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PRÓLOGO 

El titulo de la presente tesina le fue dado antes de decidir el nombre definitivo de la obra:. 

.. La Risa E>ttraviada". 

Sin embargo me parece que es muy atinado el ti.tu.lo "La Ris~ montaje de una tra.gicomedia 

infimtil" para. este trabajo. ya que re8UDJe los tres aspectos principales que se abordarán... 

F.n primer lugar so hará una. breve reflexión sobre la risa;. cómo sw-ge. qué :función tiene en 

la sociedad y como conseguirla con un fin estético. 

En segim.do lugar el proceso de montaje de una obra. de teatro infantil; las técnicas usadas. 

el camino para interesar al nin.o on tm.a historia,. la complejidad que pueda tener y la 

responsabilidad que tm. trabajo para ni.O.os exige en el croador. 

Pero lo quet creo que es la. bae0 d@ esto trabajo se rosum.o en el género de la obra mimna: 

tragicomedia. 

Como género dramático tma tragicomedia nos narra ima historia donde los prota.g:on.iataa 

qujeren conseguir una meta. se enfrentan con diversos obstácu:los y el cmnino esta rodeado de 

elementos cóm.icoe. cb-amáticoo y m.fsticoa. 

Esto es exactmnente lo que un grupo de temro fbrjado en la Universidad Nac:ioual 

Autónoma de México enfrentará. para logna- estrenar una obra. 

El grupo "Bochinche., surgió como wi grupo de alurnnoe de la ClllT"'l!IT'a de Limratura 

Dnunética y Teatro que se junt:aron para. montar wm obra dirigida a los nidos por las ganas de 

hacerlo. El tiempo ha pasado y C!I grupo sigue tnlbajando. Cada montaje nuevo os una 

tragicomedia.. con eoeaa para reinse. otnul para llorar y con mucha m11ftica. 



Por eso me pareció interesaute resm:nir en el presente trabajo la mucha o poca experil':Dcia 

que el grupo ha conseguido on sois aftoe do trabajo. esperando que en algo sirva como roreroncia 

para los estudiantes de teatro que desean juntarse a montar mia. obra por las ganas de hacerlo. 

Hablaremos de loa problemas para guiar a un grupo. para seducir al materia] humano. de la 

búsqueda de un lenguaje propio. de los prejuicios que hay que vencer contra e) teatro infantil. de 

las relaciones públicas pera conseguir producción y de otnis cosas que VBn desde actores 

le.-ionados. hasta pleitos con técnicos de tueca. Todos elementos de nuestra cotidianidad 

profesional y pm-a los que la escuela. muchas veces no nos prepara 

La reflexión más importaole de la tesina será que lo único que importa es tleg:ar al final 

de miestra tragicomedia. ese momento en donde ya no importa nada. más que el ritual que está. a 

punto de producirse. el momento de deaeurnoa "11Wcha mierda" y escuchar la tercora. llamada. el 

momenlo do sentir que nos brinca el corazón ante la expectativa de la reacción del monsllUO de las 

mil cabez.as. el momeolo de eatrenar. al fin,. una obra de teatro. 



CAP!TULOI 

LARISA 

.. 

De pocos temas se ha hablado tanto y se ha esclarecido tan poco como de la ris~ as( que 

trataremos ·de centrar esta parte de nuestro estudio en las definiciones que nos apo11en la 

in:formación necesaria para uos. comprensión CtStética de la risa. 

DARWIN seftala que en los ni11os peque:D.os surge como tma manifestación de placer y que 

esta mimna reacción se observa. en los monos y loe idiotao. en los adultos existen diferentes causas 

de risa que pueden ser motivadas al tratar de ocultar otras emociones tales como ~ vergüenza o 

timidez.. 

:Habrla que diCCTC'Dciar la sonrisa de la risa. Si es muy probablei que la sonrisa trurja como 

tma comunicación para aeftalar que nos enconlram.ou satisfochos .Los bebés imitru1 la sonrisa de loe 

adultos que loa rodean como un mero movinlleolo dei loe múscU.los facialee> pi:.ro pronto descubren 

que esto gesto provoca placer en el obaenrador. Azl como el llanto se convierte en la sC"ftal para 

indicar necesidad. la somisu. se convierte en el leoguaje de la satisfacción. 

Eu nuestro trabajo nos ioteresará el estudio de la risa en lo que D~n llama ocultar 

aentimitnitos. Para nuestro int~ dinnnos que> nlÓB que ocullac"loe. la risa lou lil>~ra. d" otra 

man.era que es socialmeote m:és: aceptada . 

La teorfa de BERGSON aporta inf'ormación importante. sobre todo porque reflexiona sobre 

la risa provocada por el ef"ecto cómico y que. pana tm estiidio estético. ee la que más nos interesa 

Lo primero que seftala es que no hay nada risible fuera de lo humano. Si la nalUnl.lem se 

torna risible es porque encootramos en ella elementos lnunanos. por ejemplo lUl palo vestido de 



marinero,. que habla y ce neurótico. Este autor aeftala que la risa ee produce ante el rompimiemo 

inesperado de las normas humanas,. provocado por la rigidez y la falta de adaptación a dicho 

rompimiento. 

Por ejemplo. en un desfile de modas w:ia modelo cae de Ja pasarela. Provoca risa a Jos que 

Jo observamos debido a que en oucstro esquema mental no esperamos que la modelo ae caiga,. 

ade1Dés sufre la calda por la rigidez de un caminar no natural. 

Del movim.iento el autor dice que toda acci6o que se torna mecánica nos produce riea... 

aiempre y cuando sea iavolUU!aria; por ejemplo un tic nervio&o. 

Pera Bergsoo. una fillla de carácter que se repito incontroleblemento. y que es negada por 

su autor. sufre el mismo efecto cómico de mcconiz:ación. Las Preciosas Ridlculas no saben quo 

csttm •icndo burladas por un criado y su frivolidad las ha.ce caer en el ridículo una y olra. vez • y 

cada una piensa que la tonta ea la otra. 

Existe una diferencia entre el que hace reir y del que nos refmos. Lo gra.cioaio siei:upr-e es 

iuvobmta:rio. Si descubriéramos que la modelo del ejemplo anterior se cayó de la platsforma 

intoncionah:aeuW, para caor on los brazos de alguien. ya no ll't'ria chistoso. El quo ooa hace reir 

solamente evidencia la rigidez en una situación vxtenia .Si la modelo cae en loa brazos de ma 

hombre con su esposa. y éste no se lo esperaba,. nos rvire'Dlos del hombre gracias a la ~lo. 

Por eso ha.cene el ... chistoso,.. mm.ca es 8"1'Zioso. El arte de un actor cómico ea maoejm­

ambos phmos. El sabe que nos hace reir. pero ol personaje jamás debe saberlo. pues en ose 

momento parecen\ que se burla de si mia:mo y dejan\ de provocar risa. 

Al ser tal vez el primer tndado filosófico serio sobre la risa. la teoria de Bergeon rosult:a 

indispensable en nuestro estudio. ei.n embargo,. creo que el lllllor ca.e en la rigidez que '1 miBIDO 

critica. El autor menciona vmioa ejemplos de efecto cómico en los que trata de ajustarlos a 11U 

teorla de la rigidez y la mecanización. Existen mas causas del efecto c6m1co y trataremoa de 

analiz:m-las mas adelante. 
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SULLY basa su teorln en la socialización de la rie& F.n primer lugar como un mecanismo 

de aceptación. mediante el cual un grupo comparte loe motivos que provocan la risa;. en segundo 

lugar airve ptsra cuidar la salud dol grupo. al no permitir la entrada del elemento que produce risa 

y. por último. es un corn-ctivo al ee1laler las situaciones que no deben repetirae. De esta numera 

corrige al individuo victima de la burla y al que la observa.. Pero sobre todo Sully menciona que la 

risa. cumple la fimci6n do provocar diversión ante lo risible y que lo risible es seftalado por e\ 

grupo. tomando lm carácter permBDenle y una dimensión universal, como puede ser lo considerado 

como indeceate, la raroza,. la niptnra. de las reglas, las deliilgracias menores, entro otros aspectoe 

relativos al comportmniento colectivo. 

Esto es lo que hace tan dificil el estudio del efecto cómico. pues al estar estrechamente 

relacionado con el comportmniento social, evoluciona al mismo tiempo quo la sociedud donde 

o~. Fara un extranjer-o es més m.cil encontrar qué hace Uonn- a ml pueblo. que descubrir qué lo 

bace relr. 

La poBllu"a social y iill fimci6n correctiva. psrocen acercan;;e más a la naturaleza de nuestro 

estudio. asi como la diversión mxte lo risible. Ahora tendremos que aer más clu:ros en cuanto a quó 

ce risible on la actualidad; que es risible para. un ni.no y que lo o& pura un adulto. 

FREUD baco un análisis desde distintos puntos de vista,. tal vez el que más nos interesa es 

el de meCtlllismo de def'ensa ante aituacionea que nuestro consciente no puede resolver o que 

detonan algo en nuestro subconsciente. La -foto de un bebe vestido de gángster nos da risa, pues 

maneja conceptos irreconciliables en nuestro eequema consciente,. necesitando la liberación por 

medio de la risa. Por otro lado~ el pueblo de !\.léxico se rie de la muerte porque 

subconscieotemente le tiene mucho miedo. 



Freud define la fimción del chiste como W1 desahogo de la energía psjquica ante 

11ituaciooes de ira. tnstezn o de represión. Ésta. es Ja fimción mas importante e imnediata do la risa. 

Si no se hubieran hecho chistes acerca del temblor de la ciudad de México en 1985. no se podrfa 

vivir con la Unpotencia de algo terrible que f"uc in"'vitablc. 

Una vez sea.alados Jos aspectos relevantes en 1a literatura de los autores arriba 

mencionados. podemos destacar los siguientes puntos en los que coinciden dichas teorías: 

l)su función de comunicación y aecptaci6n del grupo (risa social) 

l)su fimción correctiva y socializadora (risa critica) 

l)su ñmcióa como válvula do escupe ante otras emociones o agresiones al subconsciente 

(risa Jiberadoni) 

RISA SOCIAL: la función gregaria do la risa está lntimamcmle vinculada con la fimci6n 

gregaria del teatro. Por medio de la comedia. la sociedad se divierte riéndose de &í mimna,. pue11 

está. protegida por el anonimato que da la condición de espectador. lo cual le permite reine de al 

mi&mo y sentir \DlB. gran liberación. pues etrtá de] lado del que ac rfo y no del quo ae están riondo. 

mmque sea de a( miBDlo; éata es la misma reacción que ocurre cuando uoo se cae y antes de que los 

dC'111ás rfan uno miBDlo se om:pieza. a reir, panl protegeTSe. y as( pasar a ser del lado .. reidor'", pues 

es cic:rlo que no existe mejor defensa que el Blltoeacarnio. 

RISA CIÚTICA: Este punto ha sido muy discutido. pues si la risa libera y en esta 

liberación está su ealitáacción ¿qué es lo que queda d~ aprendizaje tras el fonómeno de reir? 

Tomando en cuenta que Ja risa noe eeftala conductap reprobadas por la sociedad~ el que observa 

tma conducta. no apropiada evitará el repetirla para no ser victima de el escarnio aociaJ. Pero 
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amebas vecoe la corroctividad do ta ri11a está en la misma risa.. puos las conductas seilaladas como 

en-óoeas no merecen mayor castigo que la burla. Asf pues. cuando un chofer de colectivo en 

México es grosero con nosotros no nos queda más que reir. pues la risa nos sirve como 

administrador de justicia. 

RISA LIBERADORA: Hemos hablado mucho de la risa que administra la sociedad pero 

¿qué pasa cuando es toda la sociedad de la que se debo uno reir. o todo un sistema poUtico del que 

nos reCmoe por impotencia?. La mayoría de los psicólogos ee.n.alan la risa como el escape de 

energía pelquica ante la liberación de una tensión. Los ejemplos más claros serian la risa ante las 

cosquillas. la risa de los nitl.011 BDle temas que sus padrea mencionan como ímpropios (escmologfa, 

sexo. filltas religiosas). Ja risa de los chistes en los velorios o la risa nnte tm.n desgracia que nos 

ocurrió en el pasado. De etrto podomos sacar en conclusión que la risa es una rebeldfa ante lo que 

no• presiona.. anto lo que quisiénunos evitar pero. si volvernos locos o morirnos no noe convence. 

DO DOB queda más que reir. 

A.si pues. como dijo MarkTwain: ºel principio do la risa no es la alegria sino la tristeza.-•1• 

A continuación anali.zaremos algmias teorias drmnéticas sobre Ja comedia y e) humor. 

Popularmente y desde sus inicios el tealro se ha dividido de don formas: el que nos hace 

reir y el que nos luu:e llorar. 

Ahora bi~ ¿cuál es el tea.tr-o que nos hace relr?. Desde BUS inicios la comeidia,, o el tea1ro 

que l:lace reir. ha aido menospreciado y ya Aristóteles se queja de conocer poco de sus orfgenes 

por uer consíderado un género menor. Pero si el principio de la trngedia e-e tul sa.c..~ificio. el de la 

comedia es el juego . 

1 cf. Twain., M... citado porLu;anN. El HumonlIDQ, p. 17 



Siempre ha existido la necesidad de burlarnos o satirizar Ja vida. Tal vez l.m hombre 

primitivo imitaba el cammar de t.m animal para producir Ja risa deJ resto del grupo. ol grupo va 

creciendo y por lo tanto crecen los blancos de la sátira. Pero esta burla puede quedaT en una 

rimplo parodia que ee el juego por eJ juego mismo. la real burla critica. cosas que apm-eiitemonlo 

fimcionan pero que se sabe deben ser corregidas. La burla no da cuarte) ni tiene piedad con su 

victima. 

La Bruyere dice sobre la burla: "ataca al hombre en su último refugio. que consiste en la. 

opinión que éste tiene do al mismo, busca ridiculizarlo ante 8'UB propios ojoa ... .-2 

Existo otro problema.. este seftalar lo que no :funciona., ¿en qué momento deja de ser risible 

para ser alemorizante?. La diferencia entre lo que nos da terror y to que nos da risa es muy 

pequen.a. Esta dif'erencia. consiste tan sólo en que en la risa aún tenemos la esperanza de que ee 

corrija el caos. Un hombre que cae por una cáscnra. de plátano y ae rompe WJ.a pierna puode ser 

cómico puoa su piOTna sanará;. si se roIDpo &1 cuello al caer y muere no da risa pues ya no existe 

espenmza. 

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

que se haga algo al respecto; en el momento que no tengamos de qué reir, habrá. muerto la 

esperaoza. y ya no será necesario el trabajo del artista. 

No hay que confimdlr humorismo con optimismo. El optimista esta ciego a los problemas. 

de beche los niega y el l:wm.orista es todo lo contrario. debe estar perf'ectmnenie consciente de loe 

problemas pan1.poderlos critica.- con conocimiento de causa. 

La burla puede ser profimda o no. La parodia sólo roza a su victima,. quedándose con loo 

aspectos externos y critica por puro mobvo lúdico. Un ejemplo de esto serla burlarse del aspecto 

2 e!. P11tri11.p. p1cc;ipp«JO de tcntro. p 348 
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fisico de \Dl gobernante comipto. No se está criticando lo quo realmento deberla cambiar. quo es su 

COrTlJPCÍón,. solo se hace tma burla estéril. 

La sátira critica lo visible y lo profimdo. va a lo que aparentemente fi.mciona y lo 

desenmascara. y no ee conforma con el juego. pues busca exorci.2:ar su dolor exponiendo las causas. 

"--- en la comedia ta cosa está. clani; porque W18. vez compuesta. la intriga según verosimilitud,. los 

poetas ponen a loe personajes los nombres que primero les vienen.- .. En la tragedia suelen 

CODlleTVBl"BC loa nombres históricos.Y la CUll&a do ello es porque solamente lo posible es c;rc(ble; 

que no tenemos sin m.és por posible lo que aún no ha sucedido. mientras que lo sucedido es ya 

crvideutemeoto posible. que no bubiora sucedido .. de no ser posible.º' 

F.n esta aseveración Aristóteles parece decinlos que la comedia siempre habla del hombre 

común y de situaciones que son posibles porque ocurren. La tragedia nos advierte de Wl problema 

que ocurrirá. ei no corregimos los errores. o de lDl problema que ocurrió y que corre riesgo de 

repetirse; esta distancia del problema lo vuelve apocallptico .. proiOtizador e implacable. La. 

comedia nos habla de un problema que está ocurriendo ahora mismo. En la. tragedin. el orden debe 

regresar mediante la destnicci6n del que lo desordenó. En la comedia el caos no ee corregido pues 

s61o existe tm Edipo .. pero existen muchos "1'ertuf"os"". "'avaros"" o ''mentirosos"'" y la comedia nos 

advierte sobre ellos. 

Para criticar un problema no podemos estar dentro de él., pues eso nos vuelve parciales. La 

comedia nos exige una distancia que no puede tomar partido ni p<>I" tmo mismo. y sólo toma partido 

por la vida. La comedia es analUica. filosófica.. razonada; es decir,. intelectual. 

~ cf. Ari.t.Oteles El Arte .Pod,ica, p.37 
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Se dice que Ja vida es tma comedia para eJ quei piensa y un drama para cJ que siente. A.si 

pues Ja comedia es una manera inteligente- de entcndt.~r nuestro presento y puede ser tan profimda y 

dolorosa como uno lo desee. 

Erick Beatley cuando babia sobre la comedia comienza con la ti-ase "-Yo sólo estaba 

bromeando" ... ., esto parece enceTTUr Ja esencia del humor. Las bromas nos pe.rm..iten decir las COAS 

més terribles sobre algo o sobre alguien y siempre tenemos Ja excusa de decU--"- ¿pero por qué te 

enojas,. si sólo es una broma?-º. No en balde !Iwnberto Eco en '"El nombre de Ja rosa'". dice que si 

Ja sente tomara en eerio el motivo de la risa. descubrirJa Jo terrible de estas CllUB88. Bentley 

plantea que la comedia es alm más desespenmzadora que Ja tTB.gedia pues nos parece decir que Ja 

vida ni siquiera es digna de tomaree en cue~ por Jo tnnto Ja vida es una catástrofe,. pero no por 

oso la comedia dejará de decir Jo que piensa. 

Bentley dice: ''"'El arte de. Ja comedia_ entonces~ es wt arte desengaftador. que ayuda a 

( ... ) .. la comedia es WJ arte ideado no para condenar el mal. sino para ridiculizar una Calta de 

conocimiento de sf miBIDo'' . .> 

De esto entendemos que Jo. comedia surge como un& necesidad de decir lo que nó eo nos 

permite decir. pero también de mostrarles a los demás BUS errores y de que quieran escucharnos. 

Ramón Fernández nos dice sobre Moliére: "'Nos ensetla eJ arte, terriblemente dificultoso 

de vernos a nosotros m.iSllloB~ a pesar de nosotros". li 

Lope. MoJién-. Osear Wilde surgrn coa10 comedióg:núos en sociedades toni.blemeuto 

castnUltes y logran., en medio do un verso, pomposidad o ironfa. reflejar ttwchos de los vicios de 

'cí. Bc:nt.Jey.,lU..aVido del prama p.273 
Sibid,. p .. 28.S 
•e(. Fern6ndez. R~.citado por Bent.ley.E ..lA.Y .. J.~A .. JicLia11wa. p. Z8'."i 
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su tiempo y no hablan do tm. Rey de Tebas o tm príncipe en Dinamm'"ca. hablan del individuo que 

esta en el palco de onfreute viendo la reprosentación.. 

"El sentido de lo cómico tra1a. de lidiar con la diari, pe~ constaote, ineludible dificultad de 

ser. Pues si la vida cotidiana tiene m:ia corriente secundaria y profimda de lo trágico. la corriente 

principal es la que suministra ma1erial para la comedia .. 7 

Bentley dice acerca de la pellcula EL ORAN DICTADOR de Cbaplin: c~la misma 

consiste on tm adaptan:e a las cosas. ee un modo de convivir con Hitler. Su lwmor es et de loe 

hombres pequeOoe que dunmte milenios se han burlado do los grandes haciéndoles muecas, y hao 

oxpresado asl, y agotado su lmpebJ revolucionario. La expresión "'•somie y aguanta" lo dice todo. 

Ea el hecho de son:rvlr lo quo nos permite aguantar. o.A 

Muchas veces lo cómico nos pm-ece c6m.ico por que no nos queda otro remedio, la 

comedia se convierte en lU1 grito deaesperado que desea que todos veantoa las cosas como son,. 

m.mque no seamos capacee de entenderlas y mucho meaos de corregirlas, pero si no nos queda el 

rofrnoe, entonces ¿qué noa queda? 



EL INICIO 

CAPITULOII 

•BOCHINCHE" 

13 

Hscc 6 atloa uo. grupo de alm:rmoe de la cmrera de Literatura Dramática y Teatro de la 

UNAM. deciden no esperar a ser llamados por alg6.o finnoeo director para. hacer tea!ro y forman el 

grupo "Bochinche". 

Como este grupo B"Ul"gen muchos en todas las escuelas de teatro y andan por ahí destrozando 

obras. pues echando a perder se aprendo; pero en realidad son pocos loe que duran más allá del 

ticrmpo do la can-era. Sin embargo es un proceso natural y un va.Jioao complemento ou el 

aprendizaje poner en pn1ctica lo estudiado en el colegio. Asf que se entra al grupo de muy buena 

gana y todos entregan su tie-mpo y su fe. y se suefta con ser un grupo de resonancia nacional, mmquo 

todaviaestámuy lejos de serlo. 

As{ surge el grupo "Bochinche-. Eu 

infimtil y montar obras de autores mexicanos.. 

inicios sólo tenia dos pr-emíaaa: bacor teatro 

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

de Ignacio Betancourt y Tere VaJenzuela. rospectivmnente. y ambas obras dirigidas por Víctor 

Bliez. 

Mi experiencia en ellas es como actor y ea la época más romántica del grupo. La 

producción sale de la bolsa de maestros padros y la ropa vieja.. las fimcionea son en Ca8&8 do 

culb..u"a. ferias de pueblo o fiestas de amigos; las reuniones para ensayar. hacer producción o hablar 
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del :futuro del grupo so rodean de tma mística de amistad. bohemia y ologioe mutuos; ee habla do 

tener una cmnioneta para el grupo. una casa para ensayar y de que mmca nos vamos a separar; pero 

sobro todo uno tione mucho tiempo y amor para dedicarle al grupo. 

La. aiguiente obra que ae monta ea FAUNA ROCK de Leonor Azcárute. dirigida por Maru 

Gan:ia. Un afto de&pués el gnipo sigue junto y empieza a surgir la duda de que tal vez lo que se 

dijo pudiens. convertine en realidad, asf que estn. obra. ae escoge con más cuidado y se phmtean 

má& pn.müeas: mm.que nuestnls gammcias son pocas se decide que siempre existirá un sueldo m6s 

para el :fondo del grupo. ae decide invertir en el primer patrimonio del grupo: una grabadora. Se 

decide también buscar mejores :foros. mayor retribución económica y concursar en :festivales de 

teatro infimtil. El resultado de la obra es de mucha más calidad que las anteriores. miestros 

maestros y amigos nos felicitan por el crecimiento del grupo. Se obtiene tm tercer lugar en el 

f'estival Viqp.nia Fábregas e incluso salimos en algunos periódicos. Esto nos alienta y ae decide 

dar fimcionee en donde se pueda mostrur el trabajo. Todo sigue siendo armonfa en el interior del 

grupo pero no dunuil mucho. 

VACAS GORDAS 

Fmma Rock fimciona, se devela lD1B placa de .50 funciones y se decide cootimmr con la obra 

pero mejorando la producción. Sin emb81"80 •e preReotao ria.as internas. provocadas por cualquier 

coaa: algmios actores creen estar más aptos p&n1. dirigir que el director. ouvidias entre las actrices. 

relaciones de paroja que rOlllp.u., etc. Esto exige una postura más fuertfit dol "'1tonces coordinador 

del grupo. pero no la tiene~ su carácter es bueno paca sonar. pero no para tomar decisiones. El 

trabajo mú: pesado de dirigir 1m grupo no es el que se te OCUITBD buenas ideas o que bables 

"bonito" para convencer a la gente. po.-que esa es la parte divertida; Jo real.mente pesado de dirigir 

es tomar decisiones: correr a un actor ain importar tu relación personal. decidir dónde y cuándo 

dar :función pm-a que sea convenieute pm-a. el grupo. etc. 
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Mucho •e ha hablado de que el teatro no es tm.a. democracia. Es cierto: el teat.-o 0e una 

dictadm-a derrocable. pero el dictador debe ganarse la confianza y tener el carácter. Asf que ante 

la primer crisis nuestro primer coordinador no fimcionó y tuvo que ser re"emplazado. Hubo quien 

estuvo de acuerdo y hubo quien no. asl que mucha gente salió del grupo pero entró o~ y lo más 

importaDte: la obra Fwma Rock sobrevivió otras SO time iones más. 

Tras esta reestructuración ae decide que la compe:fHa ea de repertorio. asf que ae remontan 

las otras doa obn1B y se dan fimciones pma que Bochinche sea un negocio. pero esto nunca sucede. 

Se cree que el tnlbajo de vender tma fimci6n teniendo la obra. puesta es lo más sencillo. pero no: el 

trabajo de vendedor no es más :fa.cil ni más dificil que el de w:tu.ar o dirigir. simplemente es otro 

trabajo. y ninguno de nosotros estaba capacitado para. ha.cerio. No obstante se dan fimciones de las 

tres obras aquí y allá con relativa calma y todos parecen estm" con:fonnee con tmestnl nueva 

coordinadora, menos carifto11a pero nrucho más práctica. 

El eigu.iente paso es tma obra nueva. mucho más ambiciosa. en un teatro :más grande .. con 

mayor difusión y tal vez alg6n actor invitado que aaogure la taquilla. 

Se presentan varios proyectos.. entro ellos LA "MAR.A VII.LOSA HISTORIA DEL 

CIUQtrrrO PINGOICA de Sabina Berman. dirigida por mi. Esta ea la obra que se escoge y so 

oo:zpioz.::a a ensayar. Hasta i:ae momento en el grupo aiotl:lpn' el d~ctor artisti<:o y ol ~oordinador 

hablan aido la misma peniona,. pero en este proyecto no. Yo sólo dirijo la obra y la coordinadora 

se CDcarga de buscar apoyos. Evidentemente esto fimciona y la obra ea elegida en la Primer 

Convocatoria de Teatro del fA.fSS en la categoóa A. Comionz:a. la bonanza: srmi teatro. gran 

producción. cincuenta funciones aseguradas con nómina; por fin aquellos sueftos se vuelven 

realidad. Pero no todo• o&táo Celicee. la coordinadora del grupo trabaja dw"o por Pingoiea. pero en 

ol trabajo do ofiei.na.. su vena artística se enctJt"ltJtra algo :fi:ustrada y decide renunciar. 
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El grupo no puede &eguir sin coordinador. por Jo que hay que elegir a uno nuevo. Asf que 

se vota y soy escogido. regresando a nuestra tradicional situación: el director. el coordinador y el 

productor ojecutivo son la mi6Dla persona. 

Este cmnbio de cabeza no provoca mayor tnmtorno. ya que el grupo sigue ·con las vacas 

gordas. La obra ea muy bien recibida por el público. ea seleccionada por la APT como una de la 

tres mejores obras inf"antilea de 1992, se muda de teatro consiguiendo tm productor privado y llega 

a las 100 represeuta.ciones. 

Esta obra fue un paso IIlllY gnmde del grupo. donde intervino ol trabajo duro. ln le y la 

1rt1erte,. pero después de este paso temamos que dar otro más grande. y tal vez el grupo no e8taba 

listo para darlo. 

ELCAl\mIO 

Otro miembro del grupo llegó con una propuesta. personal; MARINERO QUE SE FUE A 

LA MAR. de Remato Gómez. dirigida por Leonm-do HerT'et"B;. el resultado fue muy bueno: una obra 

11encUla de sólo doa actores y tma vez mú el trabajo conjtmto de un director y un coordinador 

habían Jogru.do sacar el trabajo con rapidez y eíectividad 

La organización del grupo parece e&tac fimcionando~ sin embargo hay una parte del grupo 

que no está tnlbajando. BRÍ que &e propone una obra nueva: MUNDO NOCTURNO do Tere 

Valenzuela quo será dirigida por otro miembro del grupo. Los ¡n-oblemas empiez;an cuando el 

director llega tarde a los ensayos y demuestra poca claridad en su propueBta. Pero la bomba 

explota. cuando hay lm reclamo del director hacia la manera en cómo estoy manejando a 

"Bochinche''• argumentmido que soy más colérico que la coordinadora aa.tcrrior y que eso me quita 

objetividad en mi trabajo. llegando a pedir que sea despedido del grupo. A estas alturas la 

con:fiaoza del resto del grupo hacia ese miembro se ha perdido por completo y todos piden que se 



17 

vaya. La obra se ha quedado sin director y decido pedirle a una de las actrices que asuma la 

direcci6n ya que ella habfa demostrado interés en dirigir. 

Pero para dirigir hace fult:a más que buena volwitad El resultado final del montaje está 

muY por debajo del nivel de calidad que el grupo habla alcanzado. El grupo ya tenla un 

compromiso con la UNAM pa:nl preeentm"" la obra en uno de sus espacios y con un pequcflo 

financimniento. pero no podíamos presentar la obra. como estaba. Loo actores me piden que 

intervenga como director ertJstico. propongo los cmnbioa a la directora y ella decide que es mejor 

renunciar pues lo que propongo es co.si \Dl remontaje. Una obra parada y dos directores que 

renuncian me ha.ce detenerme n penssr en qué eetá pasando. qu6 es lo que no fimciona,. taJ vez el 

sueno de escuela yu. se habla acabado y era hora de gunrdm- a Bochinche en las anécdotas. o tal vez 

era cierto que el que debla renunciar era. yo. o te.l vez el gn.ipo nos estaba rebBBBQdo y exigia wi 

cambio de a.ct.itud No estoy seguro si hice lo correcto. pero escogi la tercera opción.. 

Hasta este momento yo habla estado manejando el grupo con loe e6talutos planteados por la 

coordinadora anterior. pero actores. realizadores y yo mismo hablarnos evolucionado; necesitaba 

replantear mi postura hacia el gn:po. 

A pesar do los problemas, uMarincro que se fue a la mar" sigue dando :fwu::ionea; ¿Por qué 

esta obra fimciona?. 1'.ic di cuenta. que fiwcionaba porque era un proyecto per5onal, con una 

propuesta clara.. pero sobre todo, habla surgido obedeciendo a una necesidad creadora y no a una 

necesidad de trabajar por trabajar. Muchos grupos de teatro infcotil producen obras como en 

maquila. Es raro encontrar un monlaje inf"antil de autor, en ge:neral se responde a las necesidades 

de las escuelas. a loe temas de moda (eco logia por ejemplo) o a lo que "los nh."los necesitann_ Por 

eso e11 que el tl:'atro in:fimtil en M6x.ico es tan pC"nlcedcro. 

"Bochinche" no se babfa planteado qué quería decir. qué rumbo iba a tomar;. montábamos 

obras para obtener una placa más. para demoetnu- que seigu.iamos haciendo teatro. Habla que 

encontrarle una razón mas profunda al grupo o mejor abortarlo. 
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Lo primero era sacar adelante ''Mimdo Nocturno ... puoe habla que cumplir con el 

compromiso con la UNAM. Me resultaba dificil pues era tm texto que yo no babia escogido y que 

ni siquiera me gustaba. pero decido adaptarlo para hablar de un gusto muy perwonal: la época de 

oro dol cine mexicano. Tnmsfonno a loe personajes en arquetipos como Pedro Inf'ante, Tin Tán. 

rumberas. etc., le agrego boleros,. danzones y frases como: ºni bablw-, tra.is puftal" o "¡Toritoft! ... 

El resultado fimcion6. 

El grupo pm-ecia empez.ar a tener lDl estilo propio,. los actores manejaban un lenguaje 

común y loe montajes empezaban a tener cBnlCtertsticas similares; se C'I'Dpezaba a vielwnbrar una 

propuesta estética., pero habla que seguir experimentando. 

IDENTIDAD 

El grupo empezó a sentir la necesidad de hacer algo no infantil, asf que ponsamoe en 

experimentar con lllla obra p8T8. adultos,. pero quo tuviera el setlo del grupo. EBto ayudarla a definir 

nuestro estilo, pues al llevar el humor y el estilo de actuación a un lenguaje para adultos,. se 

sometería a la prueba de ser reahnoote lUl humor esencial y capaz de hacer re[r a cunlquiera y no 

sólo el pastelazo hueco que. lamentablemente. el níno se ha mal acostmnbrado a aceptar. 

Se decidió escribir un texto a portir de improvisaciones, inspirado por el capitulo de 

TEATRO TOSCO del libro "EL ESPACIO VACÍO" de PeterBrook. Tomando ta idea de tm teatro 

popular. grotesco. lleno de malabares y acrobacia se montó la obra de teatro callejero: LA NARIZ 

POSTIZA, dirigida por mi 

El resultado fue wia obra con elementos populares tales como: luchadoret:i. la Virgen de 

Guadalupe o tm payaso de semá:foro; que jugaba con valores como la fe. lajustici~ el amor o el 

arte. 

La obra se presentó en plazas de la ciudad de México:la. Alameda.. Coyoacán~ Tlatelolco. 

Sm::rto Domingo y einjm-dmes de C.U. 
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Ea tal vez en LA NARIZ POS'TIZA. en donde se detf'"'ine ol perfil dol grupo y el estilo de sus 

actores. pero en esta nueva obra; LA RISA EXTRA VIADA. es la primeni vez quei se experimenta 

con una.real conciencia de lo que BOCHINCHE quiere proponer. aunque esto no significa que el 

grupo ya esté definido y realizado_ Por el contrario. ol haber aguuotado el paso del tiempo y el 

encontrar su identidad sólo significa que el grupo, ahora st. puede empezar a crear. 

PROPUESTA ESTÉTICA 

El grupo oo cree mucho en el teatro lleno do teco.iciem.os, más bien se inclina por WJ teatro 

de actores; pero actol'"es coo un dominio de sus signos proxémicos. kinésicos, lingnfsticos y 

lfC'll9orialea. 

Todo parece indicar quet estamos entrando a una época donde se revalora el dominio de la 

técnica; aaf el circo, la improvisación y la comedia del arte eetán rocupenmdo vigencia. 

Autores como Keith Jobnstone o Peter Brook hablan de la necesidad de t.m teatro mfls 

directo .. sin pedanterla conformada por el vacfo y la :falta. de vida en el escenario. En esto fin de 

milenio en donde nada parece tener sentido y parece haberse perdido el rumbo. debemos hablar de 

valoree müversales y debemos hacerlo sin tentarnos el conazón.. Por eso en la actualidad se reCUIT'e 

taoto a. los autores clésicou. pues para logrm- la. tmivcn:aliclad se necesita tocar valorea 

lllliversalea . .Asimismo existe Wl constante recurrir a ]afilrsa_ pues ca el género teatral que permite 

hablar do valorea en su mBDera más esencial. 

Pero ¿cómo lograr esta tosquedad sin CaeT en el absurdo. la inconsciencia o la. fD.lta de 

propuellta? Pues como lo hizo la comedia del arte: con un perfecto dominio de la t6cnica. 

El ntarrir al uso de clemontoa populares ha sido otra constante en el trabajo d~l grupo. No 

trablmos de hacer un teatro populachero~ sino peruumdo en que. si el teatro es W1 refleijo de la vi~ 

debemo11 toinar los elomento& culturales de nuestro entorno y buscarles su lugar en el lengtUtje 

toelral. 
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En este pai11 el creador no debo cirCUDBcribir &U trabajo a una élite. La responsabilidad 

social es cada vez mayor. Asf pues. el grupo BOCHINCHE no busca entretener al público. busca 

divertirlo. 

En e1 entretenimiento no se tiene ningún compromiso hacia lo que ae observa. pues aólo 

huaca di&traer nuestra mención en lo que ocurre algo que esperm:nos (por ejemplo: escuchar 

m6aica en lo que llega el doctor o ver televisión en lo que llega la muerte.) La diversión nos 

provoca uo estado ritual donde nada es mAs importm::tte que eso. consiguiendo con nuestra atención 

la vulnerabilidad suficiente para que entre en juego Ja. imaginación. logrando un ejercicio de las 

emocione• que sacude nuestro esplritu. 

Pm-a llegur a elrto estBdo ritual lo primero quo •e necesita es obtener la confianza del 

espectador. y eso lo lograremos haciendo un teatro direcio. que toque fibras elementales en el 

espectador, que apele a su imaginación. sin impostaciones. que no busque explicar la conducta o la 

cultuna. nacional: que la refleje. Pero sobre todo el grupo busca hacer un teatro que sea sincero 

consigo mismo. 

La crisis teatral en el mm:ido no es un reflejo de que éste se encuentre en agonia y IDUCho 

menos en oxtinci6n. La neccaidad do rito ea imprescindible en toda sociedad. Tenemos quo probar 

ID.ftl'V1UI f"onnms y porder el miedo al optar por UD teatro mM natural. El no acr bono.toe con nuestro 

trabajo y con el público sólo puede llevarnos a la simpleza y a la inconsistencia. Bajlmdonoe de 

nuestro pedo.tal de "artistas'" y siendo directos tendremos uoa respuosta igualmonte dircc:ta y 

bon01lta de aue:stro auditorio. 
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E.o el montaje que corresponde a Ja presente tesis se abordaron una serie de té:cnicu que 

iremoa reviaando. aal mismo tndaremo• de explicar loe principio• estéticos que ae siguieron y e) 

..mliaia de la obra. 

TEA'IRO INFANTIL 

"Que Jos nitloa dildhJten de un teatro tan aencillo y bello cmno sencillas y beU- •on .­

a1mmi~ • 

El primer problema al que oe eu&eula alguien que baco telllro infimtil es a la preguola: 

¿oici- el teBlro inflmlil? 

Empecemos nrviaaodo brevemente la historia del tealro infimtil en México. A principio• de 

siglo el loatro in&mtil Of'1l constituido por pequdas obr&B bumorfsticas llenas de ooredoa; plMk'ea 

engaftados por loa hijos y lenguaje popular. Tru la Revolución Moxicana el .uacionalimno ~ 

preaa do todo el pafs y el teatro i.n:fantil no ea la excepción. En las escuelas loa 111BOstros se 

dedican a montar obras que representan pasajes de la historia nacional o que resaltan el 

• cf. Sorb"e• Pierre•. G. X.a Aaj,yidadTcntnl 'f'.lc:glm-. 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 do sus hijos. 

Sin embargo este tealro consiste en obras hechas en y para. las escuelas. las más de las 

veces escritas por los maestros y con poca seriedad profesional. 

Es hasta 1940 cwmdo el Instituto Nacional de Bellas Artes decide producir obras de teatro 

infimtil con autores. directores y actores prof"esionales. El 7 de marzo de 1942 se estrena la primer 

producci6n de teatro e-seo lar del INBA: PmOCHO EN" EL PAÍS DE LOS CUENTOS. 

A partir de entonces Jos espectáculos infim.tiles que se producen profesionalmente 

abandonan los temas nacionalürtas y se hacen obras que sólo buscan despertar el gusto estético del 

ni.O.o y el gusto de la obra por la obra misma. 

Sin embaJ"go a partir de 1945 la politica en México cambiará y se volverá una nación en 

vías de industralización. donde todo lo que se haga debe ser útil. Asl que el teatro infantil 

profesional que desee apoyos institucionales deberá servir en algo a la educación. Por lo que las 

obras de teatro infantil están plagadas dl.'I mensajes ecologistas. de higiene personal y de buena 

conducta.. 

Este tener que sujetarse a wia didáctica elemental frena el deRmTollo estético del teatro 

infantil e impide que gente seria en el ámbito teatral busque experimentar dentro el terreno del 

tealro inlantil; cutalogándolo de entretenimiento y subgénero teatral. 

El teatro infimtil no es \Dl subgénero ni tm entretenimiento frívolo. es ID1 estilo. 

Según Pavis la estilizaC'ión es:"" ... ..-epresentar la realidad de :fonna simplificada,. reduciendo 

a lo esencial sus caracterlsticaa &in detalles excesivos. o incluso ea fbnción de una interpretación 

personal. ulD 

10 Pni•, op. cit., p. 197 
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El teatro in:fimtil puede tocar cualquier tema y casi cualquier genero teab"111. Su dllenmcia 

reaide en que hay una simplificación dol languajo y ol toma se aborda de tma maoera. directa. Esto 

DO quiero decir que ol teatro infimtil sea simplista e intnmsceudente; por el contrario. debe do estar 

dirigido a tocm- fibras eeoo.ciales. decir las cosas como soo: simplificar no significa la cáscara de 

la 1JU1111Z11D8. •isnifica 11.,_. al conlZÓD de la misma. 

Muchoa pedagogo& mencionan el error de realizar propuestas teatral.e• llenas de recursos 

~caicos.. que lo tm.ico que consiguen ea alejar al niflo ya que lo deslumbran dejéndolo inhibido 

para realizar un trabajo propio do iJn-sina.ción. 

Existe mucho temo infimtil que pretende eusetlarle al nin.o normas do conducta: no tirar 

basunl. cepillm"so loa dieutoa. etc. Esto es lo que el nin.o recibe comrtJmtemente eo su oseuela y en 

so easa. y con mayOI"' etOctividad que eu un escenario. 

El arte escénico no busca croar ueres civilizados .. busca crear seres tnnnsnizados. Y el 

teatro infimlil DO debe llOI" la excopci6o. 

En primer 1-el te-.. deb" de111>ertar el gusto estético y la 11eD11ibilidad d., un oillo. Un 

ai!lo debe de eor capaz do eeutanle duraate ana hora a entender tma historia,. a~ por ella y 

diadiutar los olomeutoa que la componen como puedo ser la mtuiic' ol vestuario. el propio tox1o y 

el juego do i.DJésvnos,. eatre otroa.. No hay necellidad de fill.aos truco• pan.. eld:m" atrayendo 11U 

Menci6o. como eatableoer ama inloracción con ol nin.o pidiéndole que aplauda o proguntmidolo 

•¿por dónde - fbe el lobo?" 

Tambi6D el teatro iDfimlil 9UJ"'8'C' como uoa opción. Existen eo- que no se pued"1 cambiar 

ni negar,. como ea la influencia do la televiaió.n,. loa juegoa de video y la comercialización de la 

adtura illfimtil. Es por eao que se necesita ofrecer cullura que no esté basada en el juguete de moda 

o en el refiito de mr.a peUcula de Disney. 
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Ya el hecho de ofrecerle al nifto algo diferente a prendtn" la televisión es un trabajo 

importante. aunqu~ no salgan del teatro sabiondo abrocharse los zapatos o conociendo las capitalea 

d@ laRopúbJicaMexicaon. 

" ... muchos maestros piensan que uno de loe méritos del teatro es poder ensetlar matemáticas. 

geognúla.. etc. En absoluto se puede entender asl el hecho de que el teatro "sirva." al Din.o,. le 

servirá fundamentalmente si Je divier1e, primero. si le ofrece. motiva.. S1.J8iere posibilidades. 

can:tinos. ideas. y en dos palabras. ret;UJ'"SOS CJ"eativos". 11 

Y por 61timo, si el teatro toca fibras elementales del nillo,. por lógica debe tocar las del 

adulto. La única dif'ereocia entre wi nitlo y un adulto es que el adulto maneja. más inf'onnación y el 

nillo no tiene aún claros sus patrones de comportanúento. Pero los valores esenciales deben ser los 

m.iB111os. Si una obra de teatro infantil no divier1e tanto a un nülo como a un adulto quiere decir que 

algo no está fi.m.cionando. Es por eso que los realizadores no pueden estar pensando en que la. obni 

ea para. ni.nos. pues esto los limita en su discl..T&o por un prejuicio. El realizador debe buscar sus 

fibras esenciales, liberarse de ataduras educativas y de juicios morales. 

Alguien dijo aJguna vez que un nii!o no es un adulto incompllf"to, sino que un adulto es tm 

nin.o atrofiado. Debemos ejercitar nuestni capacidad de ser obvios. dt:J realizar juicios imnediatos 

y sin ceDSUnl y nuestra capacidad de asombro. Sin pretender jugar a que somos nin os otra vez.. 

Es un trabajo mucho más proI"undo. Se uecesita traoKformar nuestra. visión de la vida,. se 

trata de redescubrir todo y volver a darle un valor-. Tal vez encontrando que las cosas aon 

diferentes. y que lo que crefamoe tan importante no lo es. y que cosas que no considerábamos 

esenciales Jo son. Sólo con este compromiso se puede pretender lograr hacer de un trabajo i.nfimtil 

aJgo personal como creador y no algo acmtona.do y sin vida. 

11 c.f. Hm.C.o)' Plltit\o.E. Lo:atro y E1cwr:IL p.34 
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Como respuesta a la pregunta de si existe el teatro in.fimtil. podríamos decir que máa que 

teatro infimül. existe el teatro esencial. 

Eata disertación no es llUficieulC!I para realizar un trabajo infimtil; exi&ten lD1B. serie de 

problem&11 a loa qoe uno se enfrenta. 

Por ejemplo el problema de &1enci6a en un nido. Ja velocidad con que vive el a.i:ao 

moderno., pero sobretodo que la simplificación en los temas y el len.guaje no implique una 

aimplificw:ión on la técnica. 

Conm:cieutm-a do esto• problemas. O'll esto m.ootajo ao utilizm-on u::oa serio do t6cnicu que a 

coutimlacióa analizaremos. 

TÉCNICAS USADAS EN ELMONT.A.JE 

CLOWN 

Lo• orfgnie• ao remoatmJ a la Orecia antigua,, donde oxistfao per11omiYo• dof"ormell que 

imitaban el mugir de mm. vaca o el ladrido de uo perro. para. provocar la riaa en laa fiesta.a 

hel6oicas. Roma loa adopta y cobran mucha filma pntt1eobmdo okotchea llenos de doble aeutido "" 

&o. intena.edios do lae .-.pl'Vaeataci.ODCtu teatral.ea. 

Estos personajes apm-eatemcruto dosapal"eceD con la cldda del imperio romano. y es basta el 

siglo VI donde aparecen bufones en las plaz&11 p6blicas de Fnmcia. 

DurmJte la Époc:a Medieval toda corte europea contaba con tm buen grupo de buf'one• 

llenoa de deformaeiones flsicaa y con la capacidad de improvisar romances y broma11 para la 

diversión en fieetaa y celebnu;:iones. 

En el siglo XVIl la costumbre del bufón callejero se empieza a complejiz.ar; loa pen10D8Je& 

ornpioz:ao a adquirir penrona.lidades propias~ la f"orma del movimiento y dol babia BO •istematiza y 
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lo• sketches se vuelven pequeflaa historias. Este es un movimiento que surge en Italia pero 

adquiere mucha fiana en toda Europ~ y sorprende tanto la capacidad di!' los intérpretes pa:r­

improvisar. tocar iD.Btrumcntoe. hacer acrobacias y malabares. que no dudan en l1B1113rlo: Comedia 

del Arte. 

Con el paso de los anos los personajes de la "Comedia dell'Arte" se trnnsíormaron para 

pennaneccr de una u otra f'onna eo. las artes escénicas. Asi Polichinela se transforma en el Punch 

inglé11 o en el Don Cristóbal do Garcia Lorca 

Muchos personajes de Moliére. como Arpagón y Mascarill~ están inspirados en 

personajes de la Comedia deU •Arte. como El Dotoro o Arlequino. 

Pero existe otro peraouaje de la Comedia del Arte que tal vez:. es el padJ-e de los payasos 

mod~os: PieTTOt. 

En el siglo xvm empieza a declinar la Comedia del Arte y esto coincide con la apmición 

del circo moderno. Pierrot se tnms:form.a en un pen;onaje más jocoso pero eterno enamorado de la 

luna.. softa.dor y juguetón; aunquei conserva su atuendo y su cara blanca. por lo que a este payaso se 

le deja do llamar Pierrot pura adoptar el nombre obvio de Payaso Carablanca. 

La labor de estos pnyasoa ea la. de parodiar loa uúmcroe que aparecen en el circo. Cuando 

el alambrista. termina su número 11sle e] payaso y cami~ aparentemente de maneru torpe. por la 

cuerda floja Esto ayuda a hacer tiempo ea lo que el siguiente número está listo. 

Para podeT parodiar todas las técnicas utilizadas en el el.reo .. loii payasos deben dotnirua­

cada una de ellas. por lo que se lea considera como los artistas más completos y son altmnente 

respetado e. 

Loa payasoo van gaaaodo popularidad y empiezan a realizar B1l8 propios actos y 8l.J:r8'C la 

necesidad de darle al Carablanca una conttuparte. 

Asi que en el siglo pasado Bm"ge otro estilo de payaso: El Augusto. 
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Este es desalillado. tonto. borrachín y sieuJpre tieoo nariz roja. 

La pareja de Augusto y Carablanca ee un éxito: Carablanca engalla a Augusto haciéndolo 

quedar •iempre en ridfculo o Augusto trata de ayudar a Carablanca pero su torpeza &ólo logra 

meterlo en un Uo mayor. 

No resulta dificil delilcubrir que este es el mismo principio de Ja pareja del Gordo y el 

Flaco. 

Tomando el atuendo dol Augusto pero Ja malicia y asblcia del Carablanc, a principios de 

11iglo surge un tercer payaso; El trampa o el Payaso Vagabundo. 

Este paya&o llega incluso a formar trfoe con un Carablanca y un Augusto~ como los famosos 

hermanos Fratellini. 

EJ clown oo sólo es un ahJ.endo o una pereonnlidad. Exige toda una técnica basada en 

calidad y alntesie del movimiento. pBUBas. complicidad. con el pilblico e incluso tma Corma 

di.f'erente de valonu Jos estimulas. 

La imagen del clo""'1l. como tal se hu diston;ionado hru.-ta. convertirse en un animador do 

fiestas infimtiles o un delicado y afeminado mimo. 

Sin cmburgo su técnica. continua vigen~ y en gnwdea cómicos podemon obaer""nlr su clara 

iuflueocia. 

Buster Keaton,. O:roucho Marx. Oliver Hardy o incluso Caotinflas pueden ser catalogados 

como Carablancas; Chap.tin. Stan Laurel y Harpo Marx son per:fectos Augustos y en cuanto a los 

Trompas podemos mencionar a W.C. FilJs~ Chico M&l"'X o al enipfrico Tin Tán. 

Se necesita revulonu- el pode.rio escénico de esta técnica para poder darle el lugar que 

merece en las disciplinas esceníc&B modernas. 
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APLICACIÓN EN EL MONTA.JE 

Lo primero que se hizo fue empapar a loe actores de esta técnica. se habló del tema,. ee 

vieron videos del trabajo de clowna :famosos y se tuvieron algunas sesiones de trabajo sobre el 

tema. 

El clown maneja \m. tipo de actuación abierta.. la calidad del movimiento trata do dar lo más 

po11ible el frente al público. Esto lelil causaba el principio un problema a loe actores al ••cerrarse .. 

al hablar con otro pcrBonaje. Tuvo que ser n:wy insistente en llamar su atención cada vez quo se 

olvidaban de abrir su cuerpo hacia el público. Ea necesmio acostumbrm- al actor a este 

movimiento para que smja de manera. na1Unll y no ee vuelva acartonado. 

Una vez estilizado el movimiento ae entra a la cotlh-t:rucci6n formal del personaje. El clown 

exige que cada personaje tenga una caracterlstica flsica muy clara: WUl voz especial. gordura. 

cojera. un movimiento repetitivo de las manos. en fin.. Rlgo que lo distinga y sea su carta de 

presentación. Para este tnlbajo se requierci que el actor primero haya entendido la :fimción de su 

pOT"Bonajc en la historia,, que desarrolle primero su personaje sin pensar- en curucterfsticu.s fiaicas. 

quo la obra esté trazada. para que pueda sentir su desarrollo en ella y entonc"s decidir sobre su 

construcción flsica. 

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

acepte .. obteniondo un r01nlltado impuellto y por lo tanto fhlso. 

La prueba de que el trabajo sale natural. será que el actor dillcilmente podrá reproducir a 

8U personaje a menos que esté en la aib.J.ación de la escena y se sienta ridJculo haciéndolo fuera. de 

situacióIL Sin embe:rgo dentro de la escena fluirá de wia manera natural sin tener quet pensar en tas 

ceracteristicas flsicas. las cuales se deberán volver casi como una segt.mda naturaleza Tal y como 

lo menciona Slmlie1avsky en "La Creación de un Personaje. " 12 

12 c.f. 3ta:nial11vsky, C .• ~. p.201 
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El trabajo do clo~ tan aparentemem.e simpl\'. requier-e de una fe y sentido de la verdad 

tan profimdo como en cualquier otro tipo de w:tuación. El actor no puede ostar pensando cm que se 

está.haciendo el ••cbistoson. Es lo mismo que pasa en el teatro del Siglo de Oro. se habla en verso 

y ae respeta una cadencia., pero al actuar no se puede estar pensando en eso o la ejecución sonara a 

C'Ollcunio de oratoria de la. escuela primaria 

Con el único personaje que no trabajé esta. construcción f'onnal del personaje fue con EL 

HOMBRE- Con él ae buscó un movllniento y una. voz más natunü. tratDndo de lograr un contnurte 

con los deinás penonajee para dar ta idea de que es un hotnbt-e común en tm pala que le es extre:fto. 

LENGUA.JE MANUAL 

La. compaflla .. Se.na y Verbo•• que dirige Alberto Lomnitz es la primera compalUa de teatro 

con actores sordomudos en Latinoamérica.. Sin embargo. en otros paises tales como Estados 

Unidos. Inglaterra o Australia cueutnn con compat1las est.Bblecidas desde hace tDUCbos aftos. 

En agosto de 1994 fui invitado a dirigir una obra con esta compm:Ua. 

Posteriormente tomó cunsoe con maertros espccializ;ados en tealro no verbal. 

Poro la experiencia más enriquocedora fue trabajar con loe a.ctoree aordoe coino director y 

compaftoro actor. aprender el lenguaje manual y descubrir 8U teatralidad. 

El lenguaje manual o de set\as no es universal. cada pale tiene el auyo y no tiene que ver 

con su leo.guaje oral. En México se tiene como base el uistema frm:icés, ya que fue en épocas de 

Don Porfirio cuando se :fimdó SlUl Ilip6lito, la primera escuela para sordos ero. México que utilizó 

el len.guaje do 11eftas y a donde se mandm-on traer maestros franceses. La escuela continúa 

b"abajendo en la actualidad y se encuentra en la calle de RefOnna... muy cerca de la Alameda 

Ceolnll. 
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A pesar de la variedad de métodos todos tienen algo en común: hablar con imágenes. 

Cada sefta representa una cosa, wia acción o un nombre. y la sefla busca ilustrar alguna 

CS11d:eristica de la palabru que se dice. Por ejemplo las palabras como pensar~ recordar~ idea.. 

Unaginar o &oftar siempre se realizan con una sefla en la cabeza; por otra parte. palabras como 

mnar .. gustar. f'elicidad o cmitlo se realizan con una sena en el corazón. 

El rostro ce una parte fundamental en el lengua.je manual. Un maestro sordo me dijo alguna 

vez que equivale al tono de la voz la seftaparagustar o no gustar es la misma y depende del rostro 

lo que se quiera significar en cantidad y calidad. 

La necesidad do trasmitir ideas sin la posibilidad de oralizarlas desarrolla en los sordos 

una euergfa y una gnm conciencia de las posibilidades expresivas del cuerpo y por lógica n1 

peosar- en imágenes y abstniersc del Yonido les proporciona una gnm capacidad de observación. 

El uso de estas caracterleticas en el desarrollo de tma técnica para hacer teatro no verbal 

ha sido el tnabajo de las compa1Uas como "Seo.a y Verboº. donde no se hace un teatro a pesar de la 

aordeira. se hace un teatro a partir de la sordera. 

A fin de cuentas,. ¿qué puede ser más teatral que un espectáculo donde las pulabnas, más 

que decine. ocurren? 

APUCACIÓN EN EL MONTA.JE 

Lo primero que se despertó fue el deseo de loa demás actores por aprender el h.mguaje 

mmmal. asl que les pedl que convivieran con Mario. el actor sordo y que b"ataran do comunicarse 

con 61 como pudieran. 

Para poder aprender el lenguaje manual ae debe empezar por tratar de dejar de pensar en 

la &i.nlaxis del espaftol y tratar de pensar en imágenes. Todas las seft.as tienen alguna cobeTencia 

visual con lo que aignifican; si se logra encontrar dicha relación es relativamente facil aprender. 
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No todos los actores mostraron la misma facilidad y el mismo interés por el leo.guaje 

manual. pero todos lograron establecer comunicación con Mario, sobre todo la actriz que realiza 

el papel de Nievefuz.. que es el payaso Carablanca que completa la pareja de payasos con Augusto. 

El perBonaje de Augusto no fue concebido originalmente como lDl penonaje que no habla,. 

pero al trnbajer con los actoree sordos descubrt que su condición loe ha hecho desarrolhu- mi 

manejo de su energía. mm. gnmdilocuencia gestual y uoa ironia hacia el mundo, propia de 1m 

obs~or aparentemente ajeno, que lee facilita. el aprender Ja técnica del clo\Nll... Además que el 

payaso mudo, que mejor no habla porque no tiene nada inteligente que decir. es muy común en la 

tradición del clown. 

Aprovechando esto dccidf que Augusto fuera un personaje ttP.ldo. y que el uso do las sedas 

sólo fuera una extravagancia de ese payaso. caracterfstica nada ru:ra. en un mundo como Humara. 

EL TEXTO 

Según la maestra Luisa Josefina Hern.ández una lragi.comedia es la obl"&. que represeuta el 

camino de un personaje por conseguir algo y los obstáculos que tiene que aortea:r. al final puede 

cumplir su objetivo y subli.mnree o no y destrui.nie en el i.nl.enlo. Suelen estar llenas de elementos 

mágicos y mfsticos. 

La risa nos mucstr.a a un hombre al que le es robada su risa por el Vampiro de las R.i..rnu,. 

asf que fiU Sentido del Humor lo convence de que vayan a buscarla a Humo~ el pafe de la risa. 

Ahf encuentran a su gobernante, Don PoqueUn.. que les indica. que deberán librar tres oba:biculos 

para. recuperar &U risa; La Reina Urbuna 1 y su verdugo. Los Important~s y el Desierto de las Peoaa. 

El Hombre y su Sentido del Humor lognm recuperar la risa.. pero muy débil. asl que para revivirla. 

el Hombre deberá entrar al Cuarto de los Espejos, donde reviviré. a su risa aprendiendo a reir de 

aimismo. 
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El personaje principal es uo hombre comtm y corrieo!e de la edad que eJ actor represe~ 

ya que las obn&H con actores adultos haciendo de nilloe sólo consigue-a distmlciar nl oiao 

ospectador. La idea de utilizar nitlos actores mmca me ha gustado debido a que en el temro no se 

puede pr-etender trabajar con actores sin una formación prof'esional. Además. no hay por que 

suponer que un nillo no pueda participar de tm conflicto que le ocurre a lDJ adulto normal como 

todos loe que Je rodean. 

La historia narra cómo este hombre ee dirige a Hmnora a ro01per todas las cosas que bmt 

debilitado su sentido del humor. 

Los obstáculos que deberá enfreutm- son: en primer lugar. Ja buena ech.Jcación, que 

considera de IIlD..I gusto el reir sonona:neute. coartando nuestra libertad de expresión. 

En segundo lugar. la visión mecánica del mundo actual que nos pide ser serios y no perder 

el tiempo en º'fiivolidades" como el juego y las bromas. 

Y por último. Ja vida misma.. la cual no podemos esquivar pues hay que seguir directamente 

por los problemas cotidianos pur-.1. continuar el camino. tratando de no volvornos impermeable:& a 

Jos &entim.ientos pero al ntisrno tiempo tratando det no volveirnou locos. 

AJ derrotar a estos tres obb'"táculoe el hombl"e tiene que aprender otra Jecci6o: Ja única 

numera. de reir con el cof"BZÓn es reir do uno nllrm:to. 

La obra está pingada de violencia flsica y las cosas se dicen directe:mente. tal y como son.. 

además de que en Humora todo es coherente pero ilógico. loe penionajee son grotescos. dicen lo 

que piensan y simplemente hacen lo que quieren hacer. Estas son caru.cteri6tlcas deo tu fiu-sa,. que no 

es lDl género puro.. ya que requiere de otro género para conformar su compleja estructura 

dnmiética. 

El personaje tiene una meta que cumplir: encontrar su risa Encuentra obstáculos que 

veocer; al finaJ logra vencerlos y recupera la ris' sufriendo una transf"onna.ción en la búsqueda. 
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Por lo cual podríamos decir que esta obra ea una Farsa-Tragicómica. 

E) ambiente del paf e de Humor&., cuyo gobernante es Don Poquelfn. se logra por meclio de 

laa entradas y salidas intempestivas de personajes excéntricos como Dientes. Augwrto. Nievefi¡z 

Card.io. 

El tono de estos personajes es gnmdilocuente y bufo. a diferencia. del hombre que se 

encueotni. en un tono de comedia. Con esto se bwrcn. dar la eensa.ción de obsenrm- a un personaje 

n:al en tm mundo de fimtasia 

DIRECCIÓN DE ACTORES 

El grupo y yo en lo personal creemos en los montajes de teatro sustentados en la a.ctua.ción. 

Definitivamente es el único elemento irremplazable para el hecho teatral. Por lo que \Ul montaje 

con actuación destacada tiene el 70o/o del re1111ltado asegurndo. 

Basar el teatro moderno en imágenes impresionantes. recursos tecnológicos o actuaciones 

acartonadas resulta poco interesante. En una época en que el cine ha desWTollado tanto su lenguaje 

en sólo cien anos. donde mi.a computadora puede hacer que un dinosaurio actúe .. en donde Ja 

televisión puede controlar la ideología de todo Wl pa.is; es lógico que el teu.lro deba regresar al 

l'.lnico recurso que lo hace di.f'erente a cualquier otra represeutación: todo está vivo. 

Lo más importa:nte fue reunir un grupo de actores con una prepBr11.Ci6n y ~eriencia 

•Unilares. Resulta muy dificil conseguir un grupo de actores que exceda el u6mero de cinco que 

teogan el mismo nivel de actuación.. siendo muy comim los montnjeY con actuaciones disparejas. 

Lo siguiente lue buscur ciertas cara.cterlsticas en los actores convocados. Son actores con 

mucha imaginación y capacidad de juego. 
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h:na,gi.nm- significa reacomodar la información que lenO'lllos para darle un nuevo significado. 

Ea el teatro el actor tiene que reagrupar todos los elementos que .,¡ montaje lo da (texto~ marcaje. 

vestuario. etc.) para podOTlos &ignificar. por lo quo la lmugina.ción ee su principal recurso. 

Ahora bien. todas las im.ágenee que él pueda realizar no sirven de nada si no logra. 

reproducirlas en accionce o emociones. Una buena manera de logrnrlo es el juego. 

Por medio del juego el actor acepta olvidar momentáneamente su realidad paru aceptar una 

ficción. El actor debe compn.mder las reglas del juego y su fimción en él. 

Ea muy importante que el actor entienda la globalidad del montaje y lo que desde su 

personaje es coherente para narrar la historia. Esto es Jo que StanislaVBky llama perspecNva en la 

creac1dn del personajeu. 

El director es el responsable de ir marcando las reglas del juego y cuidarlas. Un maestro 

mo dijo alguna vez. que mi director más que poner cosas en un montaje debe quitar. El director 

concibe lDl mundo y tiene la responsabilidad de hacérselo entender a los actores y a los 

real iza.dores~ después todos juegan y experimentan denb*o de ese mundo y e 1 director no aceptará 

todo lo que salga der BU concepción. 

Sin embargo el director conoce su mundo pero no sabe hasta donde puede llegar y 

constantemente ae ve &ol"'prendido por las propuestas de los actores. que tal vez él no habla 

Unaginado pero que son coherentes con el mundo que desea crear. 

Otra caracterhrtica que busco en los actores e-s la a:utocrltica y la disciplina. Se suele 

confimdir disciplina con tn.úlimiento y autocrática con preocupación. El actor qm." srufte su~le 

tensarse y pujar sin conseguir ningún resultado. Algunos directores propician este eufrll:niento 

queriendo que el actor se conflictñe y baje sus defensas~ ejercer la máxima de "la letra con sangre 

entra ... 

IJ Ibid. p.217 
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Si el actor es inteligente y tiene Ja suficiente confianza en sf mismo podrá bajar sus 

def'eosas y enfrentarse a sus m.iedos sabiendo que todo es teatro. iicción: juego. 

Además el actor con Wsciplina y amor propio buscará rebasar BUS propiBH lim.it:aciooes. 

No debemos confundir este mnor propio con un actor más preocupado por su lucimiento 

personal y la exhibición de SUB posibilidades histriónicas; este no es un verdadero actor y su 

tniliajo e& más el de una estrella o un animador de T. V. 

Hablamos do un actor responsablo. que entiende que por encima de él está la obra de 

teatro; que comprende Ja ideología del montaje y uporta su creatividad para tra&-m..itirla. 

Esto actor ce mas que a.m intérprete. El actor debo &eotir"se desde que pisa el escenario,. 

como menciona Diderot; debe tener un tompo-ritmo definido en su actuación.. como pide 

Stanislavski; debe ser capaz de conducir al espectador al rito teatral. como anhela Grotowsky; y 

deb°' libran;;e de fu.lsos reCW"Sos. como exige Peter Brook. 14 

"Actor. no existe tm directo.- auténtico capaz de situar su arte por encima del tnlbajo creativo del 

actor,. el actor es en el teatro el elemento principal; y el arte de la puesta en escena la composición 

de las interpretaciones o la n!ternativa de la luz y de la música están al eenricio únicamente de los 

actores notables. de alta calidad. .,u 

Con esta aseveración de Meyerhold reafinnamos lo antes expue8f:o; etl b'llbajo del director 

teatral debe enf"ocarse en los actores; y oso no ep todo. como esta cita Jo menciona,. el director 

necesita cuidar todos los elementos como son; la música. el vestuario. Ja luz. entre otros,. para 

ponerlos al servicio del actor. 
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Esto no quiere decir que deba resaltar al actor con pomposidades; a Jo que se refiere ea a 

a¡gregar elementos que apoyen Ja historia que el actor cuenta. Como Stanislavsky asevera.. el actor 

no puede perder la perspectiva de la obra por cuidar la perspec:tiva de 8U pe'f"Sonaje. deberá buscar 

la .-moa.la do su interpretación con todo lo doi:mis. Pmu esto el director deberá. cuidar la e:nnoola 

El director va conjtmtando los elementos para. crem- la partitura de su ob~ como si se 

tralm'a de componer ntúeica; cada. instnmlento entra donde debe~ cada escena es annoniosa con la 

que le sigue y con la que le precode. no puede existir nada que sobre en la partitura. para poder 

comdru:iT uoa melodfa. 

"El director incocperimenbu:lo se traiciona frecuentemente por la poca atención que presta a la 

claridad de exposición. Ahora.,. si la exposición no es totalmente límpida, el espectador no 

adivinará nada del desarrollo de la obra y empezará a adivinar el sentido en el momento en que 

debiera ostar ~oote absorto por la acción. " 16 

LA MÚSICA 

Muchas vocea se considera a la mtísica un apoyo para la obra; pero yo creo que ea mucho 

má quo. eso; ea parte del lenguaje que nos ayuda a contar la obra y su buen uso dramático puedo 

aer- :fimdamental eo el montaje. 

Una escena puedo ver chistosa o melancólica co:i sólo cmnbiar la música que se escucha de 

Coodo~ UD lugar como el desierto de las penaa puede imaginarse gracias al carácter de la música 

que lo enmarea. 

1
"' lbid,. p.13~ 
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Por otro lado tenemos las canciones, quet no son sólo adorno• de una obra. Deben &C'f'" 

utilizadas como tm lenguaje d.if"l'rento que cambia lajerarqu(a de lo que se dice. 

Loa penonajee que cantml y el momento en que 1o hacen apoyan la evolución del conflicto: 

el Sentido del Humor le dice al Hombre que le robaron su risa; Don Poquelln explica la 

importm:Jcia de reir; La Reina y los Importantes se presentan como obstá.cu.los; y por último 11e 

cauta la tesis de la obra. 

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

pues su fimción no es parte del conflicto principal. 

Las canciones también le dan a lo que se dice en la letra un sello de verdad. Por ejemplo: 

en la primera escena seria inveroslmil que el sentido del humor convenciera tao rápido a un 

pcn;onaje como el Hombre de que le robaron su risa. y que deben ir a Humoni; la cam:i6n es la 

convención teatral que vuelve a lo que se dice digno de tomarse en cuenta y con la suficiente fiJerza 

pana. convencer al hombre de ir a Humora 

Otro aspecto interesante para mencionar fue el trabajo conjmdo con el músico. Es muy nll'"D 

encontnu- a un realizador que trabaje d& forma paralela al montaje y que constantemonte asista a 

los ensayos para empaparse del carácter de la obra. 

La costu:mbre es que el director le explica al realizador 1o que quiere. éste se lo tnw y al 

director mmca le gusta. 

La explicación del director no es suficiente para que el mejor músico. escenógrafo y 

vestuarista realicen \DI tnlbajo comprometido artisticmnento con el moolaje. El compromiso debe 

ser m4s pro:fundo. por Jo que el director debe fument:ar la propuesta y el interés en sus realizadoret11 

siendo claro en lo que quiere pero dando libertad do creaci6CL 

E1 directoI" debe tomar a la música. la luz o el veGtumio no como apoyos o adornos. sino 

como parte de su lenguaje dramático. do su diaCUl"llo; que paseo a ser un penionaje máe:. con 

pn=-acra~ía,. evolución y cDl"lÚ;ter propios. 
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TlTERES, VESTUARIO, UTILERlA Y ATREZZO 

La obra se realiza sin escenogrnfln y usando cámara negra. Por lo que el vestuario ea 

vistoso y colorido para apoyar el tono f"estivo de la obra. que junto con la utilerla y el atrezzo 

conserva la coherencia de la est6tica de la. obnt.: todas las figuras son muy definidas. los trazos 

fuertes y grandes. 

Esta elntesis es propia de la filrsa-infimtil,. donde todo es grandilocuente .. pues todo ocurre 

tan rápido que no tenemos tiempo que perder en los detalles; cada cosa cumple su fimción 

Los títeres son un elemento teatral poco valora.do cm nuestro paJs pero el eíecto que 

producen es muy interesante. Todo actor,. por convincente que se~ sabernos quo al temtinar la 

fimci6n dejará do ser el peirsonaje pBl"B. volverse una pen;ona común y corriente; el tftere siempre 

será el personaje que repf'C'senbl,, sin traicionar nuestra ficcióCL Esto lo hace un :fetiche que nos 

impide tratarlo como lDla cosa.. nos embruj~ ya no nos suelta y al manipularlo es en realidad él el 

que utiliza nuestro cuerpo peni revivir. 

F.n el público OCUJ"'Te tma sensación parecida El Utere despierta im.a confianza que rompe la 

resistencia contra la :ficción. El &O"Otido lúdico ostá i.mpllcito, ya que en su 'forma más pura el tttore 

es un juguete con el que juegan a contamos tma historia. Esto despierta miestros instintos más 

primarios. siendo mas tacil entnu" a la couveoci6n teatral. 
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BITÁCORA 

PJUMERASEMANA 

Pareciera que el trabajo de un actor inicia con las fimciones. pe-ro en realidad son los 

ensayos lo que nos pide mayor compromiso y disciplina y sin embargo en nuestro tercer mundo 

rara vez so pagan los ensayos y si se trata. de tm grupo independiente peor miJL Por lo tanto al 

iniciar un proceso de trabajo para reWlir y asegurar la presencia del equipo de trabajo solo se 

puedo apelar al profosionnlismo y a la seducción como director. El primer problema al que nos 

en&enbmios fue a la coordinación de honuios pues pedir exclusividad en esta época es imposible 

pues todo mundo necesita estar en más de Wl trabajo para vivir. 

A fin de cuentas se logró calendariZBT el trabajo y se inició con mi pm- de sesiones para 

fomentar el trabajo en grupo. ~jercicioe do confianza en los compaftoros y de juego. que abran la 

comunicación del actor :freutt.' a sus colegas y el director. 

Me parece inte1"esa11te la relación de Mario. el actor sordo. con el resto del grupo. Mario 

es un su:tor de la coropa:ftla "Sefla y Verboº. donde los oyentes son minoría. en este caso es al revés 

por lo que será UDa experiencia muy interesante para Mario. Por su parte, en el resto del grupo de 

actores existe Wl deseo de comunicarse con él pero alln no se ha dado la confianza de intenta..-lo sin 

el lenguaje mam.iaJ y me piden les ennefte las sedas apropiadas. Por mi parte deseo que aprendan 

loa seflas directamente de Mario pera que bagan UD mayor eefiJ.erzo por comunicarse con él. Por el 

contrario Mario parece menos pudoroso en tratar de hacerse entender con ellos. 

Las siguientes sesiones de la semana las usamos para realizar lecturas de comprensión de 

ta obra. tru:tando de miifi.C111" criterios aute el diBC\11"'80 de la obra. Algo que he intentado(esp~o que 
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con éxito)es separar al dramaturgo del director y as( 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 tm. texto limitado pe.-o que puede significar un buen punto de partida para tm. montaje. 

SEGUNDA SEl\'IANA 

Se inició el montaje y ya oCUITió la primera deserción. Una de las actrices con la Q"Je he 

trubajado durante tres anos decidió que no quiere estar en curte montaje. Sus razones no son muy 

claras. dice no tener el suficiente corazón para estar en el montaje. asf como querer revisar su 

carrera de actriz .. por lo cual decide alejarse tm poco. Tal vez lo mejor haya sido eso pues todo el 

grupo de trabajo ya. la sentfa un poco apartada del mismo. Invito a una actriz que mmca he dirigido. 

pero que somos mn.igoa hace rrruchos atlas. espeTo que el cambio en la rclación(de amistad a 

prof'esional) sea posible. 

El montaje de las escenas fluye sin mayor problema. salvo que en el tercer ensayo de esta 

semana se inició con lDl calentamiento por parte del encargado del movimiento escénico. Los 

actores terminan algo excitados. Cuando quiero iniciar el ensayo mo es impoeibJo luchar con Ja 

disperaión de los actores y me veo obligado e interrumpir el ensayo para escucharlos. Deduzco 

que más que el método dt'I encargado deJ movimiento escénico es toda su poBtlu"a anto el toatro Jo 

que difiere de la mfa y asf mismo de la postura del grupo de actores deJ que me rodeo. Su postura 

es Ja de la necesidad de tm actor que rompa BUS limitaciones a pmtir de llevarlo a lDl eetado de 

tllrnBÍÓn que lo baga estallar y as( bajar sus bBl'Tiff"UB. Lo peligroso do elite miétodo es que- si no 

logras romper sus barreras pasará como con los antibióticos y el virus: las barreras se 

forta.Jeceráo. Yo creo en el actor que rompe sus b~ a partir de darle otras opciones, asa se 

11oltará de lo que tiene seguro. confiará y bajará la guardia Al actor se le debe incitar a explotar 

sus posibilidades por medio de Wta autocrftica fimdamentada en el amor propio que lo lleve a 

desear mejorar. En esto Pxiste el peligro de que el actor se conf'onne con ser mejor que su entorno 
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esc6n.ico. que en ocasiones puede ser muy limitado. y no mejor que él mismo pues es flí.cil 

engaf'larnos y creer que somos mejores que el ve-cino. Por eso el dírector debe f'omentar la 

confianza de sus actores hacia él con una posrura. totalmente profesional y laboral. pero debe 

conocer la peTBonalidad det cada uno de ellos y no tratnr a todos igual. BlJllque pm-ezca que sf. No 

sólo el actor se adapta a su director sino que el director debe tener la habilidad de adaptarse a 

cada individuo del ,g;rupo con que trabaja.. 

Despu6e de hablar con el encargado del movimiento escénico decidimos que él seguirá 

trabajando en el proyecto tratundo de aduptm-se y que su fimci6n será.más técnica que de visión. 

TF..RCERA SEMANA 

El montaje de las escenas sigue y me parece tener un buen punto de partida para pulir las 

escenas y trabajar sobre la a.ctua.ción. Loe actores siguen un poco perdidos en cwmto el personaje 

pero les digo que prefiero tener la obra negra para poder pulirla Conflo en que en esta búsqueda 

los actores no se af'errarán a tablas de salvación erróneas. pues creo que todos tienen clm-a la obra. 

y el objetivo final. una pequetla dificultad es trabajar en conjmrto con el actor sordo y los oyeIJtes~ 

son dos técnicas muy distintas y al estar más a.costwnbrado al oyente me preocupa descuidm- las 

posibilidades que la técnica del actor eordo le pueden dm" a la obra. F.n eus escenas debemos ser 

mas rigurosos en desechar loe primeros resultados pma poder agotar las posibilidades del 

len.guaje manual. En impTovisaciones que hemos hecho me be dado cuent.a de que loe actorew 

confian en que oral.izar una idea es suficienlf:' para trasmitirla- º¡me estoy encogiendo!''- Esto 

nnpobrece el ll"fl8Wlie escénico y limita la herranU.enta m8.e poderosa de1 actor: su cueorpo. Corno 

ya heuios dicho, lo ma:nwiltoso del lenguaje manual es que no bu.sea ilustrar o explotar las 

posibilidades de movimiento como en la pantomima.. el lenguaje manual busca transmitir una idea. 

establece-r una comunicación real sin la voz. ¿Qué puede ser más teatral que eeto~ donde las 

palabras, más que decirse, OCUl'Ten? 
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Sur¡pó otro problema: una de las actrices y coprotagónic:a. se lastimó wta pierna en otra 

obra. Ea un hecho que los actores no pueden tener exclusividad do trabajo. pues la nituación no lo 

permite. ul que todoe trabajan en muchas cosas más y a la fil.Ita de horarios se BUllla la posibilidad 

do contratieuJpo& como accideolcs. girus o fisnciones extrae. Creo que otro problema es la fulta do 

presión de toaer tm.a f"echa segura de estreno. pues mm.que los actores tienen el compromiso 

pro.feaiooal con el montaje. no le dan prioridad por no trabajar contra fecha La actriz tardará diez 

di• en recuperarse. Los aprovcchmTmos en tratar de concretar un lugar y fecha do estreno. y en 

iniciar laproducción(vestuazio. utileria. atrezzo) asimismo el músico in1. trabajando las canciones 

con algunos de elfos. El reiniciar los ensayos con algunas cosas de producción creo QU-' les dará 

confianza a los actores de quo las cosas fimcionan. He empezado pidiendo apoyo a las 

instituciones y creo que el grupo tiene ol n!!spaldo de calidad asl como la experiencia que le da la 

autoridad del reconocimiento y la confianza oficial por medio de un apoyo mm.que nuevamente me 

encuentro con los prejuicios hacia. loe jóvenes y hacia el teatro infantil. Sin embargo tengo f"e. 

Por otro lado hubo una gran eo1idaridad hacia la actriz lastimada por parte del grupo y sentí 

la unión del equipo do lrubajo quo íortaleco mi confianza. en el proyecto a pesm- de loe 

cool:raliompoa. Necesito concretar íecha y lugar de estreno. 

QUINTA Y SEXTA SL'\olANA 

Espenmdc> que la actriz Be R-pusiers decidf auspender ensayou y dedicarme a la 

producci6n. Compré el material para el velrt:uario .. la ntileria y el atrezzo. Debo aceptar que me 

apasiona comprar pr-oducci6n en el centro de la Ciudad de México. Existe el placer de ir a pasem­

por las callea met0os tu:rll'ftica.s dC'I centro asi como el placer de ir imaginando ol resultado final de 
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la producción al comprar la materia prima. como ei se fuera annando uo rompecabezas para 

terminar agotado en una cantina tomando una me-recida cerveza bien helada. 

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

han surgido en el montaje pues no se pued1' cetlir aJ actor a una idea preestablecida que puede 

llegar a no ser fimcional. Asl pues, he'JDos trans:fon:nado los dieen.os originales. sacrificándolos a 

fuvor de la expresión de un actor o la comodidad del m.js:mo paru la ejecución de la escena. He 

decidido no usar escenogndla.. asi que la ihuninnci6n y el sonido tendrlm tm papel muy importante, 

asf como el uso de los elementos de utileJ1a y atrezzo. Ante el trabajo con cámara negra pienso 

dm-le gnm colorido y variedad al vestuario el que no por- ser funcional dejará de Aer vistoso. pero 

sobre todo que apoye Ja pereonalidad del personaje y el eíecto que debe crear al ser viuto. 

Ejemplo: 

Pm-a el personaje de don Poquelin babia pensado en una túnica al estilo grie-go clásico~ con 

zapatos de payaso y peluca Luis XV~ pero tengo un actor que mide 1.90 m.. y pesa 104 kg.; asf que 

si el personaje es el rey do Hwnont pensé que bien podrio. ser un bufOn,. que con los medidas del 

actor le dmi1 tm cm-ácter muy diforente al del buf3n clásico~ en lugar de ser pequen.o y co1drahecbo 

aen1 enorme y majestuoso pero sin perder lo grotesco del bufO~ convirtiéndose en una enorme 

mojiganga.. 

Dentro de la obra existen otros elementos como títeres y máscaras que tendremos que 

tn.bajar pm:a tm buen un:o de el1os. 

EJ trabajo más agotador y el rueno~ divertido es el de la producción ~jocutiva, y 

lamontablemente en México casi siem:prt!" es absorbido por el dirt'ctor .. cuando el director deberla 

dedicarse exclusivamente a su labor: dirigir. 

Después de esta pequena retlexion-queja. asund m1 rol de productor ejecutivo y me hmcé a 

la calle en busca de lD1 lugar pera estrenar. S'"" llega con toda la f'e puesta en el proyecto a hablar 



con füncionmioe .. productores independientes, pwi.entos ricos, etc. El problema es que wites que tú 

ya pasaron 300 directores con la misma f"e, a defender sus proyectos. 

Un problema grave en la crieie teatra..1 de México es que existe mucha oferta y poca 

d~ nsi que no podemos cnontmnos en nuestro pedeutal de .. artista'' y conformarnos con decir 

-ea que no mo entienden-. podenioe tener un discurso inteligente y no ceder al pragmatismo y aun 

asl provocar la necesidad de la gente a recibir una experiencia tea!rnl. Pero como dice Peter 

Broolc primero debemos quitmnoe las máscaras, ser di¡-ectoe, aer loscoe. Un montaje de 

Shakespeure debe set" muy divertido. irreverente y juguetón y no deja de ser Shakespereano. Lo 

quo Moliere queria con sus obras, adem.ás de incomodar consciencias, ora hacer reir. Necesitmnoe 

recuperar la barroca eimpleza del plcuro de Siglo de Oro, la frivolidad profunda de Wilde o la 

relevancia cotidiana de O'Neall. 

SEPTIMA SEMANA 

La actriz tardará mucho más en recuperarse. asi que ambos decidimos que no podemos 

espenr:r: muy a mi pesar debo ser reentplazada. En lugar de llmnar a un actor nuevo decido dividir 

su papel entre los actores que e&tán. La adaptación a seis actores no parece afectar et desarrollo de 

la obra salvo cambios de vestuario más acelerados. Sin embargo me preocupa el ánimo general 

aote la salida de tm elemento del equipo de trabajo. 

Iniciamos toe ensayos con una fecha y lugar probables para estrenar, el hecho de trnbajBf" n 

contra fecha le da a loe actores y a mi mim::n.o otro ritJno de trabajo~ existen menos conce-Hiones y se 

1'V&DZ8. con mas rapidez y eficacia. 

El retomar las escenas después d~ doR se-munas me ha hecho consciente de un problin.na 

muy común y muy grave del teatro: cómo se cuenta la historia. Much..""5 veces ocurre que como uno 

tiene clara la anécdota no se dn. cuenta que para alguien que ta va a ver por primera ·vez no eRtá 
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pa.saodo la histori, y que lo más ímportanh.• es que Ye entienda. pues el teatro antos queo nada 

cueuta historias. 

Asf que hemos hecho ajustes. agregado textos y cambiado marcajes para ir dándole 

partitura a Ja obra;. tmnbién el core6gnúo ha empezado a b"abajw con las escenas para limpiar 

movimicmtos. 

La obra empieza a tener cuerpo y po.- pnmera vez vislwnbJ"o el resultado final. hasta donde 

es posible. pues 1.m.o de los encantos de la creación es la sorpresa del resultado. 

OCTAVA SEMANA 

El lugar y la focha. de estreno se han confirmado. esto renueva el ánimo de todo el equipo 

de trabajo. E1 único problema es que el estreno se ha HtraHado casi \W mes. Esto me obliga a 

rephmtear el proceso de trabajo: se debe bajar el ritmo a tm proceso lógico para la f"echa de 

estreno. pero sin que el nuevo ritmo corte el proceso que ya se estaba generando. ya que es tan 

peligrosa tanto la fulla como el exceso de enee:yo pues llega tm momento en que lo que el actor 

necesita. es el eufrentwn.iento con el público. 

Entre otras cosas decido que el .o;o¡-eógnúo tenga ensayos p¡-opios. Al principio fi.mciona.. 

aunque a!gm:ios actores tienen p¡-oblemas con acetnc decisiones de otnl. persona que no sea el 

directo¡-. Otro problema. real son las jeno-qufas, todos contamos con \UlR edad similar y a veces 

acatar ordenes de alguien que está en tu nivel cuesta trabajo al ego del actor. Es aqu( dondl?l' entra 

una vez cnás la seducción asf como la seguridad. 

El director no puede mostrar en ningún momento inseguridad sobre 81.18 decisiones ni 

arrepentin1e de las quC' ya tomó. Se debe dar la ldea de qm.• WlO va construyendo la obra por 

"'ucima de los conflictos lahorali?s o penmnal.:'!s y qth? en cuanto el ensayo comienza. se entra en un 

trance de creación que no puede ser frenado. Esto l~ da segwidad a los acioroff~ realizadores y eJ 

di~ctor minuto. 
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Otro probJenia. grave es el ~ento dol tercor ojo; como creadores muchas veces noa 

casamos con una escena porque nos tardamos mucho en concebirla o porqu~ en un principio 

fi.mcionó o por que la sonamos o por muchas otras razones. pero la verdad es que no fimciooa. 

Pasó con una escena quo al montarla quedó "muy chistosa". pero al verla junto con las demás 

escenas resultó que no fimcionaba.. que tenfa otro tono y que debilitaba la an~cdota y a los 

personajes. así que decidimos sacrificar adornos innecesarios a :favor de la historia. La escena 

quedó menos .. ch.istoaa•• pero uwcho más teatral. La seducción de 1ma oCUJTencia es muy peligrosa,. 

por eso no se debe perder de vista la totalidad y se debe cuestionar siempre hasta la escena más 

ef"ectiva.. 

Al tener este alargamiento del proceso nos hemos dado la libertad de experimentar un poco 

més en la ob~ pero es importante que sigmnoe avu:nzando o corremos el riesgo de caer en tm 

bache. 

NOVENA SEMANA 

Algo quo ya se ha menciona.do con anterioridad,. pero que creo necesario recalcar es lUl 

problema relacionado con las ocupaciones de Jos actores. ¿Hasta qué punto debe WlO ser flexible 

con loe honlrios, entendiendo que si tmo no ofret;o un sueldo scg:ui-o e~ imposible pedir 

exclusividad. sin que esto provoque una sensación de que ol compromiso con la obra es débil? 

Algunas veces un actor tiene llamado de televisión o una. fimción vendida de otra obra o 

incluso una gira inaplazable. por lo que deberá cancelar eneu:yos. Entonces el director tiene do& 

opciones: correrlo y dedicarse a montar monólogos~ o bien aprender a Stortear las carencias y no 

detener el b'abajo con el resto del equipo. 

F.o estos casos tmo siente desesperación e impotencia ante la fB.lta de algún miembro del 

equipo. se hace alguna rabieta( que los actores siempre tomarán como lma falta de comprcnsióa de 
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tu pmte) pero imnediatamente después se debe improvisar un nuevo phm dt? ensayo. pues como me 

dijo una vez un maestro: se debeo hacer fuenos a los que están. y no a los quer no estan. 

No &Ita mucho pm-a el e&'treno. y 1a producción que rodea a la obf'll. debe enipez:ur a 

concretnrse. Qué maruvilloso serta poder ser tma cotnpaftfa auspiciada por el gobierno o por 

alguna institución en donde el grupo de tealro sólo se dedique a hacer teatro. Pero en nuestra 

mexicana realidad esto es un suefto. que aparentemente se realiza al obtener una beca o una 

prochacci6n institucional. las cualea. tristemente. hemos aceptado que no eerán recuperadas con lot> 

ingresos de taquilla. 

Asi que el dircctoC" joven,. sin tener toda.vla wi nombre pesa.do que lo respalde. debe de 

hablar con promotores que vendan fimciones, encargarle a alguien que baga un logotipo para la 

obra,. m.andar a hacer los posters. los boletos. las invitaciones. cerrar el trato con el teatro. 

verificar que la realización de producción se lleve o. cabo sin problemas~ orgunizar los caóticos 

horarios de los actores y el suyo propio. y después de todo esto debe montar una obra. 

Esta ha sido una de las semana más problemáticas en relación a los horarios. y hemos 

tenido que i!nsayar algimos dias en la madrugada. Lo bueno es quE'l se han encontrado cosas 

intere&WJ.teo en el trnbajo y en las corridas que so han hecho de lo que ee lleva montado Jos actores 

han etnpez:ado a jugar máa y ya ee ven dibujos de personaje. 

Et cansancio al llegar a las tres de la maftana. deiiipu~s de un agotador ensayo y de acabar de 

llevar a su casa a los actores que no tienen carro. es un cansancio satimactorio cuando el t'!'D.Bayo 

rindió, el equivalente al sentirse adolorido después de hacer mucho ejercicio pero tener la 

coociencia de que uno 4'titá Wl poco menos flácido. 

Y asi se prepara \D'.IO para leVBDtarsc al dia siguiente a las ocho de )a mafta:na a seguir 

trabajando. 
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DECIMA SEMANA 

Sólo fultan quince dias paru el o;;!&tr"C"no. Los nt"rvioa por el estreno crecen. existen algunas 

discusiones, explosiones de canli;ter. pero en general se trabaja con tranquilidad El único 

problema que existe aigua siendo la thltn de tiempo de loe actores, pero a estas alturas ya no puede 

el director fleJ" "comprensivoº. A.si que presiono mucho por la puntualidad y lee he pedido 

renunciar a otras ,.chambas" para estar las sigu.ienles dos semanas pe-osando s6lo en In. obra. 

Desde luego que ea importame sobrevivir. y no puedo pasur por alto que dos de los actores 

de la obra esperan hijos(tmo de ellos gemelos) peTo esta obni es también wi hijo y si uno no 

prioriza su crea.ciOu jamas evoluciona como artista; puede ser que empiece por cancelar un ensayo 

por unn "lana" pero después son dos o mas. o una obra entera o toda. tu vida porque babia que 

comer. Para hacer teatro se necesita técnica. talento y resistencia. 

Necesito mandar a. hacer poetem,. programas. boletos e invitaciones. Una de tas actrices me 

ayudó con el disei\o pe-ro ee está acabando el dinero y ta itnpresión no es tan barata como crela. 

Para la realización de escenogndla también conta:ré con la ayuda de los actores. Esto me hace 

sentir orgulloso: he logrado juntar un grupo <le gente muy talentosa que parece estar muy 

entusiasmada con el proyecto y que está dispuesta a cooperar en lo que sea necesario. Peso a los 

temor-ea lógicon ncen:a del re-tJUltndo final~ tengo confimu::u en que aomoa un buen ~o de trabajo. 

Alguna vez Woody Allen dijo: uno tiene nada de malo trabajar con amigos. el secreto ellta 

en tener amigos talentosos'•. 

ONCF.A VA SEMANA 

Al estar a dos semanas del e.ireno estarnos tnUY atrasados en la producción,. sobre todo en 

lo que corresponde al vestuario y a la m(1si.ca Presiono a mit> realizadores. 
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La obra corre- bien pero incorporar los el0t11entos como tftores. m.áscanw. coreograflae y 

canciones me empieza a preocupar, asf que decido ampliar los ensayos una hora. más de lo 

marcado. estu vez sin consultar. 

Hasta ahora hu.bfa sido muy flexiblo en cuanto a los horarios pero llega t.m momento en que 

ya no ae puede; se debe presionar e incluso exigir mas disposición de parte del gnipo. 

A.f'ortuoadmnente los actores están conscientes de nuestro atraso y hacen todo lo que pueden para 

disponer de más tiempo. 

Este atraso ha sido ocasionado poi'" la demora de los realizadores. que a su vez se ha 

generado por el hecho de que trabajan sin sueldo ,asf que Je han dado prioridad a otras 

realizaciones paru sobrevivir~ sin embargo es tm hecho que la obra 1Jegan1 al estreno con todo lo 

necesario. 

Esto es un logro para sentirse orgulloso. Independientemente del reE;ultado final. lograr 

producir una obra con la adversidad de nuestra realidad teatral y-d. significa éxito. 

Pero no cantemos victoria. fulta Ja semana más dificil. 

DOCE.A VA SEMANA 

Ef'ectivamente. esta fuo la semana más diflcil. 

Trataré de empezar a narrar: 

LUNES: Se suponía que si:rla eJ primer MlBayo con todos loe elementos de producción. 

pero no es así. A una scmWla del estreno falta wia de las canciones de la obra,. la utilerla está ain 

pintar y contamos con la m.itad del vestuario. Sin embargo el ensayo es provecbo•o y se trabajan 

las pm1es más débiles. 
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MARTES: Nuestro segimdo ensayo en el f'oro y yo no puedo estar. Un compromiso 

adquirido con mucha anticipación se me mueve de horario y se cruza con el ensayo. Estoy a punto 

der cancelar mi otro compromiso. pero la asi8leate y el coreógrafh me convencen de que ellos so 

hartm cargo del ensayo. 

Pero eso no es todo: dos de los actores tendrán que f"alt.ar. Uno de ellos lo sabia con 

anticipación. pero el otro me avisa tm dla antes que tiene llamado de televisión el martes. el 

viernes y el sábado. ¡tres dfasf. Obviamente le pido que cancele SUB llamados, pero seria meterse 

en problemas legales. asi que a uoa. semana del estreno pienso en la posibilidad de sustituirlo por 

el coreóg:rafo. que también ea actor. 

Al llegar en la noche a mi casa me cou:nmico con la asistente esperando no escuchar más 

malas noticias. pero Dios no existe: un partido político tuvo un evento y ocuparon el teatro. 

paaando por encima de nuestro horario. y que seri bueno que nos acostumbremos por que so enteró 

de que eso pasa muy seguido en eso teatro. 

La asistente y el músico tratan de convencerme de que a pesar de eso se trabajó nwy bien 

en un salón que nos prestaron. 

Es muy triste ver el poco interés que existe en los rei:aponsable-B de los teatros por los 

grupos y que tm evento poHtico. tm fostival de escuola por el 1 O de mayo o Wla fiunigación 

siempre sean más importante que una obra de teatro. Es necesario que dcf"endamos los espacios 

teatrales como tm recinto eoxclusivo de nuestra labor, y asf como un sastre no puede trabajar en wi 

quir6f1100, nadie debería trabajar en un teatro si no está calificado para ello. 

MIÉRCOLES: El core6gnllo trabaja con los actores. Aunque- ~1 resultado de las 

coreograflas me aatisf"ace. pienso que es un poco lento. 

Uno de los actores tiene experiencia como bai lartn. y se e-ntromete demasiado en las 

indicaciones del coreografo. por lo que tengo que intervenir para agilizar el montaje. 



Algo común en nuestro trabajo es trabajar con actores que dirigen, escriben o bailan. y hay 

veces en que confimden GU punto crltjco do actor con el de otra do' sus djs-ciplinas. Creo que no 

tiene nada de malo que el actor se queje de vez en cuando. de hecho el montaje ha tenido 

lransformaciones a partir de los comentarios de Jos actores. Pero cuando debajo del comentario 

del actor tury un director oculto diciendo: .. yo no Jo montarla asi'". se pierde Ja objetividad. 

Es tma lucha de egos en Ja que es muy dificil no caer. pero que se debe tratar de evitar, y en 

ocasiones "dar el mvión" para tranquilizar el lan útil pero peligroso ego del actor . 

.JUEVES: Nuestro segundo ensayo ea el teatro. Primer contratiempo: el teatro tiene 17 

lámpaMIS. no tiene amplificador ni monitor. 

Con ayuda d"I ilwninador diseno una precaria luz que sólo me sirve pw-a que los actores so 

vean. Siempre imaginó este montaje cou una complicada iluminación, pef'"o tendrá que ser cuando 

estemos en mejores condicionE-"s. 

Otro p..-obJema al que todos Jos tealrel'"OB nao enfrentarnos es a Ja terrible apatía de los 

técnicos de teefro; una cosa es que el tealro tenga pocos ..-ecursos y otra que esté descuidado. Cada 

vez que pido algo el encargado del :foro contesta.: ""hUlll.l}'. eso no se va a poder" o "yo que tú no me 

confiaba y hacia otra cosa"º; hasta que llegó el momento en que tuve que decide que no me Wjera 

que no se puede y que Jo intentánmlos primero. Ahora el técnico 110 me habla y ya no cuento con él 

pm-a nada. porque aparte de todo son orgullosos, cu.ando son loe únjcos que reciben un sueldo 

seguro. 

¿Cómo tolerar a esta gente que no muestra el mínimo ,.-espeto por el teatro? 

Supongo que es como In gripa; no existe cura. sólo hay que dejar que teo dé, te moleste y 

espen1r a que se quite sola 
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VIERNES: El coreógnúo trabaja con la última coreografla. Un poco el münno pr-obJema 

dol miércoles., pero de cualquier manera la música esbJvo lista hace dos dias y el coreógrafo me la 

pidió hace 1Jll mee. 

Todos asumimos que tnlbajmnos contru reloj y hn.cemos nuestro mejor esfuerzo. 

Otro problema externo a oosob"os: Jos pasten debieron estm" listos desde el lunes y todavía 

no e-stmi; prometieron llevarlos a la casa de la asistente matlana pero yo lo dudo. Estoy cansado de 

la üa espous¡tibilidad. 

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

Por Ja manaua trabajamos en el auditorio que hemos estado utilizando para ensayar. A las 

cuatro de la tarde cortamos para ir a comer y nos vemos a las ocho de la noche en el teatro, ya que 

a partir de esaborupudim:os trabajar en él. 

Se pasa cada tm.a. de las escenas resolviendo los problemas técnicos~ se checan las luces y 

so eosayao canciones y coroognifias. 

Huta esta noche se tuvo el vestuario completo. A pesar del cansancio también tendremos 

quo ensayar al dfa siguiente por la noche pues el espacio está libre a partir de las ocho. Algunos 

adores tienen coaas que hacer por la maQana y otros llegan de :fimción; estmnos agotados y sin 

embargo los nervios ao nos dejan don:nir las pocas horas que podríamos hacerlo. 

Por cierto, no eutregaron los posteTB, el lwitts iremos a recoger el dint>l"O. 

DOMINGO: Pudimos dar tm ensayo general. Algunos amigos y novias lo ven. Parece 

haberlet1 gustado, pero comentan la fil..lta de energía de los actores y la inseguridad en las 

cancioaea.. Nos quedamos basta las dos de la maftana repasando canciones y coreogndias. La &Ita 

de energfa ea lógica,. pues los actores parecen esta.- en buena disposición, pe.-o la última semana ha 



S3 

sido agotadora. Además dtt Jos crnsayos y las actividades externas al montaje. todos hemos tenido 

que ayudar a acabar Ja producción. pero ha vaJido Ja pena,. pues la obra está tenninada y manana 

se estrena y como ya dije hoy en día eso ya es un éxito. Claro que no nos corüonnamos sólo coa 

eso y rodas deseamos quo nos vaya bien mall.aan y. ¿por qué no decirlo? en el fündo estarnos 

aterrados a que después de tanto trabajo Ja obra no guste. 

En cuanto a la energfa y Ja insegtu-idad en las canciones tendré que confiW"' en la adrenalina 

deJ estreno. 

LUNES: Siempre que uno estrena una obra ruele decir que hubiera acabado con tma 

semana más. La ~dad es que uno nunca está conf"onne con lo que hizo y sientprc cree que lo pudo 

hacer mejor. 

Hoy es el e&treno y los nervios son como los do Wl parto. Uno quiere quo 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 alimentado. incluso si nos sale "íeUo"_ pero Jo que uno no puede hacer es 

negarlo. 

Tal vez ya estoy hablando de muchas cosn.s y de nada. pero en eate día uo podrla decir nada 

más claro hasta que pB»e el estreno. 

En fin. no me queda más que decir mm cosa: MUO/A MIERDA!ll. 



PERSONA.JES: 

EL HOMBRE. sin risa.. 

"LA RISA EXTRAVIADA'' 

de Carlos Corona 

SENTIDO DEL HUMOR. peq11eC10. 

DON POQUELlN, s:obc:rano do Hu.mora. 

NIEVE.FAZ. payaso carablanca. 

AUGUSTO. payaso nariz roja. 

PAT:i:RO, mayordomo~ 

DIENTES, falso. 

CARDIO NON SENSO, vendedor. 

REINA URBANA I. bien educada. 

VERDUGO. no t.ma bien educado. 

LIC, INGE y DOC. bapo~. 

VAMPIRO DE LAS RISA, espectro. 

PAYASOS. Jos q•e d p.._uesto conslp. 



"LA RISA EXTRA VIADA" FUE ESTRENADA EN MAYO DE 1996 

AtrrOR Y DIR.ECTOR----------------------------------------------------CARLOS CORONA 

MÚSICA------------------------------------------------------------------MARlANO COSSA 

COREOGRAFiA---------------------------- GUSTAVO ~OZY JUAN CARLOS VIVES 

UTILElUA Y ATREZZO----------------------------------------------------- HA YDEÉ BOEITO 

VESnJARIO---------------------------------------------------------------ANA LUZ GONZÁLEZ 

REPARTO o 

EL HOMBRE---------------------------------------------------------- JUAN CARLOS VIVES 

SENTIDO DEL HUMOR------------------------------------------------- RICARDO ESQUERRA 

NIEVEFAZ. REINA. INGE-------------------------------------------------- HAYDEE BOEITO 

AUGUSTO-------------------------------------------------------------------------MARIO OÓMEZ 

DIENTES. PATI1'0. VERDUGO. DOC. CARDIO----------------------------CARLOS ARAOÓN 

DON POQUEL1N------------------------------------------------------- ALEJANDRO CALVA 

VOZ DEL V AMPffiO----------------------------------------------------- ALBERTO LOMNITZ 

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

VA.l\.f.PIRO-Tu risa ja-ja-ja me llevaré je-je-je. Abo.-a es para mí ji-ji-ji. 

(EL VAMPIRO DE LAS RISAS CUBRE AL HOMBRE. ACTO SEGUIDO SE ELEVA Y 
DESAPARECE) 

VAMPIRO-(VOZALEJÁNDOSE) ¡Mola llevo yo jo-jo-jo? ¡Ya no la.tienes b.Jju-ju-jur 

(EL HOMBRE DESPIERTA COMO DE UNA PESADILLA. LA ESCENA SE ILUMINA) 

HOMBRE- ¡Ahf Sólo era un truefto. 

(EL HOMBRE SE VUELVE A DORMJR. DE DEBAJO DE SU CAMA APARECE UN DUENDE 
QUE INl"ENTA DESPERTARLO. CUANDO AL FIN LO LOOR.A. EL HOMBRE DA UN GRITO 
ATERRADO) 

HO.MBRE-(TRAT.ANDO DE C.AU.fAR.SE) Tnmquilo. tranquilo_ Es t.m sueno. Todo es 
un suetlo 

(EL DUENDE LO PELLIZCA) 

SENTIDO DEL ~OR- ¿Lo ves? No soy Wl sueno. pero si no haces algo 
pronto lo seré. 

HOMBRE - ¿Quién es usted? 

SENTIDO DEL HUMOR- Yo soy tu sentido del humor. 

HOMBRE- ¡¿Qué?f Eso no puede ser. 

SENTIDO DEL HUMOR- ?\.{ira. yo uo escogí ser tu s«mtido del hwnor. Es más. 
hubiera querido ser el sentido del humor de Tin-Tán 
o alguien as!. pero no. me tocaste tú. Asi que deja de 
quejurte. 

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

SENTIDO DEL HUMOR- ¿Y por qué no? 

HOMBRE-(DOCTO) Bueno. porque el sentido del humor es wi concepto qul" 
no pllf!de adoptar tma corporalidad 



SENTIDO DEL HUMOR- ¿Qué? 

HO?dBRE- Que lUI sentido del hwnor no puede- tener pies. manos y hablar 
con voz de pito. 

SENTIDO DEL HUMOR- Muy bien joven listo. Ustedes creen tener todas las 
n:spuestas. Creen saberlo todo. Pues para tu 
irúonnación. el tmivenio es mucho más complejo. 
Existen cosas que existen por el simple hecho de 
existe y todos ustedes no se han podido explkar: 
e-1 tiempo. el antor. la riRa,. todo eso existe y íºº 
tiene pies ni manos ni habla con voz de pito! 

HOMBRE- ¡Está bient Supongamos quet creo que eres mi sentido del humor. 
¿Por qué eres tan pequen.o? y ¿qué ha.cea en mi cuarto a la.a tres 
de la maftaoa? 

SENTIDO DEL HUMOR- Soy pequetlo por tu culpa y si no haces algo pronto 
desapareceré. En cuanto a qué hago aquf. vine para 
prevenirtlBI' do algo do lo que ni siquiera. to has 
dado cuenta: te rohW""on tu risa. 

HO?\mRE- Eso no es cierto. 

SEN'TIDO DEL HUMOR- ¿Ah no? A ver: riele. 

HOMBRE- No puedo. 

SENTIDO DELHUMOR-¿Por qué? 

HOMBRE- Pues porque la gente no se rte nada mas porque st 

SENTIDO DEL HUMOR- Claro ¿lo ves? Es el Vampiro de las risas que lea 
ha quitado la risa y ahora. te la ha quitado a ti. 

HOMBRE- ¿El Vampiro de las risas? ¿Qué ea eso? 

SENTIDO DEL HUMOR-(CANTA) Distnúdo te encontrabas, 
tal vez: no te diste cuenta 
por la vida irás creyendo 
que tu risa aún conserva..q, 
Pct"o si quier-ea reir 
ya no podrá& 
b.l risa perdiste 
y 1 a vas a extratlar. 
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Tu risa has perdido y la vas a extraftm-,. 
y si quieres reirte vacfo estarás 

Ya no puedes recordar 
cwmdo fue la última voz 
que unagnm carcajada 
de tu boca escapó. 
El vampiro de la risa 
de seguro te atacó 
con la rutina 
y bJ risa robó. 

Tu risa has perdido y la vas a extrafler. 
y ai quieres refrte vaclo estarás. 

HOMBRE- Oye ¿pero no hay alguien retsponsable de cuidar mi risa? 
Alguien debió cuidarla. 

SENTIDO DEL HUMOR- Bueno. pues ... sf~ existe alguien encargado de cuidar 
la risa. 

HOMBRE- ¡¿Quién?! 

SENTIDO DEL HUMOR - Yo. 

HOMBRE - ¡¿Qué?! 

~O DEL HUMOR - Espera. no tu enojos. la culpa no es sólo mJa. El 
sentido del bum.orno puede cuidar a Ja risa si tú 
no Jo ali.m.entwi. 

HOMBRE - Pues bien. quiero mi risa. 

SENTIDO DEL HUMOR - Yo sólo puedo mostrar el camino para bus~arla.. pero 
tú debes encontrada. 

HOMBRE - ¿Dónde debo buscar? 

SENTIDO DEL HUMOR - Iremos a Hwnora., el pais do la risa. 

HOMBRE - ¿Y cómo Ue-garrmos? 

SENTIDO DEL HtTM:OR - Escucha. Es la risa de wt nitlo. Ea débil. pero creo 
que aguantara.. 

HOMBRE - ¿Vamos a ir t?n la risa de un nií\o? Yo ~ffPeraba 1m avión o algo asl. 
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SENTIDO DEL HUMOR - No seas ridfculo. Montados en la risa de tm n.ifto 
podemos llegar a donde quenunoB. Vmnos pronto. 

HOMBRE - Debo estar sonando. 

SENTIDO DEL HUMOR - Do prioa. 

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

SENTIDO DEL HUMOR - Bien. ya llegamos.(SUELTA LA RISA DEL NmO) Gracias. 

HO~ - No lo puedo creer. yo debería estar en mi casa. Ma.i:laoa trabajo. 

SENTIDO DEL HUMOR - Ya doja do quejarte. 

HOMBRE - Y bien ¿donde está mi risa? 

SENTIDO DEL HUMOR - No lo eé. 

HOMBRE - ¿Cómo? 

SENTIDO DEL HUMOR - Humara es lDl lugar grande. Tenemos que encontrar al 11rabio de la risa: 
Don Poquelln.,. aobenmo gobernante de Hmnora. Él no11 dirá eo donde 
encootrar tu risa. 

HOl\IBRE -¿Y debemos ir a su palacio, castillo o qu6? 

SEJ'ornDO DEL HUMOR - No tiene uu palacio. Él eostieno que un gobernante 
no puede estar on un •olo lugar de su reino.,. pues 
cada lugm- es distinto, asf que se traslada 
constautemeote en su casa rodante. 

ff01\,[BRE - .Jamás vamos a dar con él. 

SEN"TIDO DEL HUMOR - Voy a BUbir esa colina para ver si viene.(SALE) 

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

DIENTES-(RIENDO TODO EL TIEMPO) ¿Qué tal? ¿Cómo está? ¡Qué bueno! 
Me alegro. Me da gusto. 

HOMBRE - ¿Qué tal? 

DIENTE.'5 - ¿Qué lo trae por aqufl' ¿A qué> deot><-"mo~ el honor? (RISA) 



HOMBRE- Buscamos a Don PoqueUn. Yo soy .. 

DIENTES - ¡Ah! ¡Don Poqueliol Hombre marav1lloso. muy simpático. qué 
felicidad (RISA) Qué f"eliz soy (RISA) Si puedo ayudarlo 
no dt'je de contar conmigo. 

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

DIENTES - ¡Qué alegrtaJ ;Ojalá la encuentret Le deseo éxito y recuerde 
que si necesita algo yo le puedo ayudar.(RISA) 

co 

HOMBRE - Yo quisiera pedirle que ... 

DIENTES - Hasta luego entonces. c:ufd11:1ae. me saluda a. todos por allá. 

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

DIENTES-(AL SENTIDO DEL HUMOR) ¡Hola! Que bien te vtts. Valea mucho. 
Nm:1ca cambies. ¡Adiósl (SALE) 

HOMBRE - Que tipo mas raro. ¿quién es? 

SENTIDO DEL HUMOR - Se llama Dientes. 

HOMBRE - ¿Y por qué se rfe tanto? 

SENTJDO DEL HUMOR - Por eso: porque en Dientes. y la risa de dim.es no vale. 

HOMBRE - hole quiero ir a m.i casa,. ¿encootraBte a Don PoqueUn? 

SENTIDO DEL HUMOR - No. 

HOMBRE- Pues claro qce no. todo eRto debe ser mentira.. tm sueflo. una 
bromad• los de la oficina.. 

SENTIDO DEL HUMOR- ¿Una broma?. te robm-on tu risa eeo es muy serio. Lo mejor es que no te 
desesperes. voy a Vef" s1 Don Poquelin viene por ese otro lado. 

HOMBRE - ¿Yo qué bago mientras tanto?. 

SENTIDO DEL HUMOR - Cálmato.(SALE) 

(ENTRAN UN PAR DE PAYASOS DÁNDOSE DE GOLPES Y RIÉNDOSE) 
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HOMBRE - Disculpen., eh,. buenas tardee yo ... 

NIEVEFAZ - Buenas tardes(AL OTRO PAYASO) Saluda Augusto. no seas groBC!l'"O 

(AUGUSTO SALUDA A NIEVEFAZ) 

NIEVEFAZ - A ml no, a él.(AUGUSTO SALUDA AL HOMBRE) 

HOMBRE- Estoy buscando a Don PoquellIL 

NIEVEFAZ - Tiene suerte. pronto pasara por aqul. 

(AUGUSTO VUELVE A SALUDAR) 

HOMBRE- Por cierto mi nombre es ... 

NIEVEFAZ- Mucho gusto. él es A.ugusto y yo soy Nievefaz.. 

(AUGUSTO VUELVE A SALUDAR) 

HOMBRE - Disculpe. pero es la te.-cera vez. quo me saluda. 

NIEVEFAZ - No puede evitarlo. es que eu un tipo muy saludable. 

(LOS PAYASOS SE MUEREN DE LA RlSA. EL HOMBRE NO REACCIONA. AL NOTARLO 
SE DETIENEN PREOCUPADOS) 

NIEVEFAZ - ¿Qu6 lo pasa,. queo no so sabe roir? 

HOI\ffiRE- Claro que sé. pero no me río de cualquier cosa. eso seria ser 
simplón. 

(AUGUSTO HACE smAS A NIEVEFAZ) 

NIEVEF AZ - Dice que mientras la risa sea de corazón mm.ca serás simplón. 

HOMBRE - Todo tiene que tener tm motivo, ustedes se la pasan riéndose el 
wto del otro. eso no es un motivo. 

NlEVEFAZ - No nos rofmos ol LmO del otro. nos rolmoe el uno por el otro. 

(NIEVEFAZ SE SUBE ENCIMA DEL HOMBRE. ÉSTE LA LANZA ENCIMA DE AUGUSTO) 

HOMBRE- Pues yo no soportarla que se burlanm de mi. 

N1EVEF AZ - Pues no to cuides tanto que de todas fOnnas nos vamos a 



burlar de ti . 

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

HOMBRE - Empiezas a molest:anne. 

NIEVEFAZ - ¿Qué? 

HOMBRE - Qué empiezas a molestarme. 

NJEVEFAZ - ¿Qué? 

HOMBRE - Qué empiezas amolest.anne. 
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(REPrrEN ESTA FRASE HASTA QUE EN UN CANTO, LOS PAYASOS BAILAN Y HACEN 
BAILAR AL HOMBRE, AL DARSE CUENTA EL RIDÍCULO QUE ESTA HACIENDO SE 
DETIENE Y SE ALEJA MOLESTO, AUGUSTO SE DA CUENTA Y VA HACIA EL. HACE 
TODO TIPO DE PAYASADAS PARA HACERLO REÍR. NO LO LOGRA. ASÍ QUE TRISTE Y 
FRUSTRADO SACA UNA PISTOLA Y SE DA UN TIRO) 

NJEVEFAZ - ¡NOOOOO!. Augusto, (AL HOMBRE) mire lo que le hizo. 

HOMBRE - Yo no le hice nada. 

NJEVEF AZ - Como que nada,. no se rio de su chiste~ le quita sentido a 6U 

vida. 

(NIEVEFAZ COMIENZA A LLORAR Y EL HOMBRE TAMBIÉN. DESPUÉS AUGUSTO SE 
INCORPORA Y LLORA CON ELLOS) 

HOMBRE - Estaba fingiendo, ¡se burlan de mil 

AUGUSTO Y NIEVEFAZ- Exactmnentcs muuuy bien contestado. Se ha ganado 
un beso. 

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

SENTIDO DEL HUMOR - Lo vi. ahf viene ya Don Poquelfn. 

HOMBRE- Por fin alguien serio con quien hablar. 

SENTIDO DEL HUMOR - Bueno. debo decirte qui?' Don Poquelfn es algo 
e-xcéntrico. 



HOMBRE - ••AJgo excéntricoº, ¿y todos estos tipos te parecen muy nonna.les? (FLTR..IOSO) 
;¿Cómo es alguien excéntrico en este pn.fs de LOCOS?t!! 

(SE ESCUCHA UNA EXTRJ\NA FANFARRIA Y ENTRA UN GRAN CARRO CON UN 
EXCÉN"TIUCO PER.sONAJE SEGUIDO DE UN ELEGANrE MAYORDOMO) 

PA~O - Don Poquclín,. amo, se11or, soberano gobemm:tte de Humora 
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(EL HOMBRE SE ACERCA A DON POQUELlN. PERO ÉSTE PERMANECE INMÓVIL. TRAS 
UNA PAUSA. UNA FLOR EN LA SOLAPA DE DON POQIJELÍN LE LANZA UN GRAN 
CHORRO DE AGUA AL HOMBRE. DON POQUELIN ESTALLA EN UNA CARCAJADA) 

DON POQUELíN-(A PATI1'10) Ja-ja-j~ siempre caen_ eso de amo. seftor. soberano gobernante 
Ion impretriona,.ja-ja-ja. Y bí~ ¿quiénes son ustede&? 

HOMBRE - Mi nombre es ... 

SENTIDO DEL Hl.rn.fOR-(ThlTERRUrdPIÉNDOLO) Yo soy el sentido del bwnor de 
él y buscamos su risa que le .tUe robada por el 
Vampiro de las risas_ 

DON POQUELfN - Caso muy común en nuestros d(as, ao son pocos los que han 
perdido su risa. Sr. Patilla, ¿aproximadamente cuántos han 
peTCÜdo BU risa en el último ano? 

PA~O -Aproximadamente muchos, seftor. 

DON POQUELíN- Gracias. Muy eficiente el se.flor Patino. no sé que heria sin él. Creo que no 
podrla existir sin mi seftor Patino. 

(LO ABRAZA Y LE PEGA UNA COLA DE BURRO) 

PA~O - Gracias setlor (SE DESPEGA LA COLA) Su cola. seoor. 

HO.MBRE- Basta. ¿qué no pueden hablar on smo? 

DON POQUELiN - Ustedes piensan que Jos que nos refmos no hablamos en 
serio ¿verdad? Pues sf~ hablamos en serio. Y a vecos el 
reir nos ayuda a hablar más en serio que los dMtlás. 

PATIÑO - No se altere sedor. 

(PATINO LE DA UN PASTEL DE l\.iERENGUE A DON POQUELIN Y ESTE SE LO 
EMBARRA EN LA CARA A PATIÑO) 



DON POQUELIN - Gracias ~e-nor PR1ino. eso siempre me relaja. 

PA~O - Pan1. servlrl~. seilor. 

SENTIDO DEL HUMOR - Discúlpelo majestad.. es que e&-tá Wl poco nervioso. 

DON POQUELlN - Descuida., estoy acosbunbnuio. esta vida está llena do 
groseros. perdón quise decir norviosoe. Debe tnmquili­
zarao. aeftor. Lo noto tm poco tenso. está perdiendo pelo y 
gaoando peeo. ¿ha notado que la gente se aleja de usted? 
Y eaaR ojeras. ¿cómo puede vivir con una nm-iz tán ... 

HOMBR.E- ¡Yab-..J 

(EL HOMBRE EMPUJA A DON POQUELIN. TENSIÓN GENERAL) 

DON POQUELÍN - Pero ¿por qué se enoja? si no estoy hablando on serio. 

(CANTA)F.n la vida las bromas son muy importantes. 
si quieres reir esc6cbmne ante-a. 

(HABLANDO)¿Alguna vez se han pregwmtado cómo nace un chiste? 

(CANTA)Dos kilos de gracia y mucho ingenio espolvorear. 
mezcle vigorosm:oente y póa.g:alo a bornear; 
agregamos luego unas gotas de amargor. 
no debe olvidarse el sentido del humor 
y mucha imllgioación. 

Chistea .. bromaa.,jueaos en tu dieta debe haber 
y ID litro de cba.cwrillo diario hay que beber. 
La vida es dificil. eso siempre será igual. 
con tm chisto o sin un chiste nada. cambiará 
pero te divntinm. 

("nmMINA LA CANCIÓN Y DON POQUEI..1N HACE FALSO MUTIS. EL SENTIDO DEL 
HUMOR LO ALCANZA) 

SENl1DO DEL HUMOR - Su maj,,stad. .. (AL HOMBRE) ¡Vamos! 

HOMBRE - Por filvor. 

DON POQUELÍN - ¿Por filvor qué? 

HOMBRE. - Que ei por f"avor m€" puede ayudar a enconb'"ar mi risa. 



DON POQUELIN - Ah, eso. Esta bien (ADOPTA UN CARÁCTER Rfn.!AL) Deberán 
seguir por este caniino. Rt> toparán con tres obstáculos. 
El primero es Wla mujer bien educada y tm hombre no tan 
bien ecb.Jcado. Ahí encontrarán algo que romper. 
El segundo son los gigantes de Ju cabez.aa anudadas. Ahi 
encontrarán algo que rompe-r. El tercero es e! más peli­
groso, es el desierto de las penas. Ahf encontrnrán algo 
que no romper. Al final tal vez encuentren nJ vampiro y a 
BU risa. 

HOMBRE - Majestad, gracias. 

(LE TIENDE LA MANO. DON POQUELlN SE LA DA Y EL HOMBRE RECIBE UNA 
DESCARGA ELÉCTRICA DE LA MANO DE DON POQUELÍN) 

DON POQUELÍN - .Ja-ja-ja,. siempre ca.en en el viejo truco dol saludo. 

(SALE DON POQUEl.ÍN, CARRO Y PATIÑO) 

SENTIDO DEL HU1'.fOR - Hasta luego su excelencia y muchas gracias. 
(AL HOMBRE) Un gnm. tipo este Don Poquelln. 

HOl\ffiRE - ¿Ea verdad crees que encontraremos mi risa? 

SENTIDO DEL HUMOR - NO sé. pero aqu1 panu:los segt..tl"o no. Vamos. 

(EL SENTIDO DEL HUMOR Y EL HOMBRE EMPIEZAN A A V ANZAR. PlJE!.ITE MUSICAL) 

INTERMEDIO 

2aPARTE 

(EL SENTIDO DEL HUMOR Y EL HOMBRE SIGUEN AVANZ.Al-lDO HASTA TOPARSE CON 
UN GRAN TRONO CON UNA PEQUEt>l"A MUJER ENMASCARADA SENTADA EN EL) 

REIN'A - ¡Altor Han pasado :frente a una dama y no se han presentado con 
oJ debido respeto. 

H01"DRE - Disculpe, mt nombre ea ... 

SENTIDO DEL HUMOR - Espera, recuerda lo que no~ dijo Don Poquelfn de Jop 
obRtáculos. 

REIN'A - Es de pésima educación secretearse- en presencia de terceros. 

SENTIDO DEL .HUMOR - No bagas Clli>o, sigamos adelante. 



66 

(TRATAN DE SEGUIR PERO SE TOPAN CON UN ENORME VERDUGO ENCAPUCHADO) 

VERDUGO- ¿Que no oyeron a la Reina? 

HOMBRE - ¿Reina? 

REINA • Reina Urbana I 

SE:l'CI1DO DEL HUl\{QR - El dnico soberano aqui es Don Poquelln que fue 
elegido por todos los habitantes de Rumora. 

REINA - Eso no importa.. Yo fu.i elegida Reina por la revista ••audmaners" 
y estoy encargada. de vigilar los modales y las buenas 
costumbres. Y ustedes dos parecen muy mal educados. ¡Verdugo! 

(LA REINA HACE UNA SEÑAL AL VERDUGO Y ÉSTE 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 olvidm­
es tener awy buena oducació~ 
todos te van a aceptar 
11i sigues estas lecciones 

No hables mmca con la boca llena. 
no debes llorar por WJa pe~ 
no te rías como hiena 
y tus emociones frena. 

VERDUGO· (CANrA) Nunca rías, mmca llo,..,s, 
mmca digas Jo que piensas, 
sólo sé bien educado. 

REINA - (CANTA) De tl que nadie nunca comente; 
siempre debenis ser muy decente. 
Pórtate como la gente, 
no hagas nada diferente. 

VERDUGO - (CA...""'JTA) Nunca ria.e, mmca llores, 
mmca digas lo que piensas, 
sólo sé bien educado. 

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



SENTIDO DELlfüMOR - Disculpe Rein~ pero creo que Jos Jibrofl en lugar de 
cargarlos deberíamos leerlos. además ... 

REINA - ¡Verdugo! 

(EL VERDUGO AMENAZA AL SENTIDO DEL HUMOR CON EL HACHA) 

SEN"I'IDO DEL HUMOR - Si por eso digo que su método pecfaaógico es muy 
bueno. y pues nosotros ya nos vmnos. mucho gusto. 
con permisito. 

(EL SENTIDO DEL.HUMOR YELHOMBRETRATANDE ESCAPAR. EL VERDUGO LOS 
PERSIGUE PARA CORTARLES LA CABEZA EN LA CONFUSIÓN. EL SENTIDO DEL 
HUMOR LE ARRANCA LA CAPUCHA AL VERDUGO, ESTE NO TIENE ROSTRO. MUDO Y 
CIEGO SALE DÁNDOSE TOPES COMO UNA GALLINA DEGOLLADA) 

REINA - ¡Verdu¡¡o!(EL SENTIDO DEL HUMOR SE ACERCA A LA REINA AMENAZANTE) 
No to acerques. jAléjatef ¡Ayúdenme! ¡Helpf ¡Hclp mef 

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

HOMBRE - Los dcrrotasfo. 

SENTIDO DEL HlTh.fOR ~ Claro. solo son mñscar-as. 

HOMBRE - ¿Y ahora? 

SEN"IIDO DEL HU?dOR - Recuerda Jo que dijo Don Poquelf11; tenemos que 
encontnlr Wgo que romper. 

HOl\ffiRE - ¿Y que tenemos que romper? 

SENTIDO DEL HUMOR - No lo sé. Cuando Jo veamos lo sabremos. 

(DETRÁS DEL TRONO ENCUENTRAN UNA ENORME LETRA .. A ... AL ROMPERLA EL 
HOMBRE SIENTE QUE ALGO SE ROMPE DENTRO DE EL Y SE SIENTE MAS LIGERO) 

SE?-n"IDO DEL HUMOR - Si~anios adelante, nos taltan dos obstáculos má.s. 
Según Don PoqueUn et sigu.iento será .. 

(SE ESCUCHA UN BARULLO Y ENTRAN TRES ENORMES CORBATA'> <.::Ai-.TANDO) 

IMPORTANTES -(CANTAN) 
. Quiéon vino a. diver1iJ""Se? ¿Alguien vrnne a reír"? 
:-i.u tiMnpo t'"!':tán perdiendo y su vi Ja malgastando. 



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

Cada dia somos más pero menos direrentes. 
Con corbatas y con trajes. directores o gerentes .. 
Vamos sielJJPTO bien peinados., perfu:mados .. relucientes. 
Cada dla somos tnás pero menos diferentes. 

Porque nosotros somos gente decente. 

Tnsbaja en algo serio .. compra todo lo que puedas: 
tm teJérono inalámbrico. una casa do policula,, 
lDl titulo 8':adém.ico. Wl coche cibernético. 
1Dl ni.no hipcrkinético y un perro educado 
bien educado ... ¡bicmr 

Y sobre tu nrtina nunca debes improvisar. 
Y sobre tu rutina m.mca debes improvisar. 

V aef serás normal ... ¡tal vozr 

(LOS TRES GIGANTES RODEAN AL SENTIDO DEL HUMOR Y AL HOMBRE) 

LIC. - Identiflquense. 

HOMBRE - Mi nombre es ... 

JNGE. - Su nombre no es iinportante., queremos BUS credenciales. 

HOMBRE - Bueno yo me dedico a. .. 

DOC. - Eso tampoco importa. dlganos ¿cuánto gana? 

HOMBRE - ¿Y ustedes quienes san? 

LIC. - Lic. HFR.C 1 

INGE. - Inge. HFRC 2 

DOC. - Doc. HFRC 3 

LIC., INGE. .. DOC. - Somos las Importantes. 

DOC. - Y nuestro trabajo ee asegurarnos que los que pasen por a.qui 11ean 
importantes. 



LIC. - Y si no demuestran que son imponanles ... 

UC .• INOE. Y DOC. - No pUBsrán. 

HOMBRE - Estumos buscando mi risa. 

DOC. - Eso no es importante. 

HO~ - ¿Y qué es importante para ustedes? 

IN'GE. - Todo lo que sea serio. 

LIC. - Todo lo que sea cotidiano. 

DOC. - Todo Jo que sea práctico. 

UC. - Pero sobre todo no hay que perder el tiempo. 

DOC. - Porque el tiempo es i.mportante. 

ThlGE.. - Y Ja vida. .. 

1...IC .• INGE. Y DOC. - Ea importante. 

HOMBRE - ¿Y por qué es importante la vida? 

SENTIDO DEL HUMOR - EBo. ¿por qué? 

LIC. - La vida. La vida es importante porque ... bue-no ... este ... 
Inge. ¿porqué es importante la vida 

INGE. - Pues porque Ja vida. .. Ja vida es ... Doc explfcalo tú. 

DOC. - Bueno, la vida es importunte ,porque e& importante que la vida 
sea importante, ya que si Ja vida no fuera importante, ¿qué impor­
tancia tendría que la vida sea importante? 

UC. - ;Bravo maestrar Ni yo lo hubiC'ra dicho mejor. 

IN"GE. - Felicidades, elocuentfsimo y tan claro como el a.gua. 

SENTIDO DEL ~OR - Excelente. Qué uso tan excelso 001 lenguaje. Qué 
rique?a. Y eol porte efe los tres~ son tan. ¿como 
decirlo? ... ;importantesr 

(A CADA ADJETIVO LOS rMPORTA.VI"ES SE INFLAN MAS Y MA.5) 
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SENTIDO DEL HUMOR - Su refinamielllo .. su destreza,. su cor~ su figura. 
BU herradura., .11U. •• lC"VDduru. •• 

(EL SENTIDO DEL HUMOR SE QUEDA SIN ADJETIVOS Y LOS IMPORTANTES SE 
E.MPlEZAN A DESINFLAR.. PERO INTERVIENE EL HOMBRE) 

HOMBRE - ¡Su altura.. su pintura. su mesura. su lindura,. su anc~ su 
int:e]jgeqtura.. su elegantura,. su cultura., su.. •. 

(LOS IMPORTANTES EXPLOTAN) 

SENTIDO DEL HUMOR - Loe inflaste de máa. 

HOMBRE - Eso quiere decir que sólo nos íalta UD obstáculo. 

SENTIDO DEL HUMOR - Sf .. el desierto de las penas. 

HO~RE - Don Poquelln dijo que era el más peligroso. ¿por qué? 

SENTIDO DEL HUMOR - Porque este obstñculo no lo podemoa evitar., brincar 
o rodear. tenemo& que cruzar por las penas .. las tris­
tezas y loa problemas para seguir nuestro camino. 

HOMBRE - F.nlonces no hay IDBOera de evitar el aufrúniento. 

SENTIDO DEL HUMOR - No la hay. 

(ENTRA UN VENDEDOR) 

CARDIO - SI la hay. Mi nombre es Cardio Non Seoso y he escuchado que 
desean cruzar el desierto de las penas y yo tengo el artef'acto 
ideal para ustedee. Se trata de esta hernrnmosun1. de gabm-­
dina impermeable que lo protege de todo sentllnieoto adverso., 
póogascla y le ga:nmtizo que no sentirá absolutmnente nada.. 
ya que 8U f'orro recubierto protttge y afata el alma no dejando 
entr.- IÜ salir nins6n sC!Jltimientos. Ea un diseflo exclusivo de 
los laboratorios Mevale~ S.A de C.V. 

HOMBRE - ¿Y de veras &irvo? 

CARDIO - Claro. Mire a BU alrededor y vea cuántoe llevan puesta una. está 
de moda Para que vea que no to engallo le voy a poner 1Dl 

ejemplo. para lo cual voy a llamar a mi hormosa oeistente ..• 
¡Lidia! 
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(ENT.RA AUGUSTO EL PAYASO CON UNA PELUCA Y UNA FALDA) 

CARDIO - Ahora lo pondré la gabardina y procederé a C'e'aliz:ar ta prneba 
que wrted no podrá ~.(A AUGUSTO)¡Oordisr ¡Feota! ;TontotaJ 

SENTIDO DEL ffiJMOR - (A CARDIO) ¡Faraante! 

CARDIO - Muy bien caballero. ¿Alguien más que se anime a hacer Ja 
PTlJ"l>a? 

HOMBRE - ¿Puedo? 

CARDJO - Claro. 

HOMBRE - ,Moco ve.-det 

CAR.DIO - Lo ve. oo pasa na.da. Bueno, Lldia.. ya veto. 

(lE QUITA LA GABARDJNA Y AUGUSTO SALE LANZANDO BESOS COQUETAMENTE) 

CARDIO - ¿Le doy la suya? 

HOMBRE - Pues creo que s ... 

SENTIDO DEL HUMOR - No gracias. 

CARDIO - PenWso setlor. dígale a su mascota que uo ee meta. 

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

HOl\iBRE - Pues eJ ejemplo .fimcionó. además este seftor no me pm-ece el 
tipo de persona que sienta algo. 

SENTIDO DEL HUM:OR - Ese es el punto. Si te Jo pones no sentirás nada.. ni 
tristeza. ni dolor, ni f"elicidad,. ni mnor. ni nada. 

CARDIO - Enano me estás echando a perder tma venta 

SENTIDO DEL HUMOR - ¿A quién llamas enano? 

CAR.DIO - (ENÉRGICO) A ti te llamo enano. 

SENTIDO DEL ffiJMOR - (ASUSTADO) SI, claro, sólo quena saber si te ref"e­
rias ami o aaJgún ob-o enano. 



CARDIO - Entonces ¿compra uno? 

(PAUSA. EL SENTIDO DEL HUMOR NOTABLEMENTE TENSO) 

HOMBRE-No. 

SENTIDO DEL HUMOR - ¡Bnwo! 

CARDIO - Cmno quiera_ no lo necesito. tengo muchos cliente. usted se 
pierde la oportunidad de estar con:f"ortablemente insensible. 
(PARA SI) CoaCortablemC'tlte insensible. suena bien pBJ"a tma 
campafla publicitaria. croo que haré una canción promociona!. 
(SALE) 

SENTIDO DEL HUMOR - No te arrepentinls. 

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

SENTIDO DEL HUMOR - Crucemos. 
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(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 estás? 

SENTIDO DEL HUMOR - Aquí, ¿y tú donde estás? 

HOMBRE - Aquí. No te veo. 

SENTIDO DEL HUMOR - Yo tampoco. 

HOMBRE - Se está rompiendo. 

SENTIDO DEL HUMOR - ¿Qu~ cosa? 

HOMBRE - Lo que no 11e tenla que romper. 

SENTIDO DEL HUMOR - ¿Qu6 cosa? 

HOMBRE - Lo que dijo Don Poquelln que no se _tenJa que romper. 

SENTIDO DEL HUMOR - ¿Qu6 cosa? 

HOMBRE - Mi corazón. Se está l"ompiendo. 



SENTIDO DEL HUMOR - Aguanta. 

HOMBRE - No puedo. 

SENTIDO DEL HUMOR - Aguanta. 

HO~RE - No puedo. 

SENTIDO DEL HUMOR - Aguanta. 

HOMBRE - ¡No quiero! 

(AL DECIR ESTO DESAPARECE LA FUERZA QUE LOS FRENABA SE DETIENEN) 

SENTIDO DEL HUMOR - ¿Cómo que oo quieres? Vamos. 

HOMBRE - Estoy cansado. hmto, me duele el alma. No quiero. 

SENTIDO DEL HUMOR - No vez que si no quieres no podemos seguir. 

(APARECE EL VAMPIRO) 

VAJ\.i:P.IRO -Tu risa quieres recuperar jarjarjar. No vas a poder jerjerjer 

SEN"TIDO DEL HUMOR - Mira, fhlta poco. ahí eidá el Vampiro. Por fuvor. 

HO:MBRE-¿Y si so rompe? 

SENTIDO DEL.HUMOR - Es mejor que se rompu,. a que se pudra. 

HOMBRE - (PAUSA) Vamos. 

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

VAMPIRO - Vas a morir jirjirjir. 
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(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 ORAN ESCÁNDALO, TODO VUELVE A LA CALMA, EL HOMBRE SOLO EN EL 
CENTRO SE INCORPORA) 

HOMBRE - Sentido del humor. lo derrotamos ¡lo hicimos! pero no siento 
que haya recuperado mi risa. Sentido del humor ¿dóndt'I estás? 
Mi ri ea. quiero mi risa. 



DON POQUELÍN - (ENTRANDO) Ya Ja tienes. sólo que está muy débil. de hecho 
está muri~ndo. 

HOMBRE - ¡Don Poquelín! <--Porqué está muriendo mí risa? 

DON POQUELíN' - La perdiste por mucho tiempo y ahora es demasiado tardo. 

HOl\ffiRE - No pui:tde se.-. tengo que revivirla.. mi sentido del hwnor me 
ayudara. ¿donde está? 

DON POQUELÍN - Aho1"3. es tan pequefto que ya no lo vc-s. 

HOMBRE - No quiero que se muera mi risa.. Don Poquelfn. su excelencia.. 
ayUdeme por fuvor. 

DON POQUEL1:N: - E:itiste un último reCUC"ilo, poro si este Falla nada podrás 
hacer. 

HOMBRE - Lo que sea. haré lo que me pida 

DON POQUEl..ÍN - El cunrto de los espejos. 

HOI\IBRE - ¿Qué es eeo? ¿Dónde está? 

DON POQUEl..ÍN - En el estamos. 

(SE ll.UMlNAN VARIOS ESPEJOS) 

HOMBRE - ¿Qué debo hacer? 

DON POQUELÍN - Verte en los espejos. 
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(EL HOMBRE SE VE EN VARIOS ESPEJOS. HASTA QUE SE DETIENE FRENTE A UNO) 

HOMBRE - (SORPRENDIDO) Soy yo. pero hace mucho tiempo. cuando era un nifto. Estaba 
apnrodiendo a pminBI" con mis mnigoe, cuando de repent~ lac:h-6 el perro de J~ me 
asusté. me caí y todo el mundo se rió de mí. 
Me acueTdo que me enoje nwcho en ese momento, pero la verdad si fue muy 
graciosa (SONRlE Y VA A OTRO ESPEJO) Ese soy yo cuando n1e puse mi 
primera corbata.. Fui a una fiesta en la secundaria y qué importante me st""ntia.. p~ro 
cual fue mi sorpresa cuando descubrj que yo era o) único con corbata. Nadie quu10 
bailar comnigo. ¿quién iba a querer bailar con alguien peinado de raya en medio? 
(RíE DÉBll.MI::NTE Y VA A OTRO ESPEJO) Ahl estoy cuando me recibl. Me 
toco dar un discurso por haber ea.cado las más altas calificaciones. y al pasar al 
frentft me doy cueonta qu'"° C?l discurso que preparé t.odn la noche, Pe me había 
olvidado ~u ~l t!!'qcritorio. Me b.lve que poner a improvisar. Me sudaron tunto la.<. 



manos que cuando recibi m.t diploma le dejé los dedotes marcados y ns1 lo 
oamarqué.(R.ÍE UN POCO MAS Y VA A OTRO ESPEJO) Eso füe hace poco, 
estaba lloviendo y meti el pie en un charco dci lodo. se me abrió el portafolios y 
p1186 un coche y me salpicó. qué chistoso me veo haciendo rabietas (RÍE A 
CARCAJADAS),Mi risa? 1He recuperado mi risal 

(ENTRA EL SENTIDO DEL HUMOR. SE ABRAZAN. ENrRA DON POQUELÍN) 

DON POQUELÍN - Quiero decirte algo más ¿tú sabes porqué el hombre es el 
único animal que rio? 

HO'MBRE - ¿Porque es .,¡ más listo? 

DON POQUELíN -No. Porque es el más tonto. Se ha hecho la vida tan 
diilcil que para soportarla inventó la ril!!la. Por eso. 
para no volven;o loco hay quei relr un poco. 

(ENTRAN UNA GRAN BANDA DE PAYASOS ENCABEZADA POR AUGUSTO. NIEVEFAZ 
Y PA'I"ll'O. TODOS CANTAN Y BAILAl'<} 

DON POQUELÍN - Loe problemas. loe dilemas. 
las preguntas sin re8{Juesta. 
la injusticia. la pobreza. 
tantas caras de triste~ 
la miseria,. la locura,. 
la crueldad.. la guerra, la tortura. 
Ea para. volverse loc;:o; 
ba:y que reir un poco. 

CORO - Para.no volveree loco 
sólo huy que reir un poco. 
Para no volverse loco 
a6lo hay que reir un poco. 
Una risa desatada 
que te de -forme la cara 
o uoa risa callada 
que en el alma es forjada. 
Motivos no filltanm 
pararcll- sin parar. 
lD1 nlllo filosofando 
o un adulto jug&Ddo. 
Para no volverse loco 
sólo hay que reir lD1 poco. 

DON POQUEL1N - Loe problemas. los dilemas. 



CORO - Una risa desatada 

DON POQUEL1N - Las preguntas sin re-spuesta. 
CORO - Que to defonne Ja cam.. 

DON POQUEL1N - La injusticia.. la pobreza.. 

CORO - Un ni:fto filosof"ando. 

DON POQUEL1N - Muchas caras de tristoza. 

CORO - ¡Es para volverse locor 

TODOS- Para. no volvenre loco 
sólo hay que rolr un poco. 
Para no volvorso loco 
sólo hay que reir m:a poco ... mlisf 

(TODOS RÍEN MIENI'RAS CAE EL TELÓN.) 

FIN 
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