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PROLOGO

El titulo de la presente tesina le fiie dado antes de decidir el nombre definitivo de la obra:
“La Risa Extraviada”.

Sin embargo me parece que es muy atinado el tituio “La Risa, montaje de una tragicomedia
infantil” para este trabajo, ya que resume los tres aspectos principales que se abordardn

En primer lugar se hara una breve reflexién sobre la risa; c6mo surge. qué funcién tiene en

iedad

Ia y como irla con un fin estético.

En segundo lugar el proceso de montaje de una obra de teatro infantil; las técnicas usadas,
el camino para interesar al niflo en una historia, la complejidad que pueda tener y Ia
responsabilidad que un trabajo para nifios exige en ol creador.

Pero lo que creo que os la base de este trabajo se resume en el género de la obra misma:

tragicomedia

Como género dr atico una tragi dia nos narrm una historia donde los protagonistas

y el i esta rodeado de

quieren conseguir una meta, se enfientan con diversos
elementos cémicos, drumsticos y misticos.

Esto es exactumente lo que un grupo de teuatro forjado en la Universidad Nacional
Auténoma de México enfirentara para lograr estrenar una obra.

El grupo "Bochinche” surgié como un grupo de alumnos de la carmrera de Literatura
Dramitica y Teatro que se juntaron para montar una obra dirigida a2 los niflos por las ganas de
hacerlo. El tiempo ha pasado y el grupo sigue trabajando. Cada montaje nuevo es una

tragicomedia, con cosas para reirse, ottas para llorar y con mucha mistica
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Por eso me parecié interesante resumir en el presente trabajo la mucha o poca experiencia
que el grupo ha conseguido en seis afios de trabajo, esperando que en algo sirva como referencia

para los estudiantes de teatro que desean juntarse a montar una obra por las ganas de hacerlo.
Hablaremos de los problemas para guiar & un grupo, para seducir al material humasno, de la

blsqueda de un lenguaje propio, de los prejuicios que hay que vencer contra e) teatro infantil, de

las relaciones pGblicas para conseguir produccién y de otras cosas que van desde actores

lesi d. hasta pleit con técni de Juces. Todos elementos de nuestra cotidianidad

profesional y para los que la escuela muchas veces no nos prepara

La reflexién mds importante de 1a tesina serd que 1o Gnico que importa es llegar al final

de nuestra tragi dia, ese en donde ya no importa nada mas que el ritual que estdé a

puto de producirse, el de d nos * ha mierda” y 1 la tercora lizmada, el
momento do sentir que nos brinca el corazén ante la expectativa de la reacciéon del monstruo de las
mil cabezzs, el momento de estrenar, al fin, una obra de teatro.



CAPITULOI
LA RISA

De pocos temas se ha hablado tanto y se ha esclarecido tan poco como de la risa, asf que

trataremos ‘de centrar esta parte de nuestro estudio en las definici que nos apoiten la

informacién necesaria para una comprensién estética de la risa

DARWIN sefiala que en los nifios pequefios surge como una manifestacién de placer y que
esta misma reaccién se observa en los monos y los idiotas, en los adultos existen diferentes cansas
de risa que pueden ser motivadas al tratar de ocultar otras emociones tales como ira, vergienza o
timidez

Habria que diferenciar la sonriea de la risa. Si es muy probable que la sonrisa surja como

una i i6n para

que nos encontramos satisfochos .Los bebés imitan la sonrisa de los

adultos que los rodean como un mero movimi de los ilos faciales, pero pronto descubren
que ento gosto provoca placer en el obsorvador. Asf como ¢l llanto se convierte en la sefial para

indicar necesidad, la sonrisa se convierte en el lengurje de ia satisfaccion.

Ea miestro trabajo nos interesari el estudio de la risa en lo que Darwin |larna ocultar
sentimientos. Para nuestro interés diremos que, mds que ocultarlos, la risa louw libers, de otra

manera que es iak mas da .

P

La teorfa de BERGSON aporta informacién importante, sobre todo porque reflexiona sobre
1a risa provocada por el efecto c6mico y que, para un estudio estético, es la que mas nos interesa.

Lo primero que sefianla es que no hay nada risible fiera de lo humano. Si la natnaleza se

torna risible es porque encontramos en ella elementos humamos, por ejemplo un pato vestido de
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marinero, que habla y es neurético. Este autor sefiala que la risa se produce amte el rompimiento

inesperado de las normas humanas, provocado por la rigidez y la falta de adaptacién a dicho
rompimiento.
Por ejemplo, en un desfile de modas una modelo cae de la pasarela Provoca risa a los que

lo observamos debido a que en nucstro esquema mental no esperamos que la modelo se caiga,
ademas sufie 1a calda por 1a rigidez de un caminar no natural.

Pel movimiento el antor dice que toda accién que se torna mecénica nos produce risa,
siempre y cusndo sen involuntaria;, por ejemplo un tic nervioso.

Pura Bergson, una falla de carficter que se repite i 1abl
su ator, sufie el mi efocto cOmi de i 10

Y que es da por
Las Preci Ridfculas no saben que
estén siendo burladas por un c¢riado y su frivolidad las hace caer en el ridiculo mna y otra vez , y
cada una piensa que la tonta es la otra

Existe una diferencia entre el que hace reir y del que nos r

Lo graci ienpre es
involuntario. Si descubriéramos que la modelo del ejemplo anterior se cayé de la plataforma

intencionalmente, para caor en los bruzos de alguien, ya no seria chistoso. El que nos hace reir
solamente evidencia la rigidez en una situacién externa .Si la modelo cae en los brazos de un

hombre con su esposa, ¥y éste no se lo esperaba, nos reiremos del hombre gracias a la modelo.

Por eso hacerse el “chistoso” mmca es grucioso. El arte de un actor cémico es manejur
ambos planos. El sabe que nos hace reir, pero ¢l personaje jmmnas debe saberlo, pues en ose
mothento parecerd que se burla de sf miemo y dejurd de provocsar risa.

Al ger tal vez el primer tratado filoséfico serio sobre la risa, la teoria de Bergson resulta
indispensable en muestro estudio, sin embargo, ¢reo que ¢l sutor cae en la rigidez que §l mismo

critica. El sutor menciona varios ejemplos de efecto

en los que trata de ajustarlos a su
teoria de la rigidez y la mecanizaciéon. Existen mas cmusus del efecto cémico y tratsremos de
analizarias mas adelante.



SULLY basa su teorin en 1a socializacién de la risa. En primer lugar como un mecanismo
de aceptacién, mediante el cual un grupo

iparte los 143 que pr 1z risa; en segumdo
lugar sirve para cuidar la salud del grupo, al no permitir 1a entrada del elemento que produce risa
y. por Gitimo, es un correctivo al sefialar las situaciones que no deben repetirse. De ¢sta manera
corrige al individuo victima de la burla y al que la observa. Pero sobre todo Sully menciona que la

riga cumnple 1a funcién de provocar diversién aute lo rigsible y que lo risible es seflalado por el
grupo, tomando un carfcter per

y una di ién umiversal, como puede ser lo considerado

como indecente, la rareza, 1a ruptna de las reglas, las desgracins menores, entre otros aspectos

rel os al i 1

op

Esto es lo que hace tan dificil el estudio del efecto cémico, pues al estar estrechamente
do con el ient

mp

rel

social, evoluciona al mismo tiempo que la sociednd donde

ocurre. Para un extranjero es mas fiicil encontrar qué hace llorar a un pueblo, que descubrir qué lo
hace refr.

La postura social y su fincidn correctiva parecen acercarse més a la naturaleza de nuestro
estudio, asi como la diversién ante lo risible. Ahora tendremos que ser mis clarcs en cuanto a qué
es risible en la actualidad; que es risible para un nifio y que lo os paza un adulto.

FREUD hace im andlisis desde distintos puntos de vista, tal vez ¢l que mas nos interesa es
el de i de defe anto

que nuestro consciente no puede resolver o que
detopan algo en miestro subconsciente. La foto de un bebé vestido de géngster nos da risse, pues

P 1T iliables en muestro

R N N
q

1a liberaciéon por
medio de la rigsa. Por owro lado. el

pueblo de México Be rie de la muerte porque
t i le tiene ho miedo.
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Freud define )z fimcién del chiste como un desahogo de la energia psiquica mmte
situaciones de ira, tristeza o de represion. Esta es la funcién mas importante e imnediata de la risa
Si no se hubieran hecho chistes acerca del temblor de ia ciudad de México en 1985, no se podria

vivir con la impotencia de algo terTible que fue inevitable.

Una vez lad log pect relevamtes en la literutura de los autores ariba
d pod los sign P en los que coinciden dichas teorfas:
1)su fimcién de i i6ny ptacién del grupo (risa social)

2)su fimci6n correctiva y socializadora (risa critica)

3)su funcién como vilvula de escape ante otras i o agvesi al sub ient:
(risa liberadora)
RISA SOCIAL: la fincién gregaria do la risa estd nti vi lada con Ia fimcién

gregaria del teatro. Por medio de la comedia, la sociedad se divierte riéndose de si misma, pues

estd protegida por el i que da la dicién de espectador, 1o cual le permite reirse de si
mismo y sentir una gran liberacién, pues esta del lado dol que se rio y no del que se cstén riendo,

que sea de sf mi éota es la mi { i6n que ocurre cuando uno se cae y antes de gue los
detasis rian uno mi se empi arefr, para protegerse, y asi pasar a ser del lado “reidor”, pues

defe

es cierto que no cxiste mejor

que e} nio.

RISA CRITICA: Este punto ha sido muy discutido, pues si la risa libera y en csta
liberacién esta su satigfaccién jqué es 1o que queda de aprendizaje tras el fenémeno de refr?
Tomando en cuenta que !a risa nos sefiala conductar reprobadas por la sociedad, el que observa

una conducta no apropiada evitara el repetirla para no ser victima de el escarnio social. Pero
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muchas veces la correctividad de larisa estd en la misma risa, pues las conductas sefialadas como
erréneas no merecen mayor castigo que la burla As{ pues, cuando un chofer de colectivo en

México es grosero con nosotros no nos queda més que refr, pues la risa nos sirve como

ador de j

RISA LIBERADORA: Hemos hablado mucho de fa risa que administra la sociedad pero
2qué pasa cuando es toda 1a sociedad de la que se debe uno refr, o todo un sistema politico del que
nos refmos por impotencia?. La mayoria de los psic6logos sefialan la risa como el escape de
energfa psiquica ante la liberacién de una tensién. Los ejemplos mas claros serfan la risa ante lag
cosquillas, ia risa de los nifios ante temas que sus padres mencionan como impropios (escatologia,

pexo, faltas religiosas), la risa de los chistes en los velorios o la risa ante una desgracia que nos

ocurrid en el p do. De esto pod: sacar en lusién que la risa es una rebeldia ante lo que
nos presions, ante 1o que quisiéramos evitar pero, 8i volvernos locos o morirnos no nos convence,

no nos queda mas que refr.

Asf pues, como dijo Mark Twain: *el principio de la risa no es la elegria sino la tristeze™'.

A continuacién analizaremos algunas teorias dramsdticas sobre la comedin y ] humor.

Popularmente y desde sus inicios cl teatro se ha dividido de dos formas: el que nos hace
relr y el que nos hace Ilorar.

Ahora bien, ;jcudl es el teatro que nos hace reir?. Desde sus inicios la comedia, o el teatro

que hace reir, ha sido P iado y ya Ari les se queja de conocer poco de sus origenes
por wer considerado un género menor. Pero si el principio de la trugedia 28 un sacrificio, el de la

comedia es el juego .

! ef. Twain, M., cstado per Lujan N. El Humorisme, p. 17
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Siempre ha existido la necesidad de burlamos o satirizar la vida. Tal vez un hombre

primitivo imitaba el de un snimal para producir la risa del resto del grupo, el grupo va
creciendo y por lo tanto crecen los blancos de la satira Pero esta burla puede quedar en una
simplo parodia que es el juego por el juego mismo, la real burla critica cosas que aparentemente
funcionan pero que sec sabe deben ser corregidas. La burla no da cuartel ni tiene piedad con su
victima

La Bruyere dice sobre la burla: “‘ataca al hombre en su Gltimo refugio, que consiste en Ia

opinién que éste tiene do sf mismo, busca ridiculizarlo ante sus propios ojos...”?

Exigte otro probl este lar lo que no funci sen qué momento deja de ser risible
para ser atemorizante?. La diferencia entre lo que nos da terror y lo que nos da risa es omy
pequefia. Esta diferencia consiste tan 8610 en que en la risa afin tenemos la esperanza de que wse
corTija el caos. Un hombre que cae por una cfscara de platano y se rompe una pierna puede ser
cémico pues su pierna sanard; si se rompe ol cuello al caer y muere no da risa pues ya no existe
esperanza.

La lucha de! humorista es la del que critica todo lo que no debe ser, con la esperanza de

que se haga algo al resp s en el que no de qué refr, habrd muerto la

esperanza y ya no serd necesario el trabajo del artista,

No hay que confimdir humovismo con

ptimi El optimi esta ciego a los problemas,

de hecho los niega y el nmmorista es todo lo contrario, debe estar perfectamente consciente de los

problemas pars poderlos criticar con conocimiento de causa.

La burla puede ser profunda o no. La parodia s6lo roza a su victima, queddndose con los

aspectos externos y critica por puro motivo Ifidico. Un ejemplo de esto seria burlarse del aspecto

? of. Patris,p.Duccionanio de tealin, p 348
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fisico de un gobernante corrupto. No se esta criti do lo que real deberia biar, que es su
corrupcién, solo se hace una burla estéril.
La satira critica lo visible y lo profindo, va a lo que apar fi v lo

desenmascara y no se conforma con el juego, pues busca exorcizar su dolor exponiendo las causas,

*... en la comedia la cosa estd clara; porque uns vez compuesta la intriga seghin verosimilitud, los
Ppoetas ponen a los personajes los nombres que primero les vienen,..En la tragedia suclen
conservarse los nombres histéricos.Y la causa de ello es porque solamente lo posible es creible;

que no tenemos sin més por posible lo que aGn no ha sucedido, mientras que lo sucedido es ya

ovidentemente posible, que no hubicra did: ible. **

de no serp

En esta aseveracion Aristoteles parece decimos que la comedia siempre habla del hombre

vy de situaci que son posibles porque ocurren. La tragedia nos advierte de un problema
que ocwrrirA 8i no cosregimos los errores, o de un problema que ocurrié y que corre riesgo de
repetirse; esta distancia del problema le vuelve apocaliptico, profetizad e unpl ble. La
comedia nos habla de un problema que estd ocurriendo ahora mismo. En ia tragedia el orden debe

regresar mediante la destruccién del que lo desordené. En la comedin el caos no es carregido pues

6o existe um Edipo, pero existen muchos ‘“Tertifos”, “avarosg’ o “mentirosos” y la comedia nos
advierte sobre ellos.

Para criticar un problema no podemos estar demntro de é1, pues eso nos vuelve parciales . La
comedia nos exige una distancia que no puede tomar partido ni por uno mismo, y sélo toma partido

por la vida La comedia es analitica, filoséfica, razonada; es decir, intelectual.

* cf. Aristoteles,El Acte Postica, p.37
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Se dice que Ja vida es una comedia para el que pieusa y un drama para ¢l que siente. Asf

pues Ia comedia es una manera inteligente de entender nuestro presente y puede ser tan profimda y

dolorosa como uno lo desee.
Erick Bentley cuando habla sobre la comedia comienza con la fiase "yo s6lo estaba

bromeando’™, esto parece encerrar la esencia del humor. Las bromas nos penmiten decir las cosas

més terribles sobre algo o sobre alguien y siempre ia de decir’™- gpero por qué te

enojas, si 86lo es una broma?-"". No en balde Humberto Eco en "El nombre de la rosa”, dice que si
la gente tomara en serio el motivo de la risa descubriria lo terrible de estas causas. Bentley
plaatea que la comedin es aln mits desesperanzadomn que la tragedia pues nos parece decir que la
vida ni siquiera es digna de tomarse cn cuenta, por lo tanto ia vida es una catastrofe, pero no por

oso la comedia dejart de decir lo que piensa

Bentley dice: “El arte de la comedia, entonces, es un arte desengafiador, que ayuda a
emancipmmos de errores, que desenmascara;, un mte, si s¢ quicre, de desearcdo, do desatacdiura™,
(...} “la comedia es un arte ideado no para condenar el mal, sino para ridiculizar una falta de

de Bf i

dia surge como une necesidad de decir lo que n6 se nos

De esto d que ia
permite decir, pero también de mostrarles u los demds sus errores y de que quieran escucharnos.

el arte, terribl dificul

Ramén Fernténdez nos dice sobre Moliére: “Nos
de vernos a nosotros mismos, a pesar de nosotros™,®

b,

terr

Lope, Moli¢re, Oscar Wilde surgen como comedidgrafos en
castrantes y logran, en medio de un verso, pormposidad o ironfa, reflejar mouchos de los vicios de
! of Bentiey.2.La Vida de} Druma .p.273

31bid, p.285
® of. Fernandez, R Moliere.citado por Bentley, E La Vida del Drams, p. 285
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su tiempo y no hablan de un Rey de Tebas o un principe en Dinmmnarca, hablan del individuo que
estd en ol palco de enfrente viendo la representaciéon.

"El sentido de 1o cémico trata de lidiar con la diaria, pesada, constunte, ineludible dificultad de
ser. Pues si la vida cotidizna tiene una corriente secundaria y profimda de lo trdgico, !a corriente

principal es la que inistra material para la comedia’’

Bentley dice acerca de la pelicula EL. GRAN DICTADOR de Chaplin: “Ella misma

en un B¢ a las cosss, es un modo de convivir con Hitler. Su lmmor es el de los

hombres pequefios que durante milenios se han burlado de los grandes haciéndoles muecas, y han
expresado asi, y agotado su impetu: revolucionario. La expresién “sonrie y aguanta” lo dice todo.
Es el hecho de sonreir 1o que nos permite agusntar.'®

Muchas veces lo c6mico nos parece cémico por gque no nos queda otro remedio, la

comedia se convierte en un grito desesperado que desea que todos veamos las cosas como Bom,

que no ap de entenderlas y mucho menoe de corregirias, pero si no nos queda el

refrnos, entonces Jqué nos queda?

7 cf. Bentley E. ,op.cit. p.278
* bid.p.213
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CAPITULO II
“BOCHINCHE"

EL INICIO
Hace 6 afios un grupo de alumnos de la carrera de Literatura Dramstica y Tesatro de la

UNAM, deciden no esperar a ser 11 dos por algfin f3 director para hacer teatro y forman el
grupo “Bochinche”.

Como este grupo surgen muchos en todas las escuelas de teatro y andan por ahf destrozamdo
obras, pues echando a perder s¢ aprende; pero en realidad son pocos los que diran mis ails del
tiempo de la carrera. Sin embargo es un proceso natural y un valioso compleomente en el
aprendizaje poner en prictica lo estudiado en el colegio. Asl que se ontra al grupo de muy buena

gana y todos entregan su tiewrpo y su fe, y se suefia con ger un grupo de r i i PTG

todavin est& muy lejos do serto,

As{ surge el grupo "Bochinche™. En sus inicios s6lo tenfa dos premisas: hacer teatro
infianti]l y montur obrus de mrtores mexicanos.

Sus primeros montajes son LOS GATOS VALEROSOS y ENTRE TODOS s1 SE PUEDE,

de Ignacio Betancourt y Tere Val 1a, respecti y obras dirigidas por Victor

Biez

Mi experiencia en ellas es como actor y es |la época msis romdntica del grupo. La
produccién sale de Ia bolsa de nuestros padres y la ropa vieja, lus fimciones son en casas de

1as reuni para yar, hacer producciéa o hablar

cultura, ferias de pueblo o fiestas de
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del fituro del grupo se rodean de una mistica de istad, bohemia y elogi se habla de

tener una carmioneta para ¢} grupo, una casa para ensayar y de que nunca nos Vameos a feparar; pero

sobre todo uno tiene mucho tiempo y amor para dedicarle al grupo.

La siguiente obra que se monta es FAUNA ROCK de Leonor Azcérate, dirigida por Maru
Garcia. Un afio después el grupo sigue junto y empieza a surgir la duda de que tal vez lo que se
dijo pudiera convertirse en realidad, asf que esta obra se escoge con mis cuidado y se plantesn

mas premi nuestras gan: 80D pocas se decide que siempre existird un sueldo mis

para ol fondo del grupo, se decide invertir en el primer patrimonio del grupo: una grabadora. Se
decide también buscar mejores foros, mayor retribucién econémica y concursar en festivales de

toatro infantil. El resultado de la obra es de mucha mis calidad que las anteriores, nuestros

08 y i, nos felici por el crecimiento del grupo. Se obtiene un tercer lugar en el
fostival Virginia Fibregas e incl 1i en al peritdicos. Esto nos alientu y se decide

dar finciones en donde se pueda mostrar el trabajo. Todo sigue siendo armonfa en e} interior del
gupo pero no durard mmcho.

VACAS GORDAS

Fammna Rock funciona, se devela una placa de 530 finciones y se decide contimar con la obra
pero mejorando la produccién. Sin embargo se presentan rifias internas, provocadas por cualquier
cosa: algimos actores creen estar més aptos para dirigir que el director, envidias entre las actrices,
relaciones de pareja que rompen, etc. Esto exige una postura més fuerte del entonces coordinador
del grupo, pero no la tiene; su cardcter es bueno para sofiar, pero no para tomar decisiones. El
trabajo m#s pesado de dirigir un grupo no es el que se te ocurran buenas ideas o que hables
"bonito™ para convencer a la gente, porque esa es la parte divertida; lo realmente pesado de dirigir
es tomar decisiones: correr a un actor sin importar tu relacién personal, decidir dénde y cusndo

dar fimcién para que sea convenieute para ¢l grupo, etc,
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Mucho se ha hablado de que el teatro no es una democracia. Es cierto: el teatro es una
dictadura derrocable, pero el dictador debe ganarse la confianza y tener el caricter. Asf que ante
la primer crisis nuestro primer coordinador no fimcioné y tuvo que ser reemplazado. Hubo quien
estuvo de acuerdo y hubo quien no, asf que mucha gente ralié del grupo pero entré otra, y lo mis
importante: Ia obra Fauma Rock sobrevivié otras 50 fimciones més.

Tras esta reestructiracion se decide que la compafiia es de repertorio, asf que se remoutan

s

las otras dos obras y se dan fi i pura que B sea un negocio, pero esto nunca sucede.

iz PO

Se cree que el trabajo de vender una fi ia obra p es lo mas sencillo, pero no: el
trabajo de vendedor no es mis ficil ni mas dificil que el de actuar o dirigir, simplemente es otro

trabajo, y ninguno de nosotros estaba capacitado para hacerlo. No ob se dan funci de las

tres obras aqui y alld con relativa calma y todos parecen estar conformes con nuestra nueva

coordinadora, menos carifiosa pero mucho mis préactica

El siguiente paso es una obra nueva, mucho mas ambiciosa, en un teatro mas grande, con
mzyor difusién y tal vez algfin actor invitado que asegure la taquilla.

Se presentan varios proyectos, eotre ellos LA MARAVILLOSA HISTORIA DEL
CHIQUITO PINGOICA de Sabina Berman, dirigida por mi. Esta es la obra que se cscoge y s¢
empieza a cusayar. Hasta ese momonto on ol grupo siempro cl director artistico y ol coordinador

habfan sido la misma persona, pero en este proyecto no. Yo sélo dirijo la obray la coordinadora

se¢ encarga do buscar apoy Evid esto fimci y ia obra es elegida en la Frimer
Convocatoria de Teatro del IMSS en la goria A, C i la b gran teatro, gran
produccién, ci fimnci aseguradas con némina; por fin aguellos sueflos se wvuelven

realidad. Pero no todos estén felices, 1a coordinadora del grupo trabaia duro por Pingnica, pero en
ol trabajo de oficina, su vena artistica se encuentra aigo frustrada y decide renuaciar.
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El grupo no puede seguiir sin coordinador, por lo que hay que elegir a uno nuevo. As{ que
se vota y soy escogido, regresando a nuestra tradicional situacion: el director, el coordinador y el

productor ejecutivo son la misma persona

Este cambio de cabeza po provoca mayor trastorno, ya que el grupo sigue con las vacas

gordas. La obra es muy bien recibida por el pablico, es seleccionada por la APT como una de la

tres mejores obras infantilies do 1992, se muda de teatro iguiendo un prod privado y llega
a las 100 representaciones.

Esta obra file un paso muy grande del grupo, donde intervino el trabajo duro, la fe y la
suerte, pero después de este paso teniamos que dar otro mis grande, y tal vez el grupo no estaba

listo para darlo.

EL CAMBIO

Otro miembro del grupo llegt con una propuesta personal: MARINERO QUE SE FUE A

1.A MAR, de Renato Gémez, dirigida por Leonardo Herrers; el r Itado fue iy b : una obra
sencilla de sélo dos actores y una vez mis el trabajo conjunto de um director y tn coordinador
hsbfan logrado sacar el trabgjo con rapidez y efectividad.

La organizacién d‘el grupo parece estar fimcionando, sin embargo hay una parte del grupo
que no estd trabajando, a88{ que se propone una obra mueva: MUNDO NOCTURNO de Tere

Valenzizela que gerd dirigida por otro miembro del grupo. Los probi P do el

.

director llega tarde a los ensayos y demuestra poca claridad en su prop Pero la b
explota cuando hay un reclamo del director hacia la manera en ¢émo estoy manejando a
"Bochinche”, ar do que soy mis colérico que la coordinadora enterior ¥ que eso me qQuita

objetividad en mi trabajo, llegando a pedir que sea despedido del grupo. A estas alturas Ia
confianza del resto del grupo hacia ese miembro se ha perdido por completo y todos piden que se
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vaya. La obra se ha quedado sin director y decido pedirle a una de las actrices que asuma la

direccién ya que ella habfa demostrado interés en dirigir.

Pero para dirigir hace falta mas que buena vol d Elr Itado final del

esth
muy por debmjo del nivel de calidad que el grupo habia alcanzado. El grupo ya tenia un

compromiso con 1a UNAM para presentar Ia obra en uno de sus espacios y con un pequeflo
financiaomiento, pero no podiamos presentar la obra como estaba. Los actores me piden que
intervenga como director artistico, propongo los cambios a la directora y ella decide que es mejor

remunciar pues lo que propongo es cusi un remontaje. Una obra parada y dos directores que
r izn me hace d

me a pensar en qué esth pasando, qué es lo que no fimciona, tal vez el
suefio de escuela ya se habia acabado y era hora de guardar a Bochinct

en las anécd o tal vez
era cierto que el que debia renunciar era yo, o tal vez el grupo nos estaba rebasando y exigia un

cambio de actitud No estoy seguro si hice lo correcto, pero escogt la tercera opcién.

Hasta este momente yo hab{a estado manejando el grupo con los estatutos planteados por Ia

coordinadora anterior, pero actores, realizadores y vo i habi

evoluci do; itab
replautear mi postura hacia el grupo.

A pesar de los problemas, “Marincro que se fue a la mar” sigue dando fimciones; (Por qué
esta obra funciona?. Me di cucenta que funcionaba porque era un proyecto persopal, con una
propuesta clara, pero sobre todo, hab{a surgido obedzciendo a una necesidad creadora y no a una
necesidad de trabajar por trabajar. Muchos grupos de teatro infentil producen obras como en

maquila. Es raro encontrar un montajeo infantil de autor, en gencral se responde a las idad,

de las escuelas, a los temas de moda (ecologia por ejemplo) o a lo que "los nifios necesitan’. Por
©s0 ea que el toatro infantil en México o8 tan perecedero.

"Bochinche™ no se habfa planteado qué queria decir, qué rumbo iba a tomar, montébamos

obras para obtener una placa mas, para d ar que seguf haciendo teatro. Habia que

encontrarie una razén mas profunda al grupo o mejor abortarlo.
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Lo primero era sacar adelante "Mundo Nocturno™, pues habia que cumplir con el
compromiso con la UNAM. Me resultaba dificil pues era un texto que yo no habfa escogido y que
ni siquiera me gustaba, pero decido adaptario para hablar de un gusto muy personal: la época de
oro del cine mexicano. Transformo a los personajes en arquetipos como Pedro Infante, Tin Tén,
rumberas, etc., le agrego boleros, danzonpes y firases como: *‘ni hablar, trais pufial” o "Toritoftt™.
El resultado firncion6.

El grupo parecia empezar a tener un estilo propio, los actores manejaban un lenguaje

y los jes empezab a tener caracteristicas similares; se ernpezaba a vislumbrar una

propuesta estética, pero habia que seguir experimentando.

IDENTIDAD

El grupo empez6 a sentir ia necesidad de hacer algo no infantil, asf que p

en
experimentar con una obra para adultos, pero que tuviera el sello del grupo. Esto ayudaria a definir

nuestro estilo, pues al llevar el humor y el estilo de i6n a un 1

1g! para se

someteria & la prusba de ser realmente un humor esencial y capaz de hacer refr a cualquiera y no

s6lo el pastelazo hueco que, lamentablemente, el nifio se ha mal acoshmmbrado a aceptar.

Se decidid escribir un texto a partir de improvisaciones, inspirado por el capitulo de
TEATRO TOSCO del libro "EL ESPACIO VACIO" de Peter Brook. Tomando la idea de un teatro

popular, gr . lleno de

POSTIZA, dirigida por mi

es8 y acrobacia se monté la obra de teatro callejero: LA NARIZ

El resultado fie una obra con elementos populares tales como: luchadores, la Virgen de

dalupe o un pay de foro; que jugaba con valores como Ia fe, Ia justicia, el amor o el

G
arte.

La obra ge presenté en plazas de la ciudad de México:la Alameda, Coyoac#n, Tlatelolco,
Santo Domingo y en jardines de C.U.
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Es tal vez en LA NARIZ POSTIZA, en donde se define el perfil del grupo y el estilo de sus

actores, pero en esta nueva obra: LA RISA EXTRAVIADA, es la primera vez que se experimenta
con una real conciencia de lo que BOCHINCHE quiere proponer, aungque esto no significa que el
grupo ya esté definido y realizado. Por el contrario, el haber aguantado el paso del tiempo y el
encontrar su identidad s6lo significa que el grupo, ahora sf, puede empezar 2 crear.

PROPUESTA ESTETICA

El grupo no cree mucho en el teatro lleno de tecniciemos, m4s bien se inclina por un teatro

de actores; pero actores con un dominio de sus si proxémi , kinési lingaf

, i y

scnsoriales.

Todo parece indicar que estamos entrando a una época donde se revalora el dominio de 1a

técnica; asi el circo, la improvisacidén y la comedia del arte estdn recuperando vigencia.

Autores como Keith Johnstone o Peter Brook hablan de la

idad de un teatro mas
directo, sin pedanteria canformada por el vacio y la falta de vidsa en el escenario. En este fin de

milenio en donde pada parece tener sentido y parece haberse perdido el rumbo, debemos hablar de
wvalores imiversales y debemos hacerlo sin tentmmos el corazdn. Por eso en la actualidad se recurre

tanto a los autorea cldsicos, pues psm lograr la umiversalidad se necesita tocar wvalores
wiversales. Asf mi existe un

recurrir a la firsa, pues ea el género teatral que permite
hablar de valores en su manera mas esencial.

Pero ;cémo logrur esta tosquedad sin caer en el sbrurdo, la inconsciencia o la falta de

propuesta? Pues como lo hizo ia comedia del arte: con un perfecto dominio de latécnica

El recurrir al uso de olementos populares ha sido otra constanto cn ol trabajo del grupo. No

tratamos de hacer un teatro populachero, sino p d

en que, si el teatro es un reflejo de la vida,
debemos tomar los elementos culturales de nuestro entormo y buscaries su lugar en el lenguaje
toutral.
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En este pais el creador no debe circunscribir su trabajo & una élite. La responsabilidad

gocial es cada vez mayor. Asi pues, ol grupo BOCHINCHE no busca entretener al pablico, busca
divertirlo.

En el entretenimiento no se tiene ningfin compromiso hacia lo que se observa, pues s6lo
busca distraer mestra atencién en lo que ocwte algo que esperamos (por ejemplo: escuchar
miisica en lo que llegn el doctor o ver television en 1o que llega la muerte.) La diversién nos
provoca un estado ritual donde nada es mis importunte que ¢so, consiguiendo con nuestra atencién
1a vulnerabilidad suficiente para que entre en juego la imaginacién, logrando un ejercicio de las

emociones que sacude nuestro espiritn

Para llegnr a este estado ritual lo primero quo =e ita es ob ia nfi del

espectador, ¥ eso lo lograremos haciendo un teastro directo, que toque fibras elementales en el

espectador, que apele a su imaginacion, sin impostaciones, que no busque explicar la conducta o la
cultura nacional: que la refleje. Pero sobre todo el grupo busca hacer un teatro que sea sincero
consigo mismo.

La cTisis teatral en el mundo no es un reflejo de que éste se

e en v h

on oxtincién. La

idad de rito es imprescindible en toda sociedad. Tenemos que probar
nuevas formas y perder ¢l miedo al optar por un tcatro més natural. El no scr honestos con nuestro

trabajo y con el pablico s6lo puede llevarmnos a la simpleza vy a 1a i i ia. Bajénd de

nuestro pedestal de “artistas” y siendo diroctos tendremos una respuesta igualmente directa y
honesta de muestro auditorio.
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CAPITULO 111
PROPUESTA DE MONTAJE

En el je que corresponde a Ja presente tesis se abordaron una serie de técnicas que
iremos revisando, asf mismo trataremos de expli los principi éti que se siguiecron y el
uniligis de la obra.

TEATRO INFANTIL

"Que los nifios disfiuten de on teatro tan sencillo y bello como sencillas y bellas son sus
almag” ?

El primer problema al que se enfieata algnien que hace teastro infantil es a la pregunta:
Loxiste ol tostro infentil?

Emp revi bre 1a historia del teatro infantil en México. A principios de
giglo el teatro infintil era ituido por peq obras humoristicas llenas de enredos; padres

engafiados por los hijos v lenguaje popular. Trus la Revolucién Mexi el ionali hace

presa de todo el pais y el teatro infantil no es la ién. En las 1 los o8 BE

P

dedican a montar obras que representan pasajes de la historia i l o que r 1 el

? ¢f. Sortres Pierres. G..La Actividad Tentral Excolar. p.56
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patriotismo. Otro tema muy socorrido en esta época nacionalista es el del amor a la madre y todos

los sacrificios que ésta realiza en pro de sus hijos.

Sin embargo este teatro consiste en obras hechas en y para las escuelas, las mas de las

veces escritas por los maestros y con poca seriedad profesional.

Es hasta 1940 do el Insti Naci | de Bellas Artes decide producir obras de teatro
infantil con autores, directores y actores profesionales. E1 7 de marzo de 1942 se estrena la primer

produccién de teatro escolar del INBA: PINOCHO EN EL PA{S DE LOS CUENTOS.

A partir de it los pecticulos infantiles que se producen profesionalmente

PR

los temas i listas y se hacen obras que s6lo buscan despertar el gusto estético del

nifio y el gusto de la obra por la obra misma

Sin embargo a partir de 1945 la politica en México cambiara y se volver& una pacién en
vias de industralizacion, donde todo lo que se haga debe ser util. Asi que el teatro infantil

profesional que desee apoyos institucionales deberd servir en algo a la educacién. Por lo que las

Y

obras de teatro infantil estan plagadas de j ecologist: de higi personal y de buena
conducta.

Este tener que suyjetsuse a una didéctica elemental frenn el desarrollo estético del teatro

infantil e irnpide que gente seria en el ambito teatral busque experi dentro el terreno del
teatro infantil; catalogéndolo de entr imiento y sub 0 teatral.
El teatro infamtil no es un sub 0 fii un entr imi frivolo, es un estilo.

SeghQin Pavis la estilizacion es:”...representar la realidad de forma simplificada, reduciendo
a lo esencial sus caracteristicas sin detalles ivos, o incl en fimcién de una i i6

pernonal.”!?

1° Pavis, op.cit., p.197
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El teatro infantil puede tocar cualquier tetna y casi cualquier genero teatral. Su diferencia
regide en que hay una simplificacién del lenguaje y el tema se aborda de una manera directa. Esto
no quiere decir que ¢l teatro infantil sea simplista e intranscendents; por el contrario, debe de estar
dirigido a tocar fibras esenciales, decir las cosas como son: simplificar no significa la céscara de
la manzana, significa llegar al cornzén de la misma.

Muchos ped: i el error de realizar propuestas teatrales llenas de recursos

técnicos, que lo finico que consiguen es alejar al nifio ya que lo deslumbran dejéndolo inhibido
para realizar 1o trabajo propio de imaginacién.

Exigte mucho teatro infantil que pretende ensefiarle al niflo normas de conducta: no tirar
bagura, cepillsrse los dientes, etc. Esto es 1o que el nifto recibe en gu 1

yen
su casa, Yy con mayor efectividad que en un escenario.

El arte escénico no busca cresr seres civilizados, busca crear seres lmmnanizados. Y el
teatro infuntil no debe ser In oxcopcién

En primer lugar el teatro debe despertar el gusto Stico v In sensibilidad de un niffio. Un
nifio debe de sor capaz de sentarve crwaie nna hora a entender una historia, a interesarve por ella y

disfiutar log ol que la comp como puede ser la milsica, ol vestuario, el propio texto y
#] juogo do imdgenes, entre otros. No hay necesidad de falsos trucos para ostar atrayendo su
i6n, como b1 una interaccién con ol nifio pidiéndole que lsuda o pr &ndo}

®.por dbéndo so fue el 1obo?”

También ¢l teatro infuntil surge como una opcién Existen cosas gue no se pueden cambiar
ni negar, come es la influencia de Ia televisidn, los juegos de video y la comercializacién de la
cultira infiantil. Es por eso que se necesita ofiecer cultira que no esté basada en el juguete de moda
o en ¢l refrito de una pelicula de Disney.
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Ya el hecho de ofrecerle al nifio algo diferente a prender la televisién es un trabajo

importante, aunqu: no salgan del teatro sabiendo abrocharse los zap o iendo las capital
de la Reptblica Mexicana

.. h, o8 pi que uno de los méritos del teatro es poder ensefiar matemditicas,
geografia, etc. En absoluto se puede der asi el hecho de que el teatro "sirva™ al mifio, le

servira fundamentaimente si le divierte, primero, si le offece, motiva, sugiere posibilidades,

caminos, ideas, y en dos palabras, recursos creativos™.!!

Y por Gltimo, si el teatro toca fibras elementales del nifio, por légica debe tocar las del
adulto. La tnica diferencia entre un nifio y un adulto es que el adulto maneja m4s informacién y el
nifio no tiene aGn claros sus patrones de comportarniento. Perc los valores esenciales deben ser los

mismos. Si una obra de teatro infantil no divierte tanto a un niflo como a un adulto quiere decir que

algo no cstd fincionando. Es por eso que los realizadores no pueden estar p do ent que la obra
cs para nifios, pues esto {os limita en sn discurso por un prejuicio. El realizador debe buscar sus
fibras esenciales, liberarse de ataduras educativas y de juicios morales.

Alguien dijo alguna vez que unt niflo no es un adulto incompleto, sino que un adulto es un

nifio atrofiado. Debemos ejercitar muestra capacidad de ser obvios, de realizar juicios inmediatos

y Bin censura y nuestra capacidad de bro. Sin pr der jugar a que somos niflos otra vez

Es un trabajo ho mas profimdo. Se ita transformar nuestra visi6n de la vida, se

trate de redescubrir todo y volver a darle un valor. Tal vez encantrando que las cosas son
diferentes, y que 1o que crefamos tan importante no lo es, y que cosas que no considerdbamos
egenciales lo son. S6lo con este compromiso se puede pretender lograr hacer de un trabajo infantil

algo personal como creador y no algo acartonado vy sin vida

11 o.f. Herans,C.y Patifio E. Teatro y Escuc|s. p.34
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Como respuesta a la progimta de i existe e} teatro infantil, podriamos decir que mis que
teatro infamtil, existe e} teatro esencial.

Esta disertacién no es suficients para realizar un trabajo infantil; existen una serie de

problemus a los que 1o se enfienta

Por ej lo el probl de at iém en un nifio, la velocidad con que vive el niflo

moderno, pero sobretodo que la simplificacién en los temas y el lepguaje no implique una

en laté

C i do estos probl on esto ae utilizaron una serie de técnicas que a

continuacién snalizaremos.

TECNICAS USADAS EN EL MONTAJE

CLOWN

Los orfgenes so remiontan a la Grecia igua, donde existian per g deoft que
imitaban el mugir de wna vaca o el ladrido de wm perro, para provocar la risa en las fiestas
heléni Roma los adopta y cobran ha fama pr do wk hes llenos de doble sentido en
los i dioe de las rep: i teatrales.

Estos personajes aparentemento desaparecen con la caida del imperio romsno, y es hasta el
siglo VI donde aparecen bufones en las plazas pblicas de Francia.

Durmute ia Epoca Medieval toda corte europea contaba con um buen grupo de bufones
Ilenos de deformaciones fisicas y con la capacidad de improvisar romances y bromas para la

diversién en fiestas y celebraciones.

En el giglo XV la costumbre del bufon callejero se i a lejizar; los per

empiczan a adquirir perocoalidades propias, ia forma del movimiento y dol babla sc sistcmstiza y
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los sketches se vuelven pequefias historias. Este es un movimiento que surge en HKalia pero

adquiere mucha fama en toda Europa, y sorprende tanto la capacidad de los intérpretes par

improvisar, tocar instrumentos, hacer acrobacias y malabares, que no dudan en llamarlo: Comedia
del Arte.

Con el paso de los afios los personajes do 1a "Comedia dell'Arte” se transformaron para

pesmanecer de una u otra forrua en las artes escénicas. Asf Polichinela se transforma en el Punch
inglés o en el Don Cristébal de Garcia Lorca

Mouchos personajes de Moliére, como Arpagén y Mascarilla, estan

inspirados en
per jes de 1a C di

dell’Arte, como El Dotore o Arlequino.

Pero existe otro personaje de la Comedia del Arte que tal vez es el padre de los payasos
modemos: Pierrot.

En ef siglo XVII empieza a8 declinar la Comedia del Arte y esto coincide con la aparicién

del circo moderno. Pierrot se transforma en un personaje mas jocoso pero etemo enamorado de la
luna, dor y juguetd

va su do y su cara blanca, por lo que a este payaso se

le deja de llamar Pierrot para adoptar el nombre obvic de Payaso Carablanca.

La labor de estos payasos es la de parodiar los nimeros que aparccen en el circo. Cuando
€] alambrista termioa su nitmero sale el p

v i apar de manera torpe, por 1a
cuerda floja. Esto ayuda a hacer tiempo en lo que el siguiente nlunero estd listo.

Parn poder parodiar todas lzs técnicas utilizadas en el circo, los paynsos deben dominar
cada una de ellas, por 1o que se les considera como los artistas mas completos y son altamente
respetados.

Los pay van d laridad v

pop

pi a realizar sus propios actos y ewrge ia
necesidad de darle al Carablanca una contraparte.

Asi que en el siglo pasado surge otro estilo de payaso: El Augusto.
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Este es desalifindo, tonto, borrachin y siemupre tiene nariz roja.

A haciéndal

La pareja de Augusto y Carablanca es un éxito: Carabl ngafia a
quedar siempre en ridiculo o Augnsto trata de syudar a Carablanca pero su torpeza sélo logma
meterlo en un lio mayor.

No resulta dificil descubrir que este es el mismo principio de in parcia del Gordo y el
Flaco.

bl a principios de

Tomando ¢l atuendo del Augusto pero la maliciay ia del Car
siglo surge un tercer payaso: El trumpa o ¢l Payaso Vagabundo.

Este payaso llega incluso a formar trfos con un Carablanca y un A sto, como los fi
hermanos Fratellini.

El clown no sélo es un atuendo o una personalidad Exige toda una técnica basada en

calidad y sintesis del! movimiento, p complicidad con el pablico e incluso uma forma
diferente de valorur los estimulos.

La imagen del clown como tal se ha distorsionado hasta convertirse er un animador do
fiestas infantiles o un delicado y afeminado mimo.

Sin embargo su técnica continua vigente y en grandes comicos podemos observar su clara
influencia

Buster Keaton, Groucho Marx, Oliver Hardy e incl Cantinflas pueden ser
como Carablancas; Chapiin, Stan Laurel y Harpo Marx son perfectos Augustos y en cuamto a los
Trampas podeinos mencionar a W.C. Filds, Chico Marx ¢ al empirico Tin Tén,

Se necesita revalorar el poderio i de esta técnica pmra poder darle el lugar que

merece en las disciplinas escénicas modemas.
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APLICACION EN EL MONTAJE

Lo primero que se hizo fie empapar a los actores de esta técnica, se hablé del tema, se
vieron videos del trabajo de clowns famosos y se mrvieron algunas sesiones de trabajo sobre el

tema

El clown maneia un tipo de actuacién abierta, la calidad del movimiento trata do dar lo més
posible el frente al publi Esto les ba al pri

H1

ipio un pr a log actores al “cerrarse”
al hablar con otro personzje. Tuve que ser nuly insistente en llmmar su atencién cada vez que se
olvidaban de abrir su cuerpo hacia el pablico. Ez necesario acostumbrar al actor a este

movimiento para que surja de manera nanmal y no se vuelva acartonado.

Una vez estilizado el movimiento se entra a la construccién formal del personaje. El clown
exige que cada personaje tenga una caracteristica fisica muy clara: una voz especial, gordura,
cojern, un movimiento repetitivo de las manos, en fin, algo que lo distinga y sea su carta de
presentacién. Para este trabajo se requiere que ¢l actor primero haya entendido la fimcién de su
personsje en la historia, que desarrolle primero su personaje sin pensar en caracteristices fisicas,
que la obra esté trazada para que pueda sentir su desarrollo en ella y entonces decidir sobre su
construccion fisica

De otra manera el actor decidird imponer una caracteristica que tal vez el personaje no

P bteniondo un r

imp v por lo tanto falso.

La prueba de que el trabajo sale natural, seri que el actor dificilmente podra reproducir a
Su perecuaje a menos que esté en la situncién de Ia escena y se sienta ridiculo haciéndolo filera de
situacion Sin embargo dentro de la escena fluirg de una manera natural sin tener que pensar en las
caracteristicas fisicas, 1as cuales se deberéin volver casi como una segunda naturaleza Tal y como

fo menciona Stanislaveky en "La Creaci6n de un Personaje.”’?

12 ¢ f. Stanislaveky, .. La Creacion de un perronaic, p.201
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El trabajo de clown, tan sparentemente simple, requiere de una fe y sentido de la verdad
tan profindo como en |

quier otro tipo de actuacién. El actor no puede estar pensando en que se
estd haciendo el chi . Es lo

que pasa en el teatro del Siglo do Oro, se habla en verso
y se respeta una cadencia, pero al actuar no so puede estar pensando en e80 o la ejecucitn sonurd a

concurso de oratoria de la escuela primaria

Con el Ginico personaje que no trabajé esta construccién formal del personaje fue con EL
HOMBRE. Con ¢] se buscd un movimiento ¥ una voz mdas natwal, tratsndo de lograr un contraste
con los demis personajes para dar 1a ides de que es un hombre comiin en un pafs que le es extrafio.

LENGUAJE MANUAL

La compuflia "Seflay Verbo"” que dirige Alberto Lomnitz es la primera compafija de teatro
con actores sord dos en Lati

ica. Sin embargo, en otros paises tales como Estados
Unidos, Inglaterra o Australia cuentan con compafiias establecidas desde hace muchos afios.

En agosto de 1994 fii invitado a dirigir una obra con esta compafiin
Posteriormente tomé cursos con macstros espocializados en teatro no verbal.

Pero la experiencia més enriquecedora fise trabajar con los actores sordos como director y

commpaftero actor, aprender el lenguaje manual y descubrir su testralidad.

El lenguaje mamual o de sefius no es universal, cada pais tiene el suyo y no tiene que ver
con su lengueje oral. En México se tiene como base el sistema francés, ya que fue en épocas de
Don Porfirio cuando se fundé San Hipélito, 1a primera escuela pam sordos en México que utilizd
el lenguaje do sefias y a donde se mandaron trasr

Fin

os fi . La la cominfia
trabajando en la actualidad y se encuentra en la calle de Reforma, muy cerca de la Alameda
Central.
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A peear de 1a variedad de métodos todos tienen algo en comfin: hablar con im#genes.

Cada sgefia representa una cosa, una accidéo © un nombre, y la sefia busca ilustrar alguna
caracteristica de la palabra que se dice. Por ejemplo las palabras como pensar, recordar, idea,

o sofiar si e se reali con una sefia en la cabeza;, por otra parte, palabras como

amar, gustar, felicidad o carifio se realizan con una sefia en el corazén.

El rostro es una parte fund: lenell j I. Un

guay

o sordo me dijo alguna
vez que equivale al tono de 1a voz, 1a sefia para gustar o no gustar es la misma y depende del rostro
1o que se quiera significar en cantidad y calidad.

La necesidad de trasmitir ideas sin la posibilidad de oralizarias desartolla en los sordos
una enmergia y una gran conciencia de las posibilidades expresivas del cuerpo y por l6gica al

peussr en imAgenes y abstracrse del sonido les proporciona una gran capacidad de observacion.

El uso de estas caructeristicas en el desarrollo de una técnica para hacer teatro no verbal
ha sido el trabajo de las compafiias como “Sefia y Verbo™, donde no se hace un teatro a pesar do la
sordera, se hace um teatro a partir de la sordera

A fin de cuentas, Jqué puede ser mas teatral que un especticulo donde las palabras, mas
que decirse, octaren?

APLICACION EN EL MONTAJE

Lo primero que se despertd fue el deseo de los dem#s actores por aprender el lengusje
muamual, asi que les pedi que convivieran con Mario, el actor sordo y que trataran de commicarse
con é1 como pudieran.

Para poder aprender el lenguaj 1 se debe emp por tratar de dejar de pensar en
ia sintaxis del espafiol y tratar de pensar en imdgenes. Todas las sefias tiener alguma coherencia

wvisual con 1o que significan; si se logra encontrer dicha relacién es relaxivmncmc facil aprender.
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No todos los actores mostraron la misma facilidad y el mismo interés por el lenguaje
mamal, pero todos lograron bt icacié

con Mario, sobre todo la actriz que realiza

el papel de Nievefaz, que es el pay Carab) que npleta la pareja de payasos con Augusto.

El per aje de A sto no fue bido original como un personaje que no habla,

pero al trabajar con los actores sordos d bri que su dicié

los ha hecho desarrollar un
manejo de su energia, una grandilocuencia gestunl y una ironia hacia el mumdo, propia de m
observador aparentemente ajeno, que les facilita el aprender la técnica del clown. Ademis que el

payaso mudo, que mejor no habla porque no tiene nada inteligente que decir, es muy comGn en la
tradicién del clown

Aprovechando esto docidl que Augusto filera un personaje mudo, y que el uso de las sefias

s6lo fitera una extravagancia de ese payaso, caracteristica nada rara en un mundo como Humora

EL TEXTO

Segnn la a Luisa Josefina Her dez una tragi di

es la obra que representa el
camino de un personaje por conseguir algo y los obsticulos que tiene que zortear; al final puede
cumplir su objetivo ¥ sublimarse o no y destruirse en el intento. Suelen estar llenas de clementos
miégicos y mistices.

La risa nos muestra a2 un hombre al que le es robada su risa por el Vampiro de las Risgas,
asi que su Sentido del Humor lo convence de que vayan a buscaria a Humorsa, el pafe de la risa
Ahf encuentran a su gobernante, Don Poquelin, que les indica que deberdn librar tres obstaculos
para recupcrar su risa: La Reina Urbma 1 y su verdugo, Los Importantes y el Desierto de las Penas.
El Hombre y su Sentido del Humor logram recuperar la risa, pero muy débil, asi que para revivirla,
el Hombre deberd entrar al Cuarto de los Espejos, donde revivirad a su risa aprendiendo a reir de

si mismo.
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El personaje principal os un hombre conmin y corriente de la edad que el actor representa,
ya que las obrus con actores adultos haciendo de nifios s86lo consiguen distanciar al nifio

espectador. La idea de utilizar nifios actores nunca me ha gustado debido a que en el teatro no se

puede pretender trabajar con actores sin una for ién profesi 1. Ad , no hay por que
suponer que un nifto no pueda participar de un conflicto que le ocurre a un adulto normal como
todos los que le rodean

La historia nauma cémo este hombre se dirige a Humora a romper todas las cosas que han
debilitado su sentido del bumor.

Los obstaculos que debera emfientar son: en primer lugar, la buena educacién, que
considera de mal gusto el relr sonoramente, coartando nuestra libertad de expresiéon.

En segundo lugar, la visién mec#nica del mundo actual que nos pide ser serios ¥ no perder

el tiempo en "fivolidades” como ¢l juego y las bromas.

Y por altimo, !a vida misina, la cual no podetnos esquivar pues hay que seguir directamente

por los probl cotidi pura i el i tratando de no volvernos impermeables a

i d

los tos pero al mi iempo tr de no volvernos locos.

Al derrotar a estos tres obsticulos el hombre tiene que aprender otra leccién: la unica

manera de relr con ol corazon es refr de uno mismo.

La obra esti plagada de violencia figsica y las cosas se dicen directamente, tal y como son,
ademas de que en Humora todo es coherente pero ilégico, los personsgjes son grotescos, dicen lo
que piensam y simplemente hacen lo que quieren hacer. Estas son caracteristicas de la farsa, que no
es un género puro. ya que requiere de otro género para conformar su compleja estructura
dramstica

El personaje tiene una meta que cumplir: encoatrar su risa Encuentra obstéculos que

vencer; al final logra vencerlos y recupera la risa, sufriendo una transformacién en la busqueda
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Por lo cual podriamos decir que esta obra es una Farsa-Tragicémica.
El ambiente del pais de Humors, cuyo gobernante es Don Poquelin, se logra por medio de
1as entradas y salidas i
Cardio,

ivas de personaj éntricos como Dientes, Augusto, Nievefaz

El tono de estos personajes es grandilocuente y bufo, a diferencia del hombre que se
encuentra en un tono de comedia. Con esto se busca dar la sensacién de observar a un personaje

real en un mmdo de fantasia

DIRECCION DE ACTORES

4.

E! grupo ¥ yo en lo personal creemos en los montajes de teatro en la i6

Definitivamente es el Gnico elemento irremplazable para el hecho teatral. Por lo que un montaje
con actuacién destacada tiene el 70% del resultado asegurndo.

Basar el teatro moderno en im% tmpresi , recursos 16gi o ac

acartonadas resulta poco interesente. En una época en que el cine ha desmrrollado tanto su lenguaje
en sdlo cicn afios, donde una computadora puede hacer que un dinosaurio actGe, en donde la
televisién puede controlar la ideologia de todo un pais; es I6gico que el teatro deba regresar al

@nico recurso que lo hace diferente & cualquier otra represemtacion: todo estd vivo.

Lo mas importente fite reunir un grupo de actores con uma preparacién  y oxperiencia

similares. Resulta ooy dificil conseguir un grupo de actores que exceda el nGimero de cinco que

el mi nivel de 6n, siendo muy los jes con i disparejas.

Lo signiente fue buscar ciertas caracteristicas en los actores convocados. Son actores con

ha i i ién y capacidad de juego.
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1

significar dar la informacién que lenemos para darte un nuevo significado.

En el teatro el actor tiene que reagrupar todos los el que el jo le da (texto, marcaje,

vestuario, etc.) para poderlos significar, por lo quo la i i6n es su pri I recurso.

Abora bien, todas las imAgenes que ¢l pueda realizar no sirven de nada si no logra

reproducirias en acciones o emociones. Una buena manera de lograrlo es el juego.

Por medio del juego el actor pta olvidar i su realidad para aceptar una

ficcién. El actor debe comprender las reglas del juego y su funcidn en &1,

Es muy importante que el actor entienda la globalidad del montaje ¥y lo que desde su
personaje es coherente para narrar Ia historia. Esto es lo que Stanislavsky llaua perspectiva en la

creacidn del personaje”,

El director es el responsable de ir marcando las reglas del juego y cuidarlas. Un macstro
me dijo alguna vez que un director mas que poner cosas en un montaje debe quitar. El director
concibe un mmdo y tienc la responsabilidad de hacérselo entender a los actores y a los

Vi
r es, d é

todos j y experi dentro de ese mundo y el director no aceptards

todo lo que salga de su concepcién.

Sin embargo el director conoce su mundo pero no sabe hasta donde puede llegar y
constantemente ge ve sorprendido por las propuestas de los actores, que tal vez ¢l no habla

imaginado pero que son coherentes con ¢l mundo que desea crear.

Otra caracteristica que busco en los actores es ia mutocritica y la disciplina Se suole
confumdir disciplina con suffimiento y autocratica con preocupacién El actor que suffe suele

tensarse y pujar sin i i r ltado. Al

g:on

directores propician este sufrimiento
queriendo que el actor se conflictie ¥ baje sus defensas; ejercer la méxima de “la letra con sangre
entra®.

? Ibid, p.217
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Si el actor es inteligente y tiene la suficiente confiznza en si mismo podrad bajar sus
defensas y enfrentarse a sus miedos sabiendo que todo es teatro, ficcién: juego.

Ademss el actor con disciplina y amor propio buscard rebasar sus propias limitaciones.

No debemos confindir este mnor propic con un actor mas preocup por su

personal y la exhibicién de sus posibilidades histridnicas; este no es wtm verdadero actor y su

trabajo es mas el de una estrella o un snimador de T.V.

Hablamos de un actor resp ble, que iende que por encima de ¢l estd la obra de
teatro; que comprende la ideologia del montaje y sporta su creatividad para trasmitirla

Este actor ¢e mas que un intérprete. El actor debe sentirse desde que pisa el escenario,
como menciona Diderot; debe tener un tempo-rittio definido en su actuacién, como pide
Stanislavski; debe ser capaz de conducir al espectador al rito teatral, como anhola Grotowsky, y

debe librarse de falsos recursos, como exige Peter Brook.'*

"Actor, no existe un director auténtico capaz de situar su arte por encima del trabajo creativo del

io

actor, el actor ¢s en el teatro el elemento principal; y el arte de fap en la comp
de las interpretaciones o la niternativa de la luz ¥ de la miisica estdn al servicio Gnicamente de lo=n

actores notables, de alta calidad."'®

Con esta aseveracién de Meyerhold reafirmamos lo autes expuesto: el trabajo del director
teatral debe enfocarse en los actores; y eso no er todo, como esta cita lo menciona, el director
necesita cuidar todos los elementos como son: la migica, ¢l vestuario, la luz, entre otros, para

ponerlos al servicio del actor.

!* ¢.f. Diderot. D..La paradgjas de! Comediante, Stanislavsky, La Creacién del Personaic; Grotowski, J. Haciaun
Teatro Pobyg ; Breok, P. , ] Espacio Yacio,
= f. Meyerheld, EL Actor Sobre ]a Facenn, p 47
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Esto no quiere decir que deba resaltar al actor con pomposidades; a lo que se refiere es a

agregar elementos que apoyen la historia que el actor Como i sky aseversa, el actor

no puede perder la perspectiva de la obra por cuidar la perspectiva de su personaje, deberd buscar
la srmonia de su interpretacién con todo lo domas. Para esto el director debera cuidar la mrmonia
general.

El director va j do los el peara crear la partitura de su obra, como =i se

tratara de comp dsicn; cada instr entra donde debe, cada escenn es armoniosa con Ia
que le sigue y con ia que le preceds, no puede existir nada que sobre en la partira para poder
coustruir una melodia

*El director i i do se traici £

p

por la poca atencién que prosta a Ia

claridad de exposicién. Abora, si la exposicién no es 1

limpida, el espectador no
adivinaré nada del desarrollo de 1a obra y crupezard a adivinar el sentido en el momento en que
dobicra estar cutoramente absorto por la accién”!®

LA MUSICA

Muchas veces se considera 2 la mfisica un spoyo para la obra; pero yo creo que es mucho
mis qus eso; es parte del lenguaje que nos ayuda a contar la obra y su buen uso dramstico puedeo

ser fimd: 1 en el th

Una puede ser chi © lica con sélo biar la mnisica que se ha de

fondo; un Jugar como el desierto de las penas puede imaginarse gracias al cardcter de la masica
que lo enmarca

' 1bid, p.135
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Por otro lado tenemos las canciounes, que no son sélo adornos de una obra. Deben ser

1>t

como un lenguaje diferente que cambia la jerarquia de lo que se dice.

Los per jes que yel en que 1o hacen spoysn la evolucién del conflicto:
el Sentido de! Humor te dice al Hombre que le robaron su risa; Don Poquelin explica la

importancia de reir; La Reina y los Importantes se pr como obstaculos; y por aGltimo ge
canta la tesis de ln obra.

Personajes incidentales o de coro, como los payasos, Dientes o incluso Cardio no cantan,

pues su fincién no es parte del comflicto principal.

Las canciones también le dan a lo que se dice en la letra un sello de verdad. Por ejemplo:
en la primera cscena seris inverosimil que el sentido del limnor convenciera tam ripido a un
personaje como ¢l Hombre de que le robaron su risa y que deben ir a Flumora; la cancién es la

convencién teatral que vuelve a lo que se dice digno de tomarse en cuenta 'y con la suficieate fuerza

para convencer al hombre de ir a Humora

Otro aspecto interesante para mencionar fue el trabajo conjunto con el mGsico. Es muy raro

13 raad

ARr B tm T que trabaje de forma paralela al taje y que asista &

los ensayos para empaparse del carcter de la obra.

La costumbre es que el director le explica al realizador lo que quiere, éste se lo tras y al
director nunca le gusta.

La explicacién del director no es suficiente pama que el mejor misico, escendgrafo y
vestuarista realicen un trabajo comprometido artisti con el

El compromiso debe
ser mis profimdo, por lo que el director debe fomentar la propuesta y el interés en sus realizadores

siendo claro en lo que quiere pero dando libertad de creacién.

El director debe tomar a8 la misica, la luz o el vestuario no como apoyos o adornos, sino
como purte de su lenguaje dramitico, de su discurso; que pasen a ser un pereonaje mas, con

prescncin, evolucion y cardcter propios.
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TITERES, VESTUARIO, UTILERIA Y ATREZZO
La obra se realiza sin escenografla y usando camara negra. Por lo que el vestuario es
vistoso y colorido para apoyar el tono festivo de la obra, que junto con la utilerfa y el atrezzo

conserva la coherencin de la estética de la obra: todas las figuras son muy definidas, los trazos
fuertes y grandes.

Esta sintesis es propia de la farsa-infantil, donde todo es grandilocuente, pues todo ocurre

tan rapido que no tenemos tiempo que perder en los detalles; cada cosa cumple su fimcién

Los titeres son un elemento tealral poco valorado en nuestro pafs pero el cfecto que
producen es muy interesante. Todo actor, por convincente que sea, sabemos que al terminar la
fincién dejard do ser el personaje para volverse una persona com(n y corriente; cf titere siempre
serid el personaje que representa, sin traicionar nuestra ficcion. Esto lo hace un fetiche que nos

impide tratarlo como una cosa, nos embruja, ya no nos suelta y al manipulario es en realidad é1 el

que utiliza nuestro cuerpo para revivir.
En el publico ocurre una sensacién parecida. El titere despierta una confianza que rompe la

resistencia contra la ficcién. El sentido ladico ostd implicito, ya que en su forma mé4s pura el titere

es un juguete con el que juegan a contarmos una historia. Esto despierta nuestros instintos més
primarios, siendo mas facil entrar a la convencidn teatral,
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BITACORA

PRIMERA SEMANA.

Pareciera que el trabajo de un actor inicia con las fi

, pero en realidad son los
ensayos lo que nos pide mayor compromiso y disciplina y sin embargo en nuestro tercer mundo

rara vez sc pagan los ensayos y §i se trata de un grupo independiente peor aiin. Por lo tanto al
iniciar un proceso de trabajo para reunir y ascgurar la presencia del equipo de trabajo solo se
puede apclar al profcsionalismo y a la seduccidén como director. El primer problema al que nos
enfrentamos fue a la coordinacién de horarios pues pedir exclusividad en esta época es imposible

pues todo mundo necesita estar en mds de un trabajo para vivir.

A fin de se logré calend:

izar el trabajo y se inicié con un par de sesiones para

fomentar el trabuajo en grupo. Ejercicios de 13 on los

1P o8 y de juego, quo abrun la
comunicacion del actor frente a sus colegas y el director.

Me parece interesaite la relacién de Mario, ¢l actor sordo, con el resto del grupo. Marioc
e8 un actor de la compaflia "Seflay Verbo™, donde los oyentes son minoria, en este caso es al revés
por lo que sersd una experiencia muy interesante para Mario. Por su parte, en el resto del grupo de
actores existe un deseo de comunicarse con ¢1 pero ain no se ha dado la confianza de intentarlo sin
el lenguaje mamial y me piden les ensefie las sefinas apropiadas. Por mi parte desco que sprendan
las sefias directamente de Mario para que hagan un mayor esfilerzo por comumicarse con él. Por el
contrario Mario parece menos pudoroso en tratar de hacerse entender con ellos.

Las signi i de ia

las para reali lecttmras de comprensién de

1a obra tratando de wificar criterios ame el discurso de 1a obra. Algo que he intemtado(espero que
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con éxito)es separar al dramatago del director y asf criticar la obra como director sin querer

proteger mi texto como dramaturgo y asumiendo que no tengo desarrollado el oficio de escritor y
que es un texto limitado pero que puede significar un buen punto de partida para un montaje.

SEGUNDA SEMANA

Se inici6 el montaje y ya ocurrié la primera desercién. Una de las actrices con Ia que he
trabajado durante tres aflos decidid que no guiere estar ¢u este montaje. Sus razones No son muy
claras, dice no tener el suficiente corazén para estar en el montaje, as{ como querer revisar su
carrera de actriz , por lo cual decide alejarse un poco. Tal vez lo mejor haya sido eso pues todo el
grupo de trabajo ya la sentia un poco apartada del mismo. Invito a una actriz que munca he dirigido,

hace hos aflos, espero que el cambio en la relacién(de amistad a

pcTo que
profesional) sea posible.
El montaje do las escenas fluye sin mayor problemas, salvo que en el tercer ensayo de esta

semana se inicié con un calentamiento por parte del encargado del movimiento escénico. Los

actores terminan algo excitados. Cuando quiero iniciar el yo mo es imposible luchur con la
dispersién de los actores y me veo obligado e interrumpir el ensayo para escucharlos. Deduzco
que mas que el método del encargado del movimiento escénico es toda su postura ante el toatro lo
que difiere de lamia y asf mismo de 1a postura del grupo de actores del que me rodeo. Su postura
es la de la necesidad de un actor que rompa sus limitaciones a partir de llevarlo a un estado de
tensién que lo haga estallar y as{ bajar sus barreras. Lo poligroso de este método o8 que si no
logras romper sus barreras pasarda como con los antibidticos y el virus: las barreras se
fortalecer#n. Yo crec en el actor que rompe sus barreras a partir de darle otras opciones, asi se
soltard de lo que tiene seguro, confiara y bajara 1a guardia Al actor se le debe incitar a explotar
sus posibilidades por medio de una autocritica fundamentada en el amor propio que lo lleve a

degear mojorar. En esto existe el peligro de que el actor se conforme con ser mejor que su entorno
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&1

que en puede ser muy limitado, y no mejor que ¢! mismo pues es ficil

engafiamos y creer que somos mejores que el vecino. Por eso el director debe fomentar la
confianza de sus actores hacia é1 con una postura totalmente profesional y laboral, pero debe
conocer la personalidad de cada uno de ellos y no tratur a todos igual, asmque parezca que si. No
s6lo el actor se adapta a su director sino que el director debe tener la habilidad de adaptarse a
cada individuo del grupo con que trabaja

Después de hablar con el encargado del movimiento escénico decidimos que é] seguira

tr en ¢} proyecto tr do de adaptarse y que su funcié

serd mis técnica que de visién.

TERCERA SEMANA

El montaje de las escenas sigue y me parece tener un buen punto de partida para pulir las
escenas y trabajar sobre la actuacién. Los actores siguen im poco perdidos en cuanto el personaje
pero les digo que prefiero tener 1a obra negra para poder pulirla. Conflo en que en esta bGsqueda
los actores no se sferraran a tablas de salvacién erréneas, pues creo que todos tienen clara la obra
y el objetivo final. una pequefia dificultad es trabajar en conjunto con el actor sordo y los oyentes;
son dos técnicas muy distintas y al estar mds acosummbrado al oyente me preocupa descuidar ias
posibilidades que la técnica del actor sordo lc pueden dar a la obra. En sus escenas debemos ser
mas rigurosoe en desechar los primeros resultados para poder agotar las posibilidades del
lenguaje mamual. En improvisaciones que hemos hecho me he dado cuents de que los actores
confian on que ormlizar una idea es suficiemte para trasmitiria- “jme estoy encogiendo!”- Esto
empobrece el lenguaje escénico y limita la herramienta mas poderosa del actor: su cuerpo. Como

ya hemos dicho, lo maravilloso del lenguaje manual es que no busca ilustrar o explotar las
posibilidades de movimiento como en la p

el j 1 busca tr itir una idea,

stabl

una ién real sin la voz ;,Qué puede ser mas teatral que esto, donde las

palabras, mas que decirse, ocwrren?



CUARTA SEMANA

Surgi6é otro problema: una de las actrices y coprotagénica, se lastimé una pierna en otra
obra. Es un hecho que los actores no pueden tener exclusividad de trabajo, pues la situacién no lo
permite, asi que todos trabajan en muchas cosas mas y a la falta de horarios se suma la posibilidad

de contratiempos como idi giras o funci extras. Creo que otro problema es la falta de
presién do tener una fecha segura de estreno, pues munque los actores ticnmen el compromiso

pr 1 con el je, no le dan prioridad por no trabgjar contra fecha La actriz tardard diez

dias en recuperarse. Los aprovecharemos cn tratar de concretar un lugar y fecha do estreno, y en

iniciar la produccién(vestuario, utileria, atrezzo) asi mismo el i ir4 trabajando las

con algunos de ellos. El reiniciar los yos con al cosas de produccién creo que les dara

confianza a los actores de quc ilas cosas fimci He P do pidiendo apoyo a las
instituciones y creo que el grupo tiene el respaldo do calidad asf como la experiencia que le da la
sutoridad del reconocimiento y la confianza oficial por medio de un apoyoc aunque nuevamente me

encuentro con los prejuicios hacia los j6vones y hacia el teatro infantil. Sin embargo tengo fe.
Por otro lado lubo una gran solidaridad hacia 1a actriz lastimada por parte del grupo y senti

la umién del equipo de gumbajo que fortaleco mi confianza en el proyecto a pesar de los
coutratiempos. Necesito concretar fecha y lugar de estreno.

QUINTA Y SEXTA SEMANA

Esperando que la actriz se repusiera decidi suspender ensayos y dedicmme a la
produccién. Compré el material para el vestuario, ta ntileria y el atrezzo. Debo aceptar que me
apasiona comprar proditccién en el centro de la Ciudad de México. Existe el placer de ir a pasear

por las calles menos turixticas del centro asi como el placer de ir imaginando ol resultado final de
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la produccién al comprar la materia prima, como si se fuera ar do un v b para

mp

terminar ag: en una una merecida cerveza bien helada

Las ideas de vestuario y accesorios han ido cambiando en relacién a las necesidades que

han surgido en ¢l montaje pues no se puede ceflir al actor a una idea preestablecida que puede

llegar a no ser funcionsl. As{ pues, hernos tremsformado los di originales, sacrificéndolos a

favor de la expresién de un actor o la comodidad del mismo para la ejecucién de la escena He
decidido no usar escenografla, asi que la iluminacién y el sonido tendrén un papel muy importante,
asf como el uso de los elementos de utileria y atrezzo. Ante el trabajo con cimara negra picnso
darle gran colorido y variedad al vestuario el que no por ser funcional dejara de ser vistoso, pero
sobre todo que apoye la personalidad del personaje y el efecto que debe crear al mer visto.
Ejemplo:

Para ¢l personaje de don Poquelin habia pensado en una tanica al estilo griego clasico, con

zap de pay yp Luis XV, pero tengo un actor que mide 1.90 m. y pesa 104 kg ; asi que
si el personaje es el rey de Humora pensé que bien podria ser un bufén, que con las medidas del
actor le dara un cardcter muy diferente al del bufén clasico, en lugar de ser pequefio y contrahecho
8eTd enorme y majestzoso pero sin perder lo grotesco del bufdn, convirtiéndose en una enorme
mojiganga.

Dentro de la obra existen otros elementos como titeres y mdscaras que tendremos que

trabajar para un buen uso de ellos.

El trabajo mds agotador y el menos divertido es el de la produccién ejecutiva, y
lamentablemente en México casi siempre es absorbido por el director, cuando el director deberia

dedicarse exclusivamente a su laubor: dirigir.

Después de esta peq reflexion-queja,. asumi mi rol de productor gjecutivo v me lancé a

1a calle en busca de un lugar para estrenar. Se liega con toda ia fe puesta en el proyecto a hablar
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con fimcionarios, productores independientes, parientes ricos, etc. El problema es que mtes que ta

ya pasaron 300 directores con la misma fe, a defender sus proyectos.

Un problema grave en la crisis teatral de México es que existe mucha oferta y poca
demsanda; asi que no podemos montmmos en nuestro pedestal de "artista’ y confornamos con decir
-es que no me entienden-, podemos tener un discurso inteligente y no ceder al pragmatismo y aun
asf provocar la necesidad dc la gente a recibir una experiencia teatral. Pero como dice Peter
Brook: primero debemos quitarmos las mdscaras, ser directos, ser toscos. Un montaje de

Shakespeare debe ser muy divertido, irreverente y juguetdén y no deja de ser Shakespereano. Lo

que Moliere queria con sus obras, ad de i d

era hacer reir. Necesitamos
recuperar 1a barroca simpleza del picaro de Siglo de Oro, la frivolidad profimda de Wilde o 1a
relevancia cotidiana de O'Neall.

SEPTIMA SEMANA

La actriz tardard mucho mis en recuperarse, asi que mambos decidimos que no podemos
esperar: muy a mi pesar debe ser reemplazada En lugar do llamar a un actor muevo decido dividir
su papel entre los actores que estén. La adaptacién a seis actores no parece afectar ¢l desarrollo de

la obra salvo cambios de vestuario mis acelerados. Sin embargo me preocupa el dnimo general
ante la salida de un elemento del equipo de trabajo.

Inicimmoe los ensayos con una fecha y lugar probables para estrenar, el hecho de trabajar a
contra fecha le da a los actores y 2 mf mismo otro rittmo de trabajo, existen menos concesiones y se
svenza con mas rapidez y eficacia.

El retomer las escenas después de dor semumas me ha hecho consciente de un problemna
muy comiin y aury grave del teatro: ¢6mo se cuenta la historia. Muchas veces ocurre que como uno

tiene clara la anécdota no se da cuenta que para alguien que la va a ver por primera vez no estd
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pasmmdo la historia, y que lo m#s importante es que se entienda, pues ol teatro antes que nada
cuenta historias.

Asf que hemos hecho ajustes, agregado textos y cambiado marcajes para ir déandole
partitra a }a obra; también el coredgrafo ha empezado a trabajar con las escenas para limpiar

movimientos.

La obra empieza a tener cuerpo y por primera vez vislumbro el resultado final, hasta donde

es posible, pues uno de los encantos de la creacién es la sorpresa del resultado.

OCTAVA SEMANA

El lugar y la fecha de estreno se han confirmado, esto renueva ¢l énimo de todo el equipo
de trabajo. El finico problema es que el estreno se ha strasado casi un mes. Esto me obliga a
replantear el proceso de trabajo: se debe bajar el ritmo a mm proceso l6gico para la fecha de
estreno, pero sin que el ouevo ritmo corte el proceso que ya se cstaba generando, ya que es tan

peligrosa tanto la falta como el exceso de ensayo pues llega un momento en que lo que el actor

es ol enfr iento con el pablico.

Entre otras cosas decido que el coredgrufo tenga ensayos propios. Al principio fimciona,
mmque almimos actores tienen probiemas con acatar decisiones de otra persona que no sea el
director. Otro problema real son las jerarqufas, todos contumos con una edad similar y a veces
acatar ordenes de alguien que estd en tu nivel cuesta t:mba_io al ego del actor. Es aquf donde entra

unz vez mis [a seduccion asf como la seguridad.

El director no pucde mostrar en ningin momento inseguridad sobre sus decisiones ai
arrepentirse de las que ya tomé. Se debe dar la idea de que uno va construyendo la obra por

encima de los conflictos laborales o personales y que en to el ensayo i se enfra en un

trance de creacion que no puede ser frenado. Esto le da seguridad a los actores, realizadores y al

director mismo.
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Ofro problema grave es el entrenamicnto del tercer ojo; como creadores muchas veces nos

con una porque nos tard ho en birla o porque en un principio

fimciondé o por que la o por has otras t pero la verdad es que no funciona

Pasé con una escena que al monatarla quedé “muy chistosa™, pero al verla junto con las demés
escenas resulté que no funcionaba, que tenfa otro topo y que debilitaba la anécdota y a los

personajes, as{ que decidimos sacrificar adomos innecesarios a faver de la historia La escena

quedd **chi " pero ho mas teatral. La seducci6n de una ocurrencia es muy peligrosa,
por eso no se debe perder de vista la totalidad y se debe cuestionar siempre hasta la escena mis
efoctiva

Al tener este alargamiento del proceso nos hemos dado Ia libertad de experimentar um poco
mas en la obra, pero es importante que sigmnos avanzando o corremos el riesgo de caer en un

bache.

NOVENA SEMANA

Algo que ya se ha mencionado con anterioridad, pero que creo necesario recalcar es un

problema relaci do con las paci de los actores. ¢Hasta qué punto debe uno ser flexible
con los horarios, entendiendo quo si uno no ofiece un sueldo seguro es imposible pedir
exclusividad, sin que esto provoque una sensacién de que el compromiso con la obra es débil?

Algimas veces un actor tiene llamado de televisién o una funcién vendida de otra obra o
incluso una gira inaplarable, por lo que deberi cancelar ensayos. Entonces el director tiene dos
opciones: correrio y dedicarse a montar monédlogos, o bien aprender a sortear las carencias y no
detener el trabajo con el resto del equipo.

En estos casos uno siente d Tacion e imp ia ante la falta de alglin miembro del

B

equipo, se hace alguna rabieta(que los actores siempre tomarian como una falta de comprensi6on de
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tu parte) pero inmediatamente después se debe improvisar un nuevo plan de ensayo, pues como me

dijo una vez un maestro: se deben hacer fuertos a los que ostdn, y no a los que no estan.

No falta mucho para el estreno, y la produccién que rodea a la obra debe empezar a
concretarse. Qué maravilloso seria poder ser una compsafiia suspiciada por el gobiermo o por
alguna institicién en donde el gnupo de teatro sélo se dedique a hacer teatro. Pero en nuestra
mexicana realidad esto es un suefio, que aparentemente se reoaliza al obtener una beca o una

producciédn insti 1, las 1 tri h ptado que no eerdn rocuperadas con los

ingresos de taquilla

As{ que el director joven, sin tener todavia un nombre pesado que lo respalde, debe de

hablar con pri es que dan fi , encargarle a alguien que haga un logotipo para la
obra, mandar a hacer log posters, los boletos, las invitaciones, cerrar ¢l trato con el teatro,
verificar que la realizacién de produccion se lleve a cabo sin problemas, orgunizar los cafticos
horarios de los actores y el suyo propio, y después de todo esto debe montar una obra.

Esta ha sido una de las

m#as probl Ati en relacidén a los horarios, y hemos
tenido que enssyar slgunos dias en la madrugada Lo bueno es que se han encontrado cosas
intercsantes en el trabajo y en las corridas que se han hecho de 1o que sc lleva montado los actores

han empezado a jugar mas y ya so ven dibujos de personaje.

P >4

El cansancio al llegar a las tres de 1a. d és de un agotad: y de bar de

llevar a su casa a los actores que no tienen carro, es un io sati d

io

el Yy
rindié, el equivalente al sentirse adolorido después de hacer mucho ejercicio pero temer la

conciencia de que uno estd un poco menos flacido.

Y as{ se prepara uno para levantarse al dia siguiente & las ocho de la mafisna a seguir
trabajando.
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DECIMA SEMANA

Sélo faltan quince dias para el estreno. Los nervios por el estreno crecen, existen algunas

exp

de cardcter; pero en general se trabaja con tranquilidad El tnico
problema que existe sigue siendo la falta de tiempo de los actores, pero a estas alturas ya no puede
el director ser "comprensivo™. As{ que presi h

por la p lidad y les he pedido

iguientes dos s P do sélo en la obra.

Y iar a otras “chamb

" para estar las

Desde luego que es importante sobrevivir, y nio puedo pasur por alto que dos de los actores

de la obra esperan hijos(uno de ellos gemelos) pero esta obra es también un hijo y si uno no
prioriza su cr i6n jumas evol

como artista; puede ser que empiece por cancelar un ensayo
por una "lana” pero después son dos o mas, o una obra entera o toda tu vida porque habia que
comer. Para hacer teatro se ita téeni tal

y resi in

Necesito mandar a hacer posters, programas, boletos e invitaciones. Una de las actrices me
ayudé con el disefio pero se esta acabando el dinero y la impresién no es tan barata como creia
Para la realizacién de escenografia también contaré con la ayuda de los actores. Esto me hace
sentir orgulloso: he logrado juntar un grupo de gente uy talemtosa que parece estar muy
entusiasmada con el proyecto y que esta dispucsta a cooperar en lo que sea necesario. Pese a los

temores 16gicos acerca del resultado final, tengo confianza en que somos un buen grupo de trabajo.

Alguna vez Woody Allen dijo: “no tiene nada de malo trabajar con amigos, el secreto esta
en teuer amigos talentosos™.

ONCEAVA SEMANA

Al estar a dos semanas del estreno

muy atr dos en la producciol

sobre todo en
lo que corresponde al vestuario y & la miisica. Presiono a mis realizadores.
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La obra corre bien pero incorporur los elementos como titeres, méscaras, coreografias y

me pi a preocupar, asf que decido ampliar los ensayos una hora mas de lo
marcado, estn vez sin consultar.

Hasta ahora hobia sido muy flexible en cuanto a los horarios pero llega um momento en que
ya no se puecde; se debe presionar e incluso exigir mas disposicién de parte del grupo.
Afortunadamente Jos actores estin conscientes de nuestro atraso y hacen todo lo que pueden para
disponer de mas tiempo.

Este atraso ha sido ocasionado por la demora de los realizadores, que a su vez se ha
generado por el hecho de que trabajsm sin sueldo ,asf que le han dado prioridad a otras
realizaciones para sobrevivir; sin embargo es un hecho que la obra llegard al estreno con todo lo
necesario.

Esto es un logro parm sentirse orgulloso. Independientemente del resultado fipal, lograr
producir una obra con la adversidad de nuestra realidad teatral ya significa éxito.

Pero no cantemos victoria, falta la semana mas dificil.

DOCEAVA SEMANA
Efectivamente, esta fite 1z semana mas dificil.

Trataré de empezar a nmrar:

LUNES: Se suponia que seria el primer ensayo con todos los el de produccié:
pero no es asf. A una semuna del estreno falta una de lns canciones de la obra, 1a utileria estd sin
pintar y contamos con la mitad del vestuario. Sin embargo el ensayo es provech y se trabaj

las partes mas débiles.
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MARTES: Nuestro segundo ensayo en ¢l foro y yo no puedo estar. Un compromiso
adquirido con mucha anticipacion se me mueve de horario y se cruza con el ensayo. Estoy a punto
de cancelar mi otro compromiso, pero la asistente y el coreégrafo me convencen de que ellos se
harén cargo del ensayo.

Pero eso no es todo: dos de los actores tendréan que faltar. Uno de ellos lo sabia con
mticipacién, pero el otro me avisa un dia mntes que tiene llamado de televisién el martes, el
viernes y el sébado, jtres dias!. Obviamente le pido que cmncele sus llamados, pero seria meterse
en problemas legales, asf que a unn semans del estreno pienso en la posibilidad de sustituirlo por

el coreégrafo, que también es actor.

Al ilegar en la noche & mi casa me i con la asi esperando no escuchar mis

malas noticias, pero Dios no existe: un partido politico tuvo un evento y ocuparon el teatro,
pasando por encima de nuestro horario, y que serd bueno que nos acostummbremos por que se enterd

de que eso pasa muy seguido en eso teatro.
La asistente y el masico tratan de convencerme de que a pesar de eso se trabajé muy bien
en un salén que nos prestaron.

Es muy triste ver el poco imterés que existe en los responsables de los teatros por los
grupos y que um evento politico, un festival de escucla por el 10 de mayo o una firmigacién

Ao oo

siempre sean mas importante que una obra de teatro. Es i0 que los espacios
teatrales como un recinto exclusivo de nucstra labor, y a8{ como un sastre no puede trabajar en un

quiréfuno, nadie deberia trabajar en un teutro si no estd calificado para ello.

MIERCOLES: El coredgrafo trmbaja con los actores. Aunque =1 resultado de las

coreografias me satisface, pienso que es un poco lento.

Uno de log actores tiene experiencia como bailartn, y se entromete demnsiado en las

indicaciones del corcégrafo, por lo que tengo que interveuir para agilizar ol montaje.
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Algo comfin en r;uestro trabajo es trabajar con actores que dirigen, escriben o bailan, y hay
veces en que confiunden su punto critico de actor con el de otra de sus disciplinas. Creo que no
tiene nada de malo que el actor se queje de vez em cuando, de hecho ¢l montaje ha tenido
transformaciones a partir de los comentarios de los actores. Pero cuando debajo del comentario
del actor hay un director oculto diciendo: “‘yo no lo montaria as(", se pierde la objetividad.
Es una lucha de egos en la que e8 muy dificil no caer, pero que se debe tratar de evitar, y en

ocasiones “dar el avién” para tranquilizar ol tan Gtil pero peligroso ego del actor.

JUEVES: Nuestro segundo ensayo en el teatro. Primer contratiempo: el teatro tiene 17
lémparas, no tiene amplificador ni monitor.

Con ayuda del iluminador disefio una precaria luz que s6lo me sirve para que los actores se
vean. Siempre imaginé este montaje con una complicada iluminacién, pero tendrd que ser cuando
estemos en mejores condiciones.

Otro problema al que todos los teatreros nos enfrentamos es n la terrible apatfa de los
técnicor de teatro; una cosa es que el teatro tenga pocos recursos y otra que esté descuidado. Cada
vez que pido algo el encargado del foro contesta: ““lnnsy, eso no se va a poder” o ""yo que ti no me
confiaba y hacia otra cosa™; hasta que llegé el momento en que tuve que decirle que no me dijera
que no se puede y que lo intentdramos primero. Ahora el técnico no me habla y ya no cuento con é1
para nada, porque aparte de todo son orgullosos, cuando son los inicos que reciben un sueldo
seguro.

(Cémo tolerar a esta gente gue 1o muestra ¢l minimo respeto por el teatro?

Supongo que es como la gripa: no existe cura, s6lo hay que dejar que te dé, te moleste y

esperar a que e quite sola
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VIERNES: El coreégrafo trabaja con la Gltima coreografia. Un poco el mismo problema
del miércoles, pero de cualquier manera la misica estuvo lista hace dos dias y el coreégrafo me la

Ppidi6 hace 't mes.

Todos i que trabaj contra reloj y hacemaos nuestro mejor esfuerzo.

Otro problema externo a nosotros: los posters debieron estar listos desde ¢l lunes y todavia
no estén; prometieron llevarios a 1a casa de la asistente mafiana pero yo lo dudo. Estoy cansado de

Ia irresponsabilidad.

SABADO: Hoy agotamos todas nuestras fuerzas ya que ensayamos dieciséis horas.

+ i

Por la tr j en el io que h io utilizando para yar. A las

cuatro de la tarde cortmmos para ir a comer y nos vemos a las ocho de la noche en el teatro, ya que
a partir de esa hora pudimos trabajar en é1.

Se pasa cada una de las escenas resolviendo los problemas técnicos, se checan las luces y
Sc ensayan canciones y corcografias.

Hasta esta noche se tuvo el vestuario completo. A pesar del cansancio también tendremos
que ensayar al dia siguicmie por 1a noche pues el espacio esta libre a partir de las ocho. Algunos
actores tienen cosas que hacer por la mafiana y otros llegan de fimcién; estmmos agotados y sin

embargo los nervios no nos dejan dormir las pocas horas que podriainos hacerlo.

Por cierto, no entregaron los posters, el lunes iremos a recoger el dinero.

DOMINGO: Pudi dar un vo general. Al i y novias lo ven Parece
haberles do, pero Ia falta de energia de los actores y la inseguridad en las
i ‘Nos qued: hasta las dos de la rep | i y coreografias. La falta

de energia es 16gica, pues los actores parecen estar en buena disposicion, pero la Gltima semana ha
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B tenid

sido ag dora. Ademas de los ryos y las actividades externas al je, todos
ién, pero ha valido la pena, pues la obra estd terminada y mafiana

Yy

que dar a bar |a pr:

Y
se estrena y como ya dije hoy en dia eso ya es un éxito. Claro que no nos conforinamos sélo con

es0 y todos deseamos que nos vaya bien mafiana y, spor qué no decirlo? en el fondo estamos
aterrados a que después de tunto trabajo la obra no guste.
tendré que confiar en la adrenalina

idad en las

En coanto a la energiay la i

de} estreno.

LUNES: Siempre que uno estrena una obra suele decir que hubiera acabado con una
semana mds. La verdad es que uno mnca estd conforme con lo que hizo y siecmpre cree que lo pudo
hacer mejor.

Hoy es el estreno y los nervios son como los de un parto. Uno quiere que su hijo salga sano
y bonito, pero este no es el fin del proceso; por el contrario, acabamos de empezar. Una vez que
nace hay que cuidarlo y alimentario, incluso si nos sale "feito”. pero lo que uno no puede hacer es
negarlo.

Tal vez ya estoy hablando de muchas cosas y de nads, pero en este dia no podria decir nada

m#és claro hasta que pase el estreno.
En fin, no me queda més que decir una cosa: MUCHA MIERDA?!!.



"LA RISA EXTRAVIADA"

de Carfos Corona

PERSONAJES:

EL HOMBRE, sin risa.

SENTIDO DEL HUMOR, pequefio.
DON POQUELIN, soberano de Humora.
NIEVEFAZ, payaso carablanca.
AUGUSTO, payaso nariz roja.
PATINO, mayordomo.

DIENTES, faiso.

CARDIO NON SENSO, vendedor.
REINA URBANA [, bicn educada.
VERDUGO, no tam bien educado,

LIC, INGE y DOC, importantes.
VAMPIRO DE LAS RISA, espectro.
PAYASOS, Jos que d presupnesto consiga.
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"LA RISA EXTRAVIADA" FUE ESTRENADA EN MAYO DE 1996

AUTOR Y DIRECTOR CARLOS CORONA
MUSICA----- MARIANO COSSA

COREOGRAFIA GUSTAVO MUNOZ Y JUAN CARLOS VIVES

UTILERIA Y ATREZZO HAYDEE BOETTO

VESTUARIO ANA LUZ GONZALEZ
REPARTO

El. HOMBRE. JUAN CARLOS VIVES
SENTIDO DEL HUMOR

RICARDO ESQUERRA
NIEVEFAZ, REINA. INGE

HAYDEE BOETTO
AUGUSTO

MARIO GOMEZ
DIENTES, PATINO, VERDUGO. DOC. CARDIO

DON POQUELIN.

CARLOS ARAGON

ALEJANDRO CALVA
VOZ DEL VAMPIRO!

ALBERTO LOMNITZ

PRODUCCION: GRUPO BOCHINCHE
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(UN TIPO ESTA ACOSTADO. LA ESCENA EN PENUMBRA. APARECE LA SOMBRA DE
UN VAMPIRO)

VAMPIRO- Tu risa ja-ja-ja me llevaré je-je-je. Ahora es parami ji-ji-ji.

{EL VAMPIRO DE LAS RISAS CUBRE AL HOMBRE, ACTO SEGUIDO SEELEVA Y
DESAPARECE)

VAMPIRQ-(VOZ ALEJANDOSE) jMe la llevo yo jo-jo-jo! ;Ya no la tienes tu ju-ju-jut
(EL HOMBRE DESPIERTA COMO DE UNA PESADILLA. LA ESCENA SE ILUMINA)
HOMBRE- jAht S6lo cra um suefio.

(EL HOMBRE SE VUELVE A DORMIR. DE DEBAJO DE SU CAMA APARECE UN DUENDE

QUE INTENTA DESPERTARLO. CUANDO AL FIN LO LOGRA, EL HOMBRE DA UN GRITO
ATERRADO)

HOMRBRE-(TRATANDO DE CALMARSE) Tranquilo, tranquilo. Es un sueflo. Todo es
un suefio

(EL DUENDE LO PELLIZCA)

SENTIDO DEL HUMOR- ;Lo ves? No goy un suefio. pero si no haces algo
pronto lo seré.

HOMBRE - ;Quié¢n es usted?

SENTIDO DEL HUMOR- Yo soy tu sentido del hugnor.

HOMBRE- :Qué?! Eso no puede ser.

SENTIDO DEL HUMOR- Mira, yo no escogl ser tu sentido del humor. Es mas,
hubiera querido ser el sentido del humor de Tin-Tan
o alguien asj, pero no, me tocaste ti. Asf que deja de
quejurte.

HOMBRE- No me quejo. Pero usted no puede ser mi sentido del humor.

SENTIDO DEL HUMOR- ;Y por qué no?

HOMBRE-(DOCTO) Bueno, porque el sentido del humor es un concepto que
no puede adoptar una corporalidad.



SENTIDO DEL HUMOR- ;Qué?

HOMBRE- Que un sentido del humor no pucde tener pies, manos y hablar
con voz de pito.

SENTIDO DEL HUMOR- Muy bien joven listo. Ustedes creen tener todas las
respuestas. Creen saber!o todo. Pues para tu
informaciéu, el universo es mucho mas complejo.
Existen cosas que existen por el simple hecho de
existe y todos ustedes no se han podido explicar:
el tiempo, ¢l amor, la risa, todo ¢so existe y jno

tiene pies ni manos ni habla con voz de pitot

HOMBRE- ;Estd bien! Supongamos que creo que eres mi sentido del humor.
¢Por qué eres tan pequeflo? y ;qué hacos en mi cuarto a las tres
de la mafiana?

SENTIDO DEL HUMOR- Soy pequefio por tu culpa y si no haces algo pronto
desapareceré. En cuanto a qué hago aqui, vine para
prevenirte de algo de lo que ni siquiera te has
dado cuenta: tc robaron tu risa

HOMBRE- Eso no ¢s cierto.

SENTIDO DEIL HUMOR- ;Ah no? A ver: rfete.

HOMBRE- No puedo.

SENTIDO DEL HUMOR- ,Por qué?

HOMBRE- Pues porque la gente no se rie nada mas porque si.

SENTIDO DEL HUMOR- Claro 2lo ves? Es el Vampiro de las risas que les
ha quitado larisa y shora te la ha quitado a ti.

HOMBRE- ¢El Vampiro de las risas? ;Qué ¢s eso?

SENTIDO DEL HUMOR-(CANTA) Distraido te encontrabas,
tal vez no te diste cuenta
por la vida ir&s creyendo
que tu risa ain conservas,
Pero si quieres relr
yano podras
tu risa perdiste
vy !a vas a extrafiar.
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Tu risa has perdido y la vas & extrafiar,
y 8i quieres reirte vacio estarés

Ya no puedes recordar
cuando fue la Gltima vez
que una gran carcajada
de tu boca escapd.

El vampiro de larisa

de seguro te atacé

con la rutina,

¥y tu risa robo.

Tu risa has perdido y 1a vas a extrafiar,
¥ 81 quieres refrte vacio estards.

HOMBRE- Oye ¢ pero no hay alguien responsable de cuidar mi risa?
Alguien debié cuidarla

SENTIDO DEL HUMOR- Bueno, pues...sf, existe alguien encargado de cuidar
lariea

HOMBRE- ¢ Quién?!

SENTIDO DEL HUMOR - Yo.

HOMBRE - ;3 Qué?t

SENTIDO DEL HUMOR - Espera, no to enojos, la culpano es sélo mia. El
sentido del humor no puede cuidar a larnsasi ta
no lo alimentas.

HOMBRE - Pues bien, quiero mi risa.

SENTIDO DEL HUMOR - Yo s6lo puedo mostrar el camino para buscarla, pero
ti debes encontraria

HOMBRE - ;Dénde debo buscar?
SENTIDO DEL HUMOR - Iremos a8 Humora, el pais de larisa
HOMBRE - .Y c¢6mo llegaremos?

SENTIDO DEL HUMOR - Escucha. Es la risa de un nifio. Es débil, pero creo
que aguantarda.

HOMBRE - ;Vamos a ir ¢n larisa de un nifio? Yo ¢speraba un avion o algo asf.
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SENTIDO DEL HUMOR - No seas ridiculo. Montados en la risa de un nifio
podemos llegar a donde queramos. Vamos pronto.

HOMBRE - Debo estar sofiando.
SENTIDO DEL HUMOR - De prisa.

{AMBOS SALEN VOLANDO MONTADOS EN LA RISA Y ATERRIZAN EN OTRO LUGAR)
(PUENTE MUSICAL)

SENTIDO DEL HUMOR - Bien, ya llegamos.(SUELTA L.A RISA DEL NINO) Gracias.

HOMBRE - No lo puedo creer, yo deberia estar en mi casa Mafiapa trabajo.

SENTIDO DEL HUMOR - Ya deja de quejarte.

HOMBRE - Y bien sdonde est& mi risa?

SENTIDO DEL HUMOR - No lo 5é.

HOMBRE - ;Cémo?

SENTIDO DEL HUMOR - Humora es 1n lugar grande. Tenemos que encontrar al sabio de larisa:
Don Poquelin, soberano gobernante de Humnora. El nos dird en donde
encontrar tu risa.

HOMBRE - (.Y debemos ir a su palacio, castillo o qué?

SENTIDO DEL HUMOR - No tiege un palacio. £l sostiene que un gobermante
no puede estar en un solo lugar de su reino, pues
cada lugar es distinto, ast que se traslada
constuntemente en su ¢asa rodante.

HOMBRE - Jamés vamos a dar con é1.

SENTIDO DEL HUMOR - Voy a subir esa colina pars ver si viene.(SALE)

(SE ESCUCHA UNA RISA Y ENTRA UN PERSONAJE NOTORIAMENTE FALSO)

DIENTES-(RIENDO TODO EL TIEMPO) ;Qué tal? ;Cémo esta? ;Qué buenot
Me alegro. Me da gusto.

HOMBRE - ;Qué tal?

DIENTES - ;,Qué lo trae por aquf? ;A qué debemor el honor? (RISA)
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HOMBRE- B a Don Poquelin. Yo soy...

DIENTES - jAh! ;Don Poquelfn! Hombre maravilloso, muy simpatico, qué
felicidad (RISA) Qué feliz soy (RISA) Si puedo ayudarlo
no deje de contar conmigo.

HOMBRE - Pues a decir verdad, estoy tratando de encontrar mi risa

DIENTES - jQué alegrial! ;Ojal4 ia encuentret Le deseo éxito y recuerde
que =i nocesita algo yo le puedo ayudar.(RISA)

HOMBRE - Yo quisiera pedirie que...
DIENTES - Hasta luego entoncoes, cuidese, me saluda a todos por alla

(DIENTES SALE Y ENTRA EL SENTIDO DEL HUMOR. AL TOPARSELO DIENTES LO
SALUDA EFUSIVAMENTE)

DIENTES-(AL SENTIDO DEL HUMOR) jHola! Que bien te ves. Vales mucho.
Nunca cambics. jAdiésl (SALE)

HOMBRE - Que tipo mas raro, ;quién es?

SENTIDO DEL HUMOR - Se llama Dientes.

HOMBRE - .Y por qué se rie tanto?

SENTIDO DEL HUMOR - Por eso: porque es Dientes, y la risa de dienties no vale.
HOMBRE - Me quiero ir a mi casa, (encountraste a Don Poquelin?

SENTIDO DEL HUMOR - No.

HOMBRE- Pues claro que no, todo esto debe ser mentira, un suefio, una
broma de log de la oficina.

SENTIDO DEL HUMOR- ;Una broma?, te robaron tu risa eso es oy serio. Lo mejor es que no te
desesperes, voy a ver si Don Poqguelin viene por ese otro lado.

HOMBRE - ;Yo qué hago mientras tanto?.
SENTIDO DEL HUMOR - Calmate.(SALE)

(ENTRAN UN PAR DE PAYASOS DANDOSE DE GOLPES Y RIENDOSE)
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HOMBRE - Disculpen, ¢h, buenss tardes yo...

NIEVEFAZ - Buenas tardes(AL OTRO PAYASO) Saluda Augusto, no scas grosero
(AUGUSTO SALUDA A NIEVEFAZ) ’
NIEVEFAZ - A mi no, a ¢1.(AUGUSTO SALUDA AL HOMBRE)

HOMBRE- Estoy buscando a Don Poquelin.

NIEVEFAZ - Tiene suerte, pronto pasara por aqui.

(AUGUSTO VUELVE A SALUDAR)

HOMBRE- Por cicrto mi nombre es...

NIEVEFAZ- Mucho gusto, él es Augusto y yo soy Nievefaz

(AUGUSTO VUELVE A SALUDAR)

HOMBRE - Disculpe, pero es latercera vez que me saluda

NIEVEFAZ - No puecde evitarlo, ¢s que es un tipo muy saludable,

(LOS PAYASOS SE MUEREN DE LA RISA, EI. HOMBRE NO REACCIONA, AL NOTARLO
SE DETIENEN PREOCUPADOS)

NIEVEFAZ - ;Qué le pasa, que no so sabe reir?

HOMBRE- Claro que gé, pero no me rio de cualquier cosa, eso seria ser
simplén.

(AUGUSTO HACE SERAS A NIEVEFAZ)
NIEVEFAZ - Dice que mientras la risa sea de corazén nunca seras simaplén.

HOMBRE - Todo tiene que tener un motivo, ustedes ge la pasan riéndose e}
uno del otro, €50 no es un motivo.

NIEVEFAZ - No nos refmos e} uno del otro, nos reimos el uno por el otro.
(NIEVEFAZ SE SUBE ENCIMA DEL HOMBRE, ESTE LA LANZA ENCIMA DE AUGUSTO)
HOMBRE- Pues yo no soportaria que se burlaran de mi.

NIEVEFAZ - Pues no te cuides 1anto que de todas formas nos vamos a
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burlar de ti.

' (AUGUSTO METE LA MANO EN EL PANTALON DEL HOMBRE Y LE SACA LOS
CALZONES, EL HOMBRE SE LOS ARREBATA Y LOS GUARDA APENADO)

HOMBRE - Empiezas a molestarme.
NIEVEFAZ - ;Qus?
HOMBRE - Qué emipiezas a molestarme.
NIEVEFAZ - ,Qué?
HOMBRE - Qué empiezas a molestarme.
(REPITEN ESTA FRASE HASTA QUE EN UN CANTO, LOS PAYASOS BAILAN Y HACEN
BAILAR AL HOMBRE, AL DARSE CUENTA EL RIDIiCULO QUE ESTA HACIENDO SE
DETIENE Y SE ALEJA MOLESTO; AUGUSTO SE DA CUENTA Y VA HACIA EL, HACE
TODO TIPO DE PAYASADAS PARA HACERLO REIR, NO LO LOGRA, ASf QUE TRISTE Y
FRUSTRADO SACA UNA PISTOLA Y SE DA UN TIRO)
NIEVEFAZ - (NOOOOO!, Augusto, {AL HOMBRE) mire lo que le hizo.
HOMBRE - Yo no le hice nada.
NIEVEFAZ - Como que nads, no se rio de su chiste, le quita sentido a su

vida
(NIEVEFAZ COMIENZA A LLORAR Y EL. HOMBRE TAMBIEN, DESPUES AUGUSTO SE
INCORPORA Y LLORA CON ELLOS)
HOMBRE - Estaba fingiendo, jse burlan de mf!

AUGUSTO Y NIEVEFAZ- Exactamente, muuuy bien do. Se ha
un beso.

(LO BESAN Y SALEN HACIENDO UN GRAN ESCANDALO; ENTRA EL SENTIDO DEL
HUMOR)

SENTIDO DEL HUMOR - Lo vi, ahf viene ya Don Poquelin.

HOMBRE- Por fin alguien serio con quien hablar.

SENTIDO DEL HUMOR - Bueno, debo decirte que Don Poquelfn es algo
excéntrico.
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HOMBRE - ““Algo excéntrico™, Ly todos estos tipos te parecen muy normales? (FURIOSO)
jeCémo es alguien excéntrico en este pais de LOCOS?!!!

(SE ESCUCHA UNA EXTRANA FANFARRIA Y ENTRA UN GRAN CARRO CON UN
EXCENTRICO PERSONAJE SEGUIDO DE UN ELEGANTE MAYORDOMO)

PATINO - Don Poquelin, amo, sefior, soberano gobemunte de Humora

(EL HOMBRE SE ACERCA A DON POQUELIN, PERO ESTE PERMANECE INMOVIL. TRAS
UNA PAUSA, UNA FLOR EN LA SOLAPA DE DON POQUELIN LE LANZA UN GRAN
CHORRO DE AGUA AL HOMBRE. DON POQUELIN ESTALLA EN UNA CARCAJADA)

DON POQUELIN-(A PATINO) Ja-ja-ja, sicmpre caen, eso de amo, sefior, soberano gobernante
los impresiona, ja-ja-ja Y bien, (qui¢nes son ustedes?

HOMBRE - Mi nombre es...

SENTIDO DEL HUMOR-(INTERRUMPIENDOLO) Yo soy el sentido del humor de
é} y buscamos su risa que le fue robada por ol

Vampiro de las risas.

DON POQUELIN - Caso muy comin en nuestros dias, 0o son pocos los que han
perdido su nsa. Sr. Patifio, zapr han
perdido su riga en el Gltimo afio?

PATINO - Aproximadamente muchos, seflor.

DON POQUELIN- Gracias. Muy eficiente el sefior Patifio, no s que harfa sin é1. Creo que no
podria existir sin mi sefior Patifio.

(LO ABRAZA Y LE PEGA UNA COLA DE BURRO)

PATINO - Gracias sefior (SE DESPEGA LA COL.A) Su cola, sefior.

HOMBRE- Basta, ;qué no pueden hablar en serio?

DON POQUEL(N - Ustedes piensan que 10s que nos refmos no hablamos en
serio gverdad? Pucs sf, hablamos en serio. Y a veces el

reir nos ayuda a hablar m4s en serio que los demads.

PATING - No se altere sefior.

(PATINO LE DA UN PASTEL DE MERENGUE A DON POQUELIN Y ESTE SE LO
EMBARRA EN LA CARA A PATINO)
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DON POQUELIN - Gracias sefior Patifio, eso siempre me relaja.
PATINO - Para servirle, sefior.

SENTIDO DEL HUMOR - Disculpelo majestad, es que estd un poco nervioso.

DON POQUELIN - D ida, estoy =do, esta vida esti llena de
groseros, perdén quise decir noerviosos. Debe tramquili-
zarse, sefior. Lo noto un poco tenso, esta perdiendo pelo y
ganando peso, Jha notado que 1a gente se aleja de usted?
Y csas ojeras, 2c6mo puede vivir con una nariz tan ...

HOMBRE - ;Ya basta!
(EL HOMBRE EMPUJA A DON POQUELIN. TENSION GENERAL)

DON POQUELIN - Pero spor qué se enoja? si no estoy hablando en serio.

(CANTA)ERn la vida las bromas son muy importantes,
8i quieres roir escichame antes.

(HABLANDO) Alguma vez se han preguntado cé6mo nace un chiste?

(CANTA)Dos kilos de gracia y mmcho ingenio espolvorear,
mezcle vigorosmoente y péngalo a hornear; .
agregamos heego unas gotas de smargor,
no debe olvidarse el gentido del humor
y mucha imaginacién
Chistes, bromas, juegos en hs dieta debe haber
y un litro de chascarillo diario hay que beber.
La vida es dificil, eso sicmpre sera igual,
con un chiste o sin 1m chiste nada cambiars
pero te divertiras.
(TERMINA LA CANCION Y DON POQUELIN HACE FALSO MUTIS. EL SENTIDO DEL
HUMOR LO ALCANZA)

SENTIDO DEL HUMOR - Su majestad...(AL HOMBRE) ;Vamos!
HOMBRE - Por favor.

DON POQUELIN - ;Por favor qué?

HOMBRBRE - Que si por favor me puede ayudar a encontrar mi risa



DON POQUELIN - Ah, es0. Esta bien (ADOPTA UN CARACTER RITUAL) Deberan

Seguir por este camino, se toparan con tres obstaculos.

El primero es una mujer bien educada y un hombre no tan

bien educado. Ah{ encontraran algo que romper.
E} do son los gi tes de Ias cab dadas. Ahi
encontraran algo que romper. El tercero es el mis peli-
groeo, es el desierto de las penas. Ahf encontraran algo
que no romper. Al final tal vez encuentren al vampiroy a
surisa

HOMBRE - Majestad, gracias.

(LE TIENDE LA MANO. DON POQUELIN SE LA DA Y EL HOMBRE RECIBE UNA
DESCARGA ELECTRICA DE LA MANO DE DON POQUELIN)

DON POQUELIN - Ja-ja-ja, siempre caen en el viejo truco del saludo.
(SALE DON POQUELIN, CARRO Y PATINO)

SENTIDO DEL HUMOR - Hasta luego su excelencia y muchas gracias.
(AL HOMBRE) Un grun tipo este Don Poquelin

HOMBRE - ;En verdad crees que encontraremos mi risa?

SENTIDO DEL HUMOR - NO s¢é, pero aqui parados seguro no. Vamos.

(EL SENTIDO DEL HUMOR Y EL. HOMEBRE EMPIEZAN A AVANZAR. PUENTE MUSICAL)
INTERMEDIO

2a PARTE

(EL SENTIDO DEL HUMOR Y EL. HOMBRE SIGUEN AVANZANDO HASTA TOPARSE CON
UN GRAN TRONO CON UNA PEQUENA MUJER ENMASCARADA SENTADA EN EL)

REINA - jAlto! Han pasado frente a una dama y no se han presentado con
ol debido respeto.

HOMBRE - Disculpe, mi nombre es...

SENTIDO DEL HUMOR - Espera, recuerda lo que noe dijo Don Poguelin de los
obsticulos.

REINA - Es de pésima educacién secretearse en presencia de terceros.

SENTIDO DEL HUMOR - No hagas caso, sigamos adelante.
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(TRATAN DE SEGUIR PERO SE TOPAN CON UN ENORME VERDUGO ENCAPUCHADO)
VERDUGO- ;Que no oyeron a la Reina? '
HOMBRE - ;Reina?
REINA - Reina Urbana I

SENTIDO DEL. HUMOR - El tinico soberano aquf es Don Poquelin que fue
slegido por todos los habitantes de Humora

REINA - Eso po importa Yo fui elegida Reina por 1a revista "Gudmaners”
y estoy encargada de vigilar los modales y las buenas
costumbres. Y ustedes dos parccen muy mal educados. ;Verdugo!

(LA REINA HACE UNA SENAL AL VERDUGO Y ESTE COLOCA AL HOMBRE Y AL
SENTIDO DEL. HUMOR HINCADOS Y SOSTENIENDO PESADOS LIBROS EN LOS
BRAZOS.

EN TANTO QUE LA REINA CANTA)

REINA-(CANTA) Algo que no debes olvidar
es tener sy buena educacion,
todos te van a aceptar
=i gigues estag lecciones

No hables nunca con la boca llena,
no debes Horar por una pena,

no te rias como hiena

¥y tus emociones fiena

VERDUGO - (CANTA) Nunca rias, mmca lores,
mmca digas lo que piensas,
s6lo sé bien educado.

REINA - (CANTA) De ti que nadie mmca comente;
siempre deberfis ser muy decente.
Poértate como la gente,
no hagas nada diferente.

VERDUGQ - (CANTA) Nunca rias, munca llores,
mmca digas lo que piensas,
86lo 86 bien educado.

(EL SENTIDO DEL HUMOR SUELTA LOS LIBROS Y VA CON LA REINA)



SENTIDO DEL HUMOR - Disculpe Reinag, pero creo que los libros en lugar de
cargarlos deberiamos leerlos, ademas...

REINA - jVerdugo!
(EL VERDUGO AMENAZA AL SENTIDO DEL HUMOR CON EL HACHA)
SENTIDO DEL HUMOR - Si por eso digo que su método pedagégico es muy

bueno. y pues nosotros ya nos vamos, mucho gusto,

con permisito.
(El. SENTIDO DEL HUMOR Y EL HOMBRE TRATAN DE ESCAPAR. EI. VERDUGO LOS
PERSIGUE PARA CORTARLES LA CABEZA. EN LA CONFUSION, EL SENTIDO DEL
HUMOR LE ARRANCA LA CAPUCHA AL VERDUGO, ESTE NO TIENE ROSTRO. MUDO Y
CIEGO SALE DANDOSE TOPES COMO UNA GALLINA DEGOLLADA)

REINA -~ ;jVerdugo!(EL SENTIDO DEL HUMOR SE ACERCA A LA REINA AMENAZANTE)
No te acerques. jAléjatel jAytdemme! jHelp! ;Help met

(EL SENTIDO DEL HUMOR LE ARRANCA LA MASCARA Y TAMPOCO TIENE ROSTRO,
SALE DE LA MISMA MANERA QUE EL VERDUGO)

HOMBRE - Los derrotaste.
SENTIDO DEL HUMOR - Claro, golo son médscaras.
HOMBRE - ;.Y ahora?

SENTIDO DEL HUMOR - Recuerda lo que dijo Don Poquelin, tenemos que
encontrar algo que romper.

HOMBRE - ;Y que tenemos que romper?
SENTIDO DEL HUMOR - No lo 8¢, Cuando o veamos lo sabremos.

(DETRAS DEL TRONO ENCUENTRAN UNA ENORME LETRA "A”. AL ROMPERLA EL
HOMERE SIENTE QUE ALGO SE ROMPE DENTRO DE EL Y SE SIENTE MAS LIGERO)

SENTIDCO DEL HUMOR - Sigamos adelante, nos faltan dos obstaculos mas.
Segin Don Poquelin el siguiente serd...

(SE ESCUCHA UN BARULLO Y ENTRAN TRES ENORMES CORBATAS CANTANDO)

IMPORTANTES - (CANTAN)
. Quién vino a divertirse? ;Alguien viene a reir?
Su tiempo estdn perdiendo y su vida inalgastando,



pues a nadie le importa lo que ahora estas sintiendo,
si estés triste o deprimido, loco, cuerdo, sano, enfermo.

Cada dfa somos mas pero menos diferentes.
Con corbatas y con trajes, directores o gerentes,

Vamos pre bien peinados, per d rel
Cada dia somos mds pero menos diferentes.

Porque nosotros somos gente decente.

Trabaja en algo serio, compra todo lo que pucdas:
un teléfono inalambrico, una casa de pelicula,

un titulo académico, un coche cibermético,

wn nifio hiperkinético y un perro educado

bien educado...jbient

Y sobre tu rutina mmca debes improvisar.
Y sobre tu rutina minca debes improvisar.

Y asf serds normal... tal vez!

(L.OS TRES GIGANTES RODEAN AL SENTIDO DEL HUMOR Y AL HOMBRE)

LIC. - Identifiquense.

HOMBRE - Mi nombre es...

INGE. - Su nombre no es importante, queremos sus credenciales.
HOMBRE - Buzno vo me dedico a...

DOC. - Eso tampoco importa, diganos Jcufmto gana?

HOMBRE - .Y ustedes quienes son?

LIC. - Lic. HFRC 1

INGE. - Inge. HFRC 2

DOC. - Doc. HFRC 3

LIC., INGE., DOC. - Someos los Importantes.

DOC. - Y muestro trabajo es asegurarnos que los que pasen por aqui sesm
importantes.



LIC. - Y si no demuestran que son importantes... *®
LIC., INGE. Y DOC. - No pasardn.

HOMBRE - Estamos buscando mi risa

DOC. ~ Ego no es importante.

HOMBRE - Y qué es importante para ustedes?
INGE. - Todo lo que sea serio.

LIC. - Todo lo que sea cotidiano.

DOC. - Taodo lo que sea practico.

LIC. - Pero sobre todo no hay que perder el tiempo.
DOC. - Porque el tiempo es tmportante.

INGE. - Y lavida...

LIC., INGE. Y DOC. - Es importante.

HOMBRE - ;Y por qué es importante la vida?
SENTIDO DEL HUMOR - Eso, gpor qué?

LIC. - La vida La vida es importante porque...bueno...este...
Inge. ;porqué es importante la vida,

INGE. - Pues porque la vida ..la vida es...Doc explfcalo ti.
DOC. - Bueno, la vida es importante ,porque es importante que la vida
sea importante, ya que si la vida no fuera importante, jqué impor-
tancia tendrfa que la vida sea importante?
LIC. - jBravo maestro! Ni yo lo hubiera dicho mejor.
INGE. - Felicidades, elocuentisimo y tan claro como el agua
SENTIDO DEL HUMOR - Exceleate. Qué uso tan excelso del lenguaje. Qué
riqueza Y el porte de los tres, son tan, Jcomo
decirlo?...jimportantes!

{A CADA ADJETIVO LOS IMPORTANTES SE INFLANN MAS Y MAS)
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SENTIDO DEL HUMOR - Su refinamiento, su destreza, su cordurz, su figura,
su herradura, ..o 4 .
(EL SENTIDO DEL HUMOR SE QUEDA SIN ADJETIVOS Y LOS IMPORTANTES SE
EMPIEZAN A DESINFLAR, PERO INTERVIENE ELL. HOMBRE)
HOMBRE - .Su ultun:_ su pintura, su mesura, su lindura, su anchura, su
a., su el a, su culturs, su...

(LOS IMPORTANTES EXPLOTAN)

SENTIDO DEL HUMOR - Log inflaste de mas,

HOMBRE - Eso quiere decir que s61o nos falta un obstaculo.
SENTIDO DEL HUMOR - Sf{, el desierto de las penas.

HOMBRE - Dor Poquelin dijo que era el mas peligroso. ;Por qué?

3

SENTIDO DEL HUMOR - Porque este obstacul

no lop evitar, brincar
o rodear, tenemos que cruzar por las penas, les tris-
tezas y los problemas para soguir nuestro camino.

HOMBRE - Entonces no hay manera de evitar el sufrimiento.
SENTIDO DEL HUMOR - No la hay.
(ENTRA UN VENDEDOR)

CARDIO - Sf 1a hay. Mi nombre es Cardio Non Senso y he escuchado que
desean cruzaxr el desierto de las penas y yo tengo el artefacto
ideal para ustedes. Se trata de esta herrrrrrmosura de gabar-
dina impermeable que lo protege de todo sentimiento adverso,
poéongasela y le garantizo que no sentird absolutamente nada,
ya que ¢u forro recubjerto protege y aisla el alma no dejando
entraar ni salir ningGn sentimientos. Es un disefio exclusivo de
ios laboratorios Mevale, S A de C.V.

HOMBRE - ;Y de veras sirve?

CARDIO - Claro. Mire a su alrededor y vea cuntos llevan p una, esth

de moda. Para que vea que no 1o engaflo le voy a poner un

ejemplo, para lo cual voy a llamar & mi hermoss asistente...
Lidiat
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(ENTRA AUGUSTO EL PAYASO CON UNA PELUCA Y UNA FALDA)

CARDIO - Ahora le pondré la gabardina y proceder¢ a realizar la pruecba
que usted no podra creer.(A AUGUSTO);Gordis! jFeota! ;Tontotal!

SENTIDO DEL HUMOR - (A CARDIO) ;Farsante!

CARDIO - Muy bien caballero. ;Alguien més que se anime a hacer Ia
a?

HOMBRE - ;Puedo?

CARDIO - Claro.

HOMBRE - jMoco verde?

CARDIO - Lo ve, no pasa nada. Bueno, Lidia, ya vete.

(LE QUITA LA GABARDINA Y AUGUSTO SALE LANZANDO BESOS COQUETAMENTE)
CARDIO - (Le doy la suya?

HOMBRE - Pues creo que 5.,

SENTIDO DEL HUMOR - No gracias.

CARDIO - Permiso sefior, digale a su mascota que no se meta

SENTIDO DEL HUMOR - No soy su mascota, soy su sentido del bumor y no nos
interesa su impermeable.

HOMBRE - Pues el ejemplo fimcions, ademas este sefior no me parece el
tipo de persona que sienta algo.

SENTIDO DEL HUMOR - Ese es el punto. Si te lo pones no sentirds nada, ni
tristeza, ni dolor, ni felicidad, ni amor, ni nada.

CARDIO - Enano me estds echando a perder una venta
SENTIDO DEL. HUMOR - ¢ A quién llamas enano?

CARDIO - {ENERGICO) A ti te llamo enano.

SENTIDO DEL HUMOR - (ASUSTADO) Si, claro, sélo queria saber si te refe-
rfas amf o a algiin otro enano.
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CARDIO - Entonces ,compra uno?

(PAUSA. EL SENTIDO DEL HUMOR NOTABLEMENTE TENSO)
HOMBRE - No.

SENTIDO DEL HUMOR - jBravo!

CARDIO - Como quicra, no lo ito, tengo h 11 , usted e
pierde 1z oportunidad de estar confortabl i ibl
(PARA ST) Conic b1 i ible, suena bien para una
campafia publicitaria, croo que haré una cancién promocional.
(SALE)

SENTIDO DEL HUMOR - No te mrepentiras.

HOMBRE - No estoy seguro, pero ya que estamos aqui, crucemos el desierto
de las penas.

SENTIDO DEL HUMOR - Crucemos.

(EL HOMBRE Y EL SENTIDO DEL HUMOR CRUZAN EL DESIERTO, PERO UNA FUERZA
INVISIBLE LOS VA FRENANDO, EL HOMBRE SE VE CADA VEZ MAS AGOTADO)

HOMBRE - ;Donde estis?

SENTIDO DEL HUMOR - Aqui, Jy tii donde estas?

HOMBRE - Aqul. No tc veo.

SENTIDO DEL HUMOR - Yo tampoco.

HOMERE - Se esta rompiendo.

SENTIDO DEL HUMOR - ;Qu¢ cosa?

HOMBRE - Lo que no se teaia que romper.

SENTIDO DEL HUMOR - ;Qué cosa?

HOMBERE - Lo que dijo Don Poquelin que no se tenfa que romper.
SENTIDO DEL HUMOR - ;:Qué cosa?

HOMBRE - Mi corazén. Se estd rompiendo.
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SENTIDO DEL HUMOR - Aguanta.

HOMBRE - No puedo.

SENTIDO DEL HUMOR - Aguanta

HOMBRE - No puedo.

SENTIDO DEL. HUMOR - Aguanta

HOMBRE - |No quiero!

(AL DECIR ESTO DESAPARECE LA FUERZA QUE LOS FRENABA. SE DETIENEN)
SENTIDO DEL HUMOR - (Cémo que no quicres? Vamos.

HOMBEBRE - Estoy cansado, harto, me duele el alma No quiero.

SENTIDO DEL HUMOR - No vez que si no quieres no podemos seguir.
(APARECE EL VAMPIRO)

VAMPIRO - Tu risa quieres recuperar jarjarjar. No vas a poder jerjerjer
SENTIDO DEL HUMOR - Mira, falta poco, ahf est4 el Vampiro. Por fiavor.
HOMBRE - .Y &i se rompe?

SENTIDO DEL HUMOR - Es mejor que se rompa, 8 que se pudra.
HOMBRE - (PAUSA) Vamos.

(AL DECIR ESTO SE REANUDA LA FUERZA DEL DESIERTO Y EL VAMPIRO CRECE
HASTA CONVERTIRSE EN UN GIGANTESCO MONSTRUO)

VAMPIRO - Vas & morir jirjirjir.
(EL HOMBRE Y EL SENTIDO DEL HUMOR SE ENFRASCAN EN UNA GRAN PELEA
CONTRA EL VAMPIRO DE LAS RISAS Y LO DERROTAN. EL VAMPIRO DESAPARECE

CON UN GRAN ESCANDALO, TODO VUELVE A LA CALMA, EL. HOMBRE SOLO EN EL
CENTRO SE INCORPORA)

HOMBRE - Sentido del humor, lo derrotamos jlo hicimos! pero no siento
que haya recuperado mi risa. Sentido del humor ;doénde estds?
Mi risa, quiero mi risa
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DON POQUELIN - (ENTRANDO) Ya Ja ticnes, s6lo que estd muy débil, de hecho
esta muri+ndo.

HOMBRE - ;Don Poquelin! ,Porqué esta muriendo i risa?
DON POQUELIN - La perdiste por mucho tiempo y ahora es demasiado tarde.

HOMBRE - No puede ser, tengo que revivirla, mi sentido del humor me
ayudars ;donde esta?

DON POQUELIN - Ahora es tan pequefio que ya no lo ves.

HOMBRE - No quiero que sc muera mi risa, Don Poquelin, su excelencia,
ayudeme por favor.

DON POQUELIN - Existe un ultimo recurso, poro si este falla nada podrés
hacer.

HOMBRE - Lo que sea, haré lo que me pida

DON POQUELIN - Ei cuarto de los espejos.

HOMBRE - ;Qué en eso? ;Déndo esta?

DON POQUELIN - En el estamos.

(SE ILUMINAN VARIOS ESPEJOS)

HOMBRE - ;Qu¢ debo hacer?

DON POQUELIN - Verte en tos espejos.

{EL HOMBRE SE VE EN VARIOS ESPEJOS, HASTA QUE SE DETIENE FRENTE A UNO)

HOMBRE - (SORPRENDIDO) Soy yo, pero hue mucho tiempo, cuando era un nifio. Estaba
aprendiendo a patinar con mis do de rep ladré el perro de Juan, me
asusté, me cai y todo el mmdo se 136 de mi.

Me acuerdo que me enoje mucho en ese momento, pero la verdad si fue muy
graciosa (SONRIE Y VA A OTRO ESPEJO) Ese oy yo cuando me puse mi
primera corbata Fui a una fiesta en la secundaria y qué importante me sentia, pero
cual fue mi sorpresa cuando descubri que yo era ol tinico con corbata. Nadie quiso
bailar conmigo, jquién iba a querer bailar con alguien peinado de raya en medio?
(RIE DEBILMENTE Y VA A OTRO ESPEJO) Al estoy cuando me recibi. Me
toco dar un discurso por haber sacado las mds altas calificaciones, y al pasar aj
frente me doy cuenta que el discurso que preparé toda la noche, re me habia
olvidado en ¢l escritorio. Me tuve que poner a improvisar. Me sudaron tanto las
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do recibi ma dipl le dejé Yos dedotes marcados y asi lo
emnarqué (Rna UN POCO MAS Y VA A OTRO ESPEJO) Eso fue hace poco,
estaba lloviendo y meti ¢l pic en un charco de lodo, sc me abriéd el portafolios y
pasd un coche y me salpicé, qué chistoso me veo haciendo rabietas (RIE A
CARCAJADAS);Mi risa! jHe recuperado mi risa!

(ENTRA EL SENTIDO DEL HUMOR, SE ABRAZAN. ENTRA DON POQUELIN)

DON POQUELIN - Quiero decirte algo mas ¢t sabes porqué el hombre es el
Gnico animal que rie?

HOMBRE - ;Porque es 2l mas listo?

DON POQUELIN - No. Porque es el m#s tonto. Se ha hecho la vida tan
dificil que para soportaria iovent6 la risa. Por eso,
para no volverse loco hay que reir un poco.

UNA GRAN BANDA DE PAYASOS ENCABEZADA POR AUGUSTO, NIEVEFAZ
Y PATIRO. TODOS CANTAN Y BAILAN)

DON POQUELIN - Los problemas, los dilemas,
188 preguntas sin respuesta,
1a injusticia, la pobreza,
tantas caras de tristeza,
la migeria, 1a locura,
1a crueldad, 1a guerra, la torturn.
Es para volverse loco;
hay que refir un poco.

COROQ - Para no volverse loco
sélo hay que refr un poco.
Para no volverse loco
86lo hay que reir un poco.
Unarisa desatada
que te de forme la cama
o uparisa callada
que en ¢l alma es forjada
Motivos no faltaran
para refr sin parar,
un nifio filosofando
© un adulto jugando.

Pura no volverse loco
86lo hay que refr un poco.

DON POQUELIN - Los problemas, log dilemas.



CORO - Unarisa desatada

DON POQUELIN - Las preguntas sin respuesta.
CORO - Que te deforme la cara.

DON POQUELILN - La injusticia, la pobreza.
CORO - Un nifio filosofando.

DON POQUELIN - Muchas caras de tristeza.
CORO - ;Es para volverse locot
TODOS- Parano volverse loco

s6lo hay que refr un poco.

Para no volverse loco
86lo hay que refr ua poco...mas!

(TODOS RIEN MIENTRAS CAE EL TELON.)

CARLOS CORONA
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