IX

Reflejo de la vida fuertemente centralizada de
México, sin embargo, la primera mitad de los noven-
tas constituye la difusién y afianzamiento del antiguo
teatro universitario en los estados de la Republica, su
refundacion ética en los desiertos de la vida cultural.
La actividad de Oscar Liera en su natal Sinaloa y el
impulso que la Universidad Veracruzana diera al tea-
tro profesional desde finales de los afios setenta, mar-
can la pauta a una serie de creadores que, formados
en el teatro universitario de la Ciudad de México o de
Xalapa, deciden romper el cerco de la megal6polis.

La mezcla de expresiones locales y la renova-
cién del repertorio mexicano y universal a través
de puestas en escena realizadas con conciencia del
oficio, el establecimiento de grupos con condicio-
nes semiestables, la preocupaciéon de los propios
fundadores por capacitar profesionalmente a sus
cuadros actorales, el flujo (limitado, desde luego) de
recursos econdémicos que promuevan la descentra-

lizacién, y, ante todo, el impulso vital de todo acto
fundacional, permiten que algunos de los especta-
culos mds entrafiables de la década (Nifio y bandido
de Gabriel Contreras y Jorge Vargas, Una tal Rai-
munda de Delfina Careaga y Fernando Ortiz, Tomo-
chic de Joaquin Cossio y Octavio Trias, El monje de
Juan Tovar y Rodolfo Obregén, Gucha Chi de Abra-
ham Oceransky, Pescar dguilas de Enrique Ballesté
y Jests Coronado, La llorona de Marco Petriz, El
lugar del corazon de Juan Tovar y Ricardo Delga-
dillo, Cartas al pie de un drbol de Angel Norzaga-
ray) sucedan en ciudades como Monterrey, Morelia,
Ciudad Judrez, Querétaro, Xalapa, San Luis Potosi,
Tehuantepec, Guadalajara y Mexicali.

El esplendor de este teatro regional, sin embargo,
duraria poco; pues la crisis de las instituciones cultu-
rales sacudi6 a los teatreros cuando apenas lograban
afianzar las propias estructuras. Para el fin de siglo,
muchos de quienes habian emprendido la tarea de
picar piedra en sus ciudades natales o de adopcidn,
estdn de vuelta en la absorbente megaldpolis o se
consumen frente a la auténtica tarea de Sisifo que sig-
nifica comenzar una y otra vez desde el mismo punto.

X

En materia teatral, el fin de siglo se vive en
Meéxico al igual que en el resto del mundo como el
reino de lo ya visto. Al desconsuelo de un mundo
al que fue extirpado el derecho a la utopia, corres-
ponde el estancamiento de un arte incapaz de plan-
tearse, como lo hizo a todo lo largo del siglo xx, la
ruptura de sus propias convenciones.

La aceptacion rutinaria de las formas de pro-
duccién y los cédigos expresivos se manifiesta en
una generacién de jévenes con los que el teatro
mexicano ha tratado de llenar el vacio generacio-
nal, y que, en efecto, han hecho de la complacencia
su proyecto estético o han corrido definitivamente,
sin pudor alguno, en busca del éxito inmediato. A
diferencia del teatro de las décadas anteriores, con-
cebido siempre como espacio de resistencia, las
concesiones al humor fécil, la ligereza del reperto-
rio o la superficialidad acritica en su tratamiento,
el cuidado de la imagen y el descuido del actor, la
autoimitativa actoralidad de la television, la actitud
evasiva del juego por el juego, asi como la prolife-
racién de géneros minimos (Stand-up Comedy, Im-
pro, Teatro-Bar), son las caracteristicas de la que,
en otro espacio, he llamado “la generacién de la
amabilidad”.
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La clara retribucién que provocan los especta-
culos limitrofes entre el arte y el producto comer-
cial, cultivados con éxito durante la ultima déca-
da del siglo pasado por autores y directores como
Sabina Berman y Antonio Serrano (y en la actual
por Antonio Castro y Flavio Gonzédlez Mello, en-
tre otros), ha abierto el camino y excitado las am-
biciones de la generacién mds joven de la escena
mexicana. La calidad de realizacién y los riesgos
creativos controlados, sumados a actores de renom-
bre y textos provocadores de un amplio interés pre-
viamente garantizados por las capitales americanas
o europeas, ofrecen en manos de creadores como
Mario Espinosa, Sandra Félix y la propia Sabina
Berman, un leve paliativo al absoluto desinterés de
la sociedad mexicana frente a su teatro.

XI

Esta clara actitud finisecular, compartida mun-
dialmente, se manifiesta también en el predominio
de lo visual y la supresion de los discursos criticos
sobre la escena. En el caos de identidades en que
se desenvuelve la actividad teatral de los primeros
afios del siglo xxi, las estéticas del teatro mexica-
no no derivan de poéticas literarias ni de visiones
del mundo debidas a los directores, mucho menos
de figuras actorales identificadas con un publico o
un repertorio, sino de un grupo de escenégrafos que
reciben constantemente reconocimientos internacio-
nales y que transitan con €xito del teatro a la 6pera 'y
de ésta a la danza. Alumnos casi todos de Alejandro
Luna, quien concibe definitivamente la escenografia
como direccién, Gabriel Pascal, Philippe Amand,
Jorge Ballina, Victor Zapatero, Moénica Raya, asi
como las figurinistas Tolita y Maria Figueroa, son
los responsables de un discurso pldstico sin duda
atractivo pero que con frecuencia se impone sobre
cualquier concepcion literaria, temdtica o actoral.

Ultimo

Julio de 2005: De cara a la desilusién de aquellos
que creyeron que el cambio democratico resolveria

instantdneamente los problemas del pais, a la pervi-
vencia (con nuevos colores) de las viejas estructuras
organizativas de la sociedad mexicana, el ancien ré-
gime prepara su vuelta al poder como sucedi6 en al-
gunos paises de la Europa Oriental una vez pasado
el fervor de la caida de la cortina de hierro. Del mis-
mo modo, el viejo teatro se organiza resucitando una
Compaiifa Nacional de Teatro que busca desesperada-
mente sus valores fundacionales. El poco imaginativo
montaje que Ratl Quintanilla hiciera de Fotografia en
la playa (2004), de Emilio Carballido, no hizo sino re-
velar las debilidades de una obra canonizada apresu-
radamente y que en menos de quince afios ha perdido
toda relacién con el ritmo de los tiempos.

(En verdad es ésa la dramaturgia fundacional de
Meéxico? ;Existe acaso una escritura que capture el ha-
bla y el gesto de un pais tan amplio como diverso? ;O
existen tan s6lo obras aisladas que, amén de sus po-
sibles atractivos, no logran establecer los rasgos iden-
titarios de un teatro? Ante una duda de tal magnitud,
el mas reciente director de la CNT, José Caballero (el
mas joven director de la vieja camada universitaria),
ha decidido aferrarse al clavo ardiente de Stratford,
al valor indiscutible del teatro: Shakespeare, Shakes-
peare, Shakespeare... El triple estreno de Rey Lear,
escenificada por el mismo Caballero, El mercader de
Venecia, llevada a escena por Raidl Zermefio (un di-
rector asociado al esplendor del teatro universitario de
Xalapa), y Suefio de una noche de verano, hecha por
José Solé (el antiguo director de la Compaiifa y maxi-
mo representante del viejo proyecto teatral del INBA),
ha logrado restablecer al menos temporalmente el sta-
tu quo ante valores literarios que no se traducen en un
hecho vivo, discursos interpretativos sobreimpuestos,
grandilocuencia formal, actoralidad llena de conven-
cionalismos. Teatro viejo en actores nuevos.

La escena mexicana se muerde la cola.

Una vez mds, el tiempo ha mostrado las dificul-
tades y la lentitud con que se dan los cambios de
estructuras y mentalidades, tanto en la vida del pais
como en su teatro. Una lentitud —en palabras de
Georges Banu— “que permite madurar a las sub-
jetividades, respirar a las obras, en pocas palabras,
que se lleven a cabo las metamorfosis™.

notas

! Director de Centro de Investigacién Teatral Rodolfo Usigli.
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