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Cuando los comicos nos lanzamos a las calles 0 salimos
a recorrer los caminos, no lo hacemos por gusto, Sno
por urgencia. Desde luego, por urgencia de ganarnos el
sustento... Pero también por urgencia de algo que nos
ocurre en el espiritu. Algo indefinible. Una urgencia de
contar y de cantar, de actuar algo que nos ahogaria

de quedarsenos atrapado en las gargantas...
Asi, mucho antes de que nos adecentaramos y nos
academizaramos... construimos carros de comedias
para correr la leguay para poder ser vistos en
las plazas desde mas lejos y por mas publico.
El Carro de Comedias no esotra cosa, pues,
gue una procesion de
urgencia...
José Ramon Enriquez
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INTRODUCCION

En enero del 2001, encontré en los pasillos de la Facultad de Filosofia 'y Letras un
cartel en el que se convocaba a una audicién paraingresar a la compafiia del Carro
de Comedias de la UNAM, de la que hasta entonces no habia escuchado. Sin
embargo me parecio atractiva en tanto que dependia de la Direccidon de Teatro y
Danza de la ingtitucién. Con entusiasmo miré que cumplia € perfil solicitado y
apunté los datos.

Para el dia de la audicién, sdlo me habia enterado de que ya llevaba tres afios
trabagjando y que no se presentaba en los foros del Centro Cultural Universitario de
la UNAM, sino que era una compafiia vigiera, pero nada més. Dias después,
afortunadamente seleccionada, asisti ala juntaformal donde se explicd un poco mas
acerca de sus antecedentes, proyectos y algo sobre el “lugar” donde se efectuarian
las representaciones, € cual eratrangportable. A pesar de la informacion, mi mente
no acababa de concebirlo. No fue sino hasta los ensayos que cai en cuenta de sus
caracteristicas. una gran cgja de madera con ruedas, que se podia transformar
rapidamente en un escenario (jAunque no sin esfuerzo de unos cuantos actores...!) y
gue esta “caja-escenario” seria remolcada por una camioneta para trasadarla a
donde se efectuaran las funciones.

Laimpresiéon a ver esa “cajd’ fue de desencanto. “¢En eso vamos a actuar...?’,
me dije. Mas, poco durd esta reaccion inicial. En cuanto se despleg6 su estructura,
se agregaron los telones, se aorieron las trampas y se descubrieron sus “pasadizos
secretos’, € sentimiento empezd a transformarse en maravilla.

Arrancd el proceso del montaje (El villano en su rincdn de Lope de Vega), y con
é un igual proceso de aprendizaje que resultd a veces sorpresivo y dificil para mi,
no sblo por la exigencia sino por el método utilizado, dado que el director de escena
como algunos comparieros actores eran egresados del Centro Universitario de Teatro

y tenian un sistema de trabgjo diferente al de la Facultad de Filosofia y Letras. Pero



lo mayormente sorpresivo se produjo al efectuar las primeras funciones, tanto por la
reaccion del publico como por los diversos territorios a donde este teatro vigjante
podiallegar.

Acorde a los principales objetivos del proyecto, se emprendié con presentaciones
para la comunidad estudiantil de las Facultades de la UNAM, las preparatorias
incorporadas a ésta, asi como en el Centro Cultural Universitario de lainstitucion, a
lo que le siguieron las giras en los Estados, en donde verdaderamente quedaba
asombrada de cOmo practicamente en cualquier lugar (Un parque, una plaza, una
calle cerrada), el Carro de Comedias podia llegar, plantarse, convocar gente y dar
una funcién, a la que en muchas ocasiones las personas asistian con tal expresion,
que aquello parecia ser algo totalmente inusitado en su vida, o aln para quienes no
era nada nuevo, conseguia atrapar su atencién, haciendo que se quedaran para
observar lo que ahi iba a suceder o estaba sucediendo.

A ese paso y montando después Retablillo de Don Cristobal de Federico Garcia
Lorca, continuamos practicamente el mismo grupo de actores durante tres afios
(Enero 2001 - Abril 2004), presentandonos en una gran variedad de espacios y ante
una diversidad de publicos, incluyendo comunidades algjadas y poco nombradas
como Charcas, San Luis Potosi 0 San Juan Chamula, Chiapas, obteniendo una
multiplicidad de respuestas y reacciones ante nuestro trabgjo. Mas, pese a esa
variedad, el rechazo a priori ante el Carro estuvo presente a menudo, por considerar
gue, como Yo también crei en un principio, al tratarse de un teatro a aire libre y de
apariencia modesta “no debia valer mucho la pena’.

Todas esas experiencias me dejaron un cimulo de reflexiones que me llevaron a
recapacitar sobre varios puntos, comenzando por |as vastas posibilidades de este tipo
de teatro en € terreno de difusion cultural tanto como en el meramente artistico, asi
como sobre los factores que dan vida a acontecimiento teatral, mas alla del espacio
fisico, pues, si bien lareaccion de entrada de algunas personas era de inconformidad,

cambiaba luego de presenciar la obra, durante la que se generaba una



compenetracion tal entre éstas y la representacion, que realmente se podria afirmar
gue lallamadamagia del teatro habia tenido lugar.

Decidi entonces tomar a Carro de Comedias como tema para mi trabajo de
titulacion, con la principal intencion de resaltar la labor y aportacién realizada por
esta compafiia ante el actual contexto cultural y teatral de México, enfatizando que
esa labor la ha llevado a cabo por medio de un lengugje artistico creativo y de
calidad antes que espectacular, a la vez que accesible a todo tipo de personas. Pero
al mismo tiempo, para gjercer através de ella unarevaloracion de este tipo de teatro,
lldmese de calle o al aire libre, que se ha juzgado de una clase menor por el hecho
principal de no efectuarse en un espacio convencional como es un edificio teatral.

No obstante que en la actualidad ésta apreciacion ha cambiado en un cierto
porcentgje (Gracias a incremento de festivales a aire libre de los Ultimos afios) y
gue & Carro de Comedias ha dejado de ser un evento desconocido, convirtiéndose,
al contrario, en un fendmeno gue numerosos lugares, escuelas, e ingtituciones
solicitan y que llena la explanada del Centro Cultural Universitario de cientos de
espectadores en cada una de sus temporadas, esta investigacion ofrece puntos de
andlisis a ser tomados en cuenta a la posteridad, en tanto plantea e reconocimiento
de los elementos méas importantes del teatro en general y no solo del Carro de
Comedias, o que sustancialmente lo diferencia del anterior trabgo sobre esta
agrupacion’, el cual se centra en la experiencia actora del autor durante la obra
indicada en € titulo, asi como un recuento de personas y funciones de sus montajes
alo largo de su trayectoria.

Lo expuesto aqui describe las caracteristicas de algunos de los montajes de la
compafiia entre 1998 y 2008, enfocandome con mayor detalle en las puestas en
escena del El villano en su rincon y e Retablillo de Don Cristébal, debido a mi

cercania con éstos, incluyendo estadisticas de su presentaciones e igual descripcion

! En la quincena, Julio César...: Bitacora de un actor del Carro de Comedias dela UNAM, Informe
Académico de Luis Gerardo Lesher, 2008.



de algunas de €ellas, con € fin de evidenciar los valores que posee, constitutivos del
objetivo de este trabgjo.

En e Capitulo 1 se introduce un marco historico y tedrico con e fin de
fundamentar los ingredientes esenciales del teatro a través de los siglos de su
existencia; informacion gue representa la esencia de este trabgjo, pues es a partir de
ello que el Carro de Comedias adquiere su importancia. La intencion no es hacer un
recuento minucioso de la historia teatral, como tampoco, en su caso, de todos los
pormenores del teatro en México (Inciso 1.2), sino lo que se ha considerado mas
relevante en relacion a la compafia. Es de sefidar que la investigacion alude
Unicamente al teatro occidental, dado que el Carro de Comedias y la concepcion de
esta actividad artistica en nuestro pais, son resultado de é y en é se cimientan.

Me he remitido a publicaciones significativas de la historia teatral (Como las de
Silvio D"Amico, estimadas importantes en tanto en é se basan otros autores) y alas
reflexiones de hacedores de teatro (Especiamente Peter Brook, destacado por su
trayectoria), asi como en la propia experiencia del Carro de Comedias, apoyandome
en los archivos sobre éste, localizados en el Departamento de Teatro de la UNAM,
notas de trabajo de mesa, ensayos y presentaciones, ademas de textos de libretos,
entrevistas personales, criticas, resefias y otros articulos publicados. Todo
acompafado de un razonamiento analitico y critico de lo expuesto.

Queda por mencionar que el abarcar varios puntos alrededor de la compafiia ha
sido necesario para comprender globalmente su importancia. Recoleccién de datos
gue consecuentemente implicd un tiempo largo de busgueda, sobretodo de aquellos
de los que existe poca informacion documentada (Como del teatro de cale en
Meéxico), pero que cuya dificultad fue menor a la eleccidon y organizacion de los
mismos, dadala entreverada relacion entre algunos de ellos.

Que la presente tesina cumpla el objetivo de valorar latrascendenciadel Carro de
Comedias de la UNAM, replantedndose a través de € 10s esguemas con que se mira
al teatro, es lo que se desea. Pero igualmente, como é mismo, sea de una manera

gue llegue atodo lector, no solo al del circulo teatral, sino a de cualquiera.



1. Hablando de teatro

1.1 Reflexiones preliminares sobre los elementos del teatro

Puedo tomar cualquier espacio vacio y
[lamarlo un escenario desnudo. Un hombre
camina por este espacio vacio mientrasotro le
observa, y esto eslo que se necesita

para realizar un acto teatral.

Peter Brook.!

A lo largo de la carrera artistica de cada actor, director, es probable que en algln
momento se hayan encontrado con una situacion como esta:

Actor: Oye, te invito a la presentacion de mi obra

Amigo: jAh, qué bien! jClaro! ;Do6nde va a ser?

Actor: En la explanada de... (La Delegacion, parque o sitio similar)

Amigo: Ah... jOrale! ... Hmm.. Bueno... Si, si voy.

(Después de aclarar fecha y hora, seguramente el amigo de algun modo preguntard):

Amigo: Oye, ¢Y cuando te presentas en un teatro “bien”? (O comentario parecido)

Buena suerte es que, aunque no tan convencidos, los invitados asistan a la obra,
pero otras veces prefieren ahorrarse el esfuerzo de presenciar algo que consideran no
debe valer tanto la pena, puesto que si es al aire libre y no en un “teatro”, tal vez sea
porque la obra no tuvo el nivel suficiente para ser merecedora de ese “privilegio”.
Lo peor del caso es que tales pensamientos no son exclusivos de personas ajenas al
medio, sino también de los mismos compafieros del gremio e, incluso, de los propios
integrantes de esas obras “desheredadas” de “espacio teatral”.

Lamentablemente la estimacion de esta expresion artistica se ha quedado en un
escaparate. Al juzgarla a partir de un edificio y no del resto de sus componentes, se
estd parcializando su valor, olvidando o ignorando lo verdaderamente trascendental
y que ninguna construccién arquitectdnica puede sustituir.

Peter Brook?, uno de los realizadores teatrales mas importantes de nuestra época,
describe con sencillez lo primordial de esta expresion artistica en una frase: “...para

hacer teatro s6lo se precisa una cosa: el elemento humano.”*

! Brook, Peter, El espacio vacio. Arte'y técnica del teatro, Barcelona, Peninsula, 1990. p. 5.
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Observando el paso de la historia, desde los tiempos remotos y hasta la fecha, el
teatro, visto desde sus ingredientes mas esenciales, ha demostrado que sélo requiere
dos acciones: un actor representando una historia y un espectador mirando tal
representacion. De la relacién intima entre ambos dependera que se genere ese
peculiar estado de integracion mental y emocional que algunos llaman magia, lo
invisible o, simplemente, acontecimiento teatral, que es el fin Gltimo de su
existencia. El espacio, que inevitablemente dicho acto involucra, se ha utilizado a
conveniencia para colaborar a que ese estado se logre, ya sea transformandolo por
cuestiones técnicas y de comodidad o llenandolo con objetos fisicos para motivar la
ficcion, pero bien podria estar vacio o ser cual fuere: “Cualquier espacio puede ser
espacio del teatro a condicion que se creen relaciones: se rompe la costumbre de

confundir el edificio del teatro con el acontecimiento teatral.”™

* Los origenes del teatro

En la Grecia antigua, el teatro se origina a partir del rito al dios Dionisos,” el cual se
llevaba a cabo en pleno campo o bosque, “...en abiertos horizontes y a los cuatro
vientos...”.° Més tarde, cuando el rito se hubo transformado en teatro y el nimero de
espectadores fue en aumento, la dificultad para observar el evento los llevo a idear
un tablado elevado para que los actores pudieran ser vistos con facilidad. Sin
embargo, el coro continuaba a nivel del piso y seguia sin poder apreciarse bien. Se
cree gue es entonces cuando los griegos, buscando otra solucién, optaron por elevar
al publico, aprovechando ingeniosamente el declive de una colina, en la que poco

después se construyd una estructura de madera para asientos, la que acabé siendo de

2 Director de teatro, cine y 6pera nacido en Londres en 1925. Ha dirigido la Royal Opera Housey la Royal
Shakespeare Company asi como otras producciones en Europa y Estados Unidos, ganando gran
reconocimiento y convirtiéndose en uno de los directores mas influyentes del teatro contemporaneo.

® Brook, Peter, La puerta abierta. Reflexiones sobre la interpretacion y € teatro, Barcelona, Editorial ALBA,
1994. p. 23.

* Cruciani, Fabrizio, Arquitectura teatral, México, Grupo Editorial Gaceta, 1994. p.139-140.

® Dentro de la mitologia griega, dios del vino, y por ende, simbolo de desinhibicién y éxtasis. Hijo de Zeus y
Semele, una mortal, crea un vinculo muy cercano con el pueblo quien le celebra en importantes rituales.

® Moyano Ortiz, Juan Carlos, “Aproximacion a la calle como &mbito escénico y escenario abierto”, en
Conjunto. Teatro Latinoamericano, La Habana, Cuba, nims. 61y 62 julio-diciembre de 1984. p. 71.
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piedra por su perdurabilidad, que es modelo de los teatros griegos que hoy
conocemos a través de sus ruinas. Resultado que, se puede entender, surgié de un
proceso impulsado por una necesidad técnica: hacer visible a todo el publico el
evento teatral por un medio mas seguro y duradero.

Las condiciones de estos nuevos espacios indudablemente empujaron a las
representaciones a reinventar sus mecanismos para adecuarse a sus exigencias, como
la enorme distancia entre el publico y los actores. Acrecentaron por medio del
vestuario y accesorios el volumen de su cuerpo y voz; zapatos con plataforma
(coturnos), largas tunicas (quitén), crecidos tocados en la cabeza (onkos) y grandes
mascaras con megafonos fueron sus herramientas. Similarmente, mecanismos como
los periatti, que con su estructura triangular y giratoria mostraba en cada una de sus
caras dibujos que entonaban con la escenografia de fondo o la mekhane, que hacia
volar por los aires a los dioses y a los héroes, fueron ideados como apoyo para la
recreacion de lugares y momentos significativos dentro de la cultura griega.

Con todo Y estas invenciones debidas a la mutua adecuacion entre el espacio y la
representacion, lo importante estaba en la obra y sus significados: origen y causa de
estas transformaciones, donde la arquitectura y el aparato escénico sélo fueron

717

“...una diligente ayuda. El mito de Dionisos,” como parte de la cosmogonia

griega, impulsa el nacimiento del drama tragico por su intima relacion con ésta;
igualmente su desarrollo posterior, en el que se exponen las vicisitudes de héroes y

otros dioses, sigui6 constituyendo la clara expresién de su ser.

...la leyenda heroica de los griegos es una imagen de la existencia
humana en general (...) detras de todos los héroes que luchando
liberan a los paises de graves males o sucumben heroicamente a
fuerzas superiores, que logran la salvacion mediante hechos audaces
0 mediante la astucia, se encuentra en ultimo término lo que
determina toda nuestra existencia: el riesgo y la afirmacion de la
humana existencia (...) era un acervo comun nacional de su pueblo,

" D"Amico, Silvio, Historia del teatro dramético. Tomo I, México, UTEHA, 1961. p. 33.

& Nace en el momento justo en que su madre Semele es muerta por un rayo, por lo que Zeus lo guarda en uno
de sus muslos hasta que el nifio esta en disposicion de poder salir al mundo. Esta historia fue relacionada por
los griegos con el ciclo de la vifia: fecundacidn, gestacion, nacimiento, muerte y resurreccion.

12



historia sagrada de la maxima realidad (...) se hallaba este arte
tragico en medio de la vida de la nacién. °

Después, agregada la comedia con su critica burlona de los vicios humanos, el
teatro se convierte en el centro de la vida en Grecia, creando festivales como las
Pequefias y las Grandes Dionisiacas™ donde la representacién y competencia de las
obras constituia el climax de la celebracion y a los que asistian visitantes de todo el
orbe griego, incluyendo a los pobres, a quienes el gobierno pagaba la entrada.

Varios siglos adelante, durante le Edad Media, una aglomeracion de espectadores
se congregaba frente a un extenso tablado colocado afuera de las iglesias, en plazas
publicas o cualquier otro espacio al aire libre, para presenciar la escenificacion del
drama cristiano: “La multitud se sienta en el suelo, permanece de pie, se arrodilla,
reza, llora y canta con los actores. Se cuentan diez mil, doce mil y hasta dieciséis mil
espectadores; [y en el escenario] se citan hasta quinientos actores sin contar los
coros y los misicos.”** Todo un pueblo nuevamente inmerso en una celebracion en
la que se compartia una misma fe, un sentir comun: el cristianismo.

Nacido de otra celebracion religiosa, la Misa, dedicada a Jesucristo'?, el drama
surge en el interior de las iglesias con la lectura de la Biblia, la que luego se
convierte en una representacion esquematica y posteriormente en toda una unidad
independiente. Paralelamente, la lengua vulgar se fue incorporando junto con
caracteres comicos e incluso grotescos, mezclandose con el latin original de la Misa
y los pasajes biblicos; “...el teatro se aproximaba al hombre comun [y] las actitudes

hieraticas se humanizaban...”?

. Poco a poco creci6 en extension y decorados,
avanzando hacia el exterior conforme el pueblo la hizo suya, hasta convertirse en un

magno evento para lo cual los pobladores se preparaban durante meses y que tomé

° Lesky, Albin, La tragedia griega, 3% ed, Barcelona, Labor, 1970. p. 65.
19 Fiestas anuales efectuadas en Atenas, Grecia, en honor de Dionisos.
! Opit., Baty, G., p. 79.
12 De acuerdo a la religién catélica, hijo Gnico hijo de Dios nacido hombre quien profesa amor y perdén y
(1:13uien muere a manos de los propios hombres para salvacion de los pecados de éstos.
Ibid., p. 72.

13



la calle, donde la inmensidad propia de este tipo de espacio, daba las condiciones
necesarias para la inmensidad de tal evento y de tal nimero de espectadores.
No existen teatros medievales, construcciones de piedra y de ladrillos
porque el lugar de las representaciones de la Edad Media no fue un

edificio estable destinado a este objeto. Pero el teatro medieval
existe...*

El estilo de las representaciones era en buena medida naturalista, lo cual podia
hacer que éstas duraran dias por los largos ciclos biblicos que abarcaban y que se
utilizaran grandes escenografias y elementos vivos como animales, asi como ocupar
cientos de fieles que dieran vida a igual ciento de personajes. Todo con el fin de
hacer mas reales las historias presentadas, propiciando con ello la reafirmacion de fe
de los participantes: “...el clero y la nobleza, los magistrados y los artesanos.
Sacerdotes, gentileshombres y desarrapados estan confundidos entre los actores.”

Para el siglo XII se presenta en Francia por primera ocasion un drama totalmente
en lengua wvulgar. A partir de entonces, el teatro cristiano seguird siendo
sustancialmente religioso, pero en sus formas y agregados sera altamente popular.
Esta presencia popular, reprimida por la Iglesia largo tiempo por sus formas burdas
(Como el caso de mimos y otros teatreros ambulantes), fue cobrando cada vez
mayor fuerza, independientemente de su participacion en el &mbito religioso, hasta

desembocar en el fendmeno de la Commedia dell” arte.

* Los siglos XVI y XVII

Debido a que las representaciones sacras estaban conformadas sustancialmente por
fieles, su composicion era principalmente de actores aficionados, impulsados por su
devocion. Aun fuera de este tipo de teatro, los comediantes profanos tardaron en
conformarse en grupos fijos dedicados a esta actividad, es decir, en ser
profesionales. Es hasta el siglo XVI que esto comenzo a suceder, donde los comicos

dell arte fueron el mas claro ejemplo. La integracion de compafiias estables crecid

Y Opcit., D"Amico, S., p. 127.
5 Opcit., Baty, G, p. 80.
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en namero por buena parte del Occidente, quiza por influencia de aquéllos. Estos
grupos de actores, igual seguian participando en las representaciones religiosas, 0
bien presentando sus farsas populares, pero al mismo tiempo, fueron sumando
elementos de la naciente corriente humanista'® que se estaba divulgando y a la que
estos actores no fueron ajenos, sobretodo porque entre sus integrantes podian
contarse algunos mas o menos cultos con cierta preparacion académica, los cuales
por consiguiente, estaban al tanto de las corrientes intelectuales. A su repertorio
fueron agregando obras clasicas y algunas recientes que empezaban a surgir, fruto
de la combinacion de los elementos mencionados: la nueva concepcion de la
religién, el humanismo y lo popular.

Estos teatreros intelectuales comenzaron a escribir su propio teatro y a
representarlo directamente con sus compafiias. De tal modo que para mediados del s
XVI el teatro estaba adquiriendo gran presencia, especialmente porque se
desarrollaba en diferentes ambitos, ya que, todavia sin la construccion de espacios
especificamente destinados para esta funcion, cualquier lugar era adaptado para
servir a ello.

Representaban donde podian: en las salas de los palacios y en las
alcaldias, en los juegos de pelota y en los mercados, pero sobre todo
en los corrales de los mesones. Alli se alzaban los tablados contra la
pared del fondo, mientras los espectadores privilegiados ocupaban
sus galerfas de costumbre y los otros permanecian de pie, abajo.*’

A pesar de que calles y plazas continuaban utilizandose, esos lugares ofrecian la
ventaja de tener un mayor control sobre la asistencia y, otras veces, condiciones
arquitecténicas favorables. En Espafia se tomaban patios de vecindades o solares
situados entre casas y edificios a los que llamaron corrales, que ofrecian
condiciones Optimas para sus fines ya que, por estar rodeados de balcones,

proporcionaban una mejor vision de los espectadores. La representacion se

16 Corriente intelectual y espiritual en la que, por una parte, se revalora la antigiiedad clasica griega y latina
tomando a sus grandes autores y cultura en general como modelo de perfeccion a seguir y, por otra, el hombre
va dejando de poner toda su atencién en Dios y voltea hacia si mismo y a lo que le rodea.

7 Opcit., Baty, G., p. 120.
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desarrollaba con medios, por lo general, muy sencillos y elementales, como lo
describe una conocida cita de Miguel de Cervantes (1547-1616) respecto al
escenario de una de las presentaciones de la comparfiia de Lope de Rueda (c1500-
1565): “Cuatro bancos en cuadro y cuatro o seis tablas encima, con que se levantaba
del suelo cuatro palmos ...; una manta vieja tirada con dos cordeles de una parte a
otra, que hacia lo que llamaban vestuario..”'®; Lope de Vega (1562-1635)
consideraba que era suficiente tener “...cuatro bancos, dos actores y una pasion”*.

En Inglaterra, se construye en 1576 el primer edificio destinado especialmente
para el teatro y al que le siguieron otros tantos. En este pais la escena medieval habia
dejado un importante registro, sin embargo de ella no se tomaron los atractivos
decorados ni la espectacular escenografia, pues bien podia no tenerla o ser muy
modesta. Lo atrayente y suntuoso quedd en el vestuario de los personajes, en
quienes se concentraba la atencion. “Teatro auténticamente dramatico, donde lo que
cuenta no es el ambiente escenico sino los individuos [y que] confia esencialmente
en la fantasia de un pablico, como en la de un nifio grande.”® Se conformaba de dos
pisos donde el de abajo se extendia como un proscenio prolongado hacia el publico
y en el cual generalmente se usaba para escenas de exteriores, quedando la parte del
fondo para interiores; el segundo piso podia funcionar como balcon para escenas de
amantes, representacion de torres de castillos y otros espacios. A las funciones
asistia gente de todas clases sociales, tanto de pocos recursos como de clases
acomodadas; estos ultimos ocupaban los lugares altos, como las graderias y los
balcones, mientras que el comun del pueblo quedaba de pie en las partes bajas.

Los actores franceses se refugiaron inicialmente en las salas de juegos de pelota,
y después en lugares como “...la gran sala destinada a las diversiones reales en el
121,

Louvre; en la del Hotel du Petit-Bourbon (...); en la sala del Palais-Cardinal...

esto en Paris, pero también en otras salas en las provincias de Francia.

'8 Citado por Huerta Calvo, Javier (dir), Historia del teatro espafiol, Tomo I, Madrid, Gredos, 2003. p. 631.
19 Citado por D" Amico, Silvio, Historia del teatro dramético, Tomo II, México, UTEHA, 1961. p. 69.

2 | bid., p. 88.

2! |bid., p.133.
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Para aquellos momentos el teatro vivia de si mismo, es decir, que los creadores
necesitaban secundar los gustos del pablico, teniendo presente la heterogeneidad de
éste y, aun cuando tomaban material de las obras clésicas, estaban “...subordinados
a las exigencias de auditorios incapaces de acoger con agrado las formas mas
rigidas...”*. Mientras Shakespeare (1564-1616), Marlowe (1564-1593), Thomas
Kid (1558-1594), escribian para un publico que disfrutaba y se estremecia con
historias de crimen, sangre y sucesos historicos, los autores espafioles se ocupaban
de temas acerca de la honra o conflictos filos6fico-teoldgicos, como en el caso de
Lope de Vega y Calderdn de la Barca (1600-1681) respectivamente. Por su parte, los
franceses gozaban con la critica mordaz del ambiente social de las obras de Moliere
(1622-1673), asi como de las pasiones encarnadas en los personajes de Racine
(1639-1699) o de la fuerte voluntad en los de Corneille (1606-1684). Todos, en un
ambito u otro, creando para un publico inmediato, de lo cual se desprendia un teatro

fresco y cercano a él.

* La modernidad: retomando antiguos caminos

Pasado el Renacimiento, la representacion teatral tiende a refugiarse en los lugares
cerrados. Aun cuando el nimero de teatros, amplios y pequefios, llegé a ser muy
grande en ciertos paises, el publico asistente fue siendo cada vez mas reducido, en su
mayor parte compuesto por las clases altas o grupos de intelectuales.

Este enclaustramiento, si bien ayudo6 a desarrollar otras formas del teatro, cierto
también es que se volvid elitista, dejando de lado a buena parte del pueblo; pueblo al
que ahora, y desde hace tiempo, se le reclama su presencia.

Para finales del s XIX y principios del XX, entre variadas propuestas
renovadoras y rumbos que tomd el arte teatral, (Relacionados intimamente con la

herencia ideolégica de la Revolucién Francesa®, asi como de la entonces

22 Nicoll, Allardyce, Historia del teatro mundial desde Esquilo hasta Anouilh, Madrid, Aguilar, 1964. p.212.
28 Movimiento que, de 1789 a 1799 y opuesto al régimen monarquico imperante que mantenia una gran
desigualdad social y econdmica, entre otras cosas, pugné por valores como libertad politica, igualdad y
fraternidad.
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efervescencia socialista) una directriz comenzo a unificarse en varios lugares: volver

a sus raices rituales en cuanto a su caracter de acontecimiento y celebracién civicos.
Se grita: ¢qué teatro es éste, a cuyos juegos cerebrales s6lo pueden
acercarse las minorias intelectuales, y del cual, por consiguiente,
queda excluida la multitud? ¢(No es el “teatro pequefio” una
contradiccion evidente? (...) ¢Y cdmo queremos que este publico,

esta multitud acuda al teatro, si no se le ofrece una palabra que pueda
verdaderamente juntarlo, hacerlo uno en un sentimiento com(n?**

Bajo este reclamo comienzan a celebrarse numerosos eventos al aire libre en
varios paises de Europa, ya fuera tomando ruinas de antiguos teatros como los
grecorromanos 0 alzando escenarios en las plazas o en las fachadas de las iglesias.
En otros casos, aunque sigui6d representandose en lugares cerrados, su enfoque
estuvo en el pueblo, buscando maneras para que éste se interesara y asistiera.

En Rusia se cred el Teatro de Arte de Mosc(?®, inaugurandose “...en un local
construido con criterios arquitectonicos sumamente simples [y] a precios modestos,
accesibles a todos los bolsillos.”® Con el triunfo de la Revolucién (1917), el interés
por la presencia del pueblo se acrecienta: es este el periodo de las masivas
representaciones, como la famosa Toma del Palacio de Invierno (Petersburgo,
1920), que conmemoraba uno de los momentos cardinales de la Revolucion.
Eventos donde miles de personas, observando o0 actuando, celebraban
acontecimientos de gran significado social y politico para ellos.

En Alemania el Estado se interesa por apoyar al teatro y llevarlo a todas las
esferas sociales, dandole peso a su calidad artistica. Entre los principales
movimientos generados se encuentra el encabezado por Max Reinhardt (Austria
1873 - NY 1943), quien llevé a sus compaiiias “...a las plazas y los circos, a las
salas de los castillos y al interior de las catedrales [siempre con la intencion de

empujar a los espectadores a participar] y mezclarse en el aliento del milagro

24 D’ Amico, Silvio, Historia del teatro dramético. Tomo IV, México, UTEHA, 1961. p. 8-9.

% Compafifa bajo la direccién de Constantin Stanislavski y la administracién de Nemorovich-Danchenko,
fundada en 1898 que rompio con todos los esquemas convencionales de la expresion teatral hasta entonces
conocidos, como la sobreactuacidn, el divismo de los actores, el uso de apuntador, entre muchos otros.

%6 Op cit., D"Amico, S., Tomo IV... p. 12.
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escénico cotidiano.”’ Las obras escenificadas provenian de variados lugares y
épocas, lo importante estaba en poder traducir sus palabras y contenido en
espectaculo. Lograba de nuevo una comunicacion directa y estrecha entre el pueblo
y los actores.

En Francia, se crean numerosos foros al aire libre en provincia, a la vez que
proyectos diversos de teatro ambulante, entre los que se realizaron una serie de
funciones de obras clasicas en los suburbios obreros, organizadas por universidades
populares. Con la misma intencion, en 1918 se funda la Sociedad para las Fiestas
del Pueblo que sustancialmente contemplaba la representacidn de obras al aire libre.
Otras etapas teatrales podrian ser mencionadas y continuar sirviendo como
referentes para el analisis de las razones que los convirtieron en fenGmenos para sus
sociedades. Sin embargo, en esta breve perspectiva historica se pueden observar
caracteres constantes que dan testimonio suficiente para reflexionar sobre los
elementos esenciales que les dieron trascendencia, de los cuales, el espacio no fue de
los mas indispensables.

...he intentado en vano encontrar las palabras con las que comunicar
mi conviccidn de que el problema no es de edificios buenos o malos:
no siempre un hermoso local es capaz de originar una explosion de
vida, mientras que un local fortuito puede convertirse en una

tremenda fuerza capaz de aglutinar a publico e intérpretes. Este es el
misterio del teatro...”®

La correspondencia de los temas con su tiempo, a la par que aspectos como el
tipo de actuacion, el estilo del montaje y los propiamente dramaticos como la trama,
el lenguaje, los personajes, son ingredientes aln mas determinantes para generar esa

magia del acontecimiento teatral.

27 | bid., p. 130.
%8 Op cit., Brook, P., El espacio..., p. 85.
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1.2 Generalidades del teatro en México y la escasez de publico
en los foros
Entre los diversos aspectos que se relacionan con el teatro en nuestro pais y que

podrian tomarse como punto de partida para su andlisis, uno destaca en importancia
por ser el termdémetro indicador de su situacion asi como por representar, finalmente,
la consecuencia de todos los otros: la escasez de publico.

Por lo menos en los ultimos 30 afios dicha escasez ha aquejado al medio teatral.
En los 70 se dice que el teatro “...sali6 a la calle porque la gente no iba al
teatro...”*: en los 90 aparece una publicacién del Centro de Investigacién Teatral
Rodolfo Usigli (CITRU) cuestionando lo mismo® ; en el 2002 la revista Paso de
Gato dedica un namero completo al tema, hablando al respecto diversos personajes
del medio.** En la actualidad, la cuestion sigue siendo similar.

Realizando una encuesta en las instituciones y foros teatrales méas importantes de
la ciudad de México (Ya que es el lugar donde se concentra el mayor namero de
ofertas teatrales asi como poblacion), en el caso de las obras comerciales en lugares
como el Teatro Insurgentes, el Metropdlitan o el San Rafael, entre otros, la
asistencia transita del 30% al 60% en funciones regulares; similar situacion se da en
foros de la Zona Cultural del Bosque, del Centro Nacional de las Artes, la UNAM y
el Centro Cultural Helénico. En el caso de los Estados del pais, las estadisticas no
son diferentes. La ciudad de Querétaro, que a través de su Casa de Cultura oferta un
buen porcentaje de obras teatrales en varios espacios, resefia que a menudo “...las
compafifas trabajan para diez personas.”* Igualmente, del Estado de Hidalgo se
informa que “...una obra de teatro dificilmente llega a 12 representaciones en una

temporada...”

por falta de pablico. En Jalisco, los foros de gran formato como el
Teatro Diana o el Foro Telmex de Guadalajara, tienen localidades agotadas sélo en

eventos musicales. Otros, como Guanajuato y Veracruz, pese a Su numerosa

%% Barajas, Ma. Teresa, “Enrique Ballesté”, entrevista personal efectuada el 25 de enero de 2008.

%0 E teatro en México. Bianuario 1994-1995, México, INBA, CITRU, 1996.

*! Paso de gato. Revista mexicana de teatro, Afio 1, Nim 5, noviembre-diciembre de 2002.

%2 Kosta, Leonardo,“La Casa de la Cultura y el teatro” en Paso de gato. Revista mexicana de teatro, Afio 6,
NGm.29, abril-mayo de 2007. p.55.

% Op cit., Paso de gato. No. 5, “Las virtudes del charro” por Olmos Avilés, Enrique. p. 42.
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produccion teatral que habla de que existe un publico que la mantiene, éste sigue
siendo poco.

No obstante, existen y han existido casos que se contraponen a estas cifras.
Monica Raya, directora de Teatro y Danza de la UNAM, sefiala que en “...la mayor
parte de las funciones, y practicamente de todas las obras presentadas en los foros de
la UNAM, llegan al 70% de su capacidad en publico”,** por lo menos en lo que ha
correspondido a su periodo administrativo. Quedan presentes en la memoria
montajes y temporadas que, desde épocas anteriores e inclusive en medio de la
general inasistencia del publico, tuvieron una audiencia numerosa y constante.
Algunos ejemplos: La vida es suefio dirigida por el maestro José Luis Ibafiez, Naque
o de piojos y actores, direccion de Alejandro Velis, Bécket o el honor de Dios y
otros montajes de Claudio Valdés Kuri, 1822 El afio en que fuimos imperio bajo la
direccién de Antonio Castro, entre otros. En Mexicali, es muy conocido el éxito de
las puestas en escena del director Angel Norzagaray, como Cartas al pie de un arbol
0 La madrugada, entre varias mas; en Guanajuato, los montajes del grupo San
Banquito Teatro, que son siempre muy esperados; en Hidalgo, una version de
Fernando de Ita de El Avaro de Moliere, célebre por haber logrado alrededor de 150
representaciones, muy por encima del promedio logrado por otras obras.

El teatro comercial ha dado muestra de su gran poder de convocatoria con
puestas en escena de éxito muy conocidas y con permanencia de varios afios en
cartelera en el DF: 11y 12 de Chespirito, La Sefiora Presidenta con Gonzalo Vega,
Adorables enemigas con las sefioras Carmen Montejo y Marga LOpez, Entre
mujeres, con Rosa Maria Bianchi Defendiendo al cavernicola con César Bono, y
otras con diversos elencos como El diluvio que viene, Confesiones de mujeres de 30
y Los mondlogos de la vagina; por mencionar algunas. En Nuevo Leon es destacada

la actriz Nena Delgado, cuyos obras “...han llegado a las mil representaciones (...)

% Barajas, Ma. Teresa, “Ménica Raya”, entrevista personal llevada a cabo el 7 de diciembre de 2007.
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con temporadas a teatro lleno...”*

por mas de 15 afios, con obras como Luto...y mi
marido en crisis, Mala leche, entre muchas otras. Y en general en varios Estados,
este teatro de corte comercial es el que logra captar mayor namero de asistentes,
incluyendo las mismas obras producidas en el DF que son llevadas de gira con
parecido éxito de taquilla.

Tales casos, con sus considerables y orgullosos numeros, si bien pueden
representar alabados logros y hasta razones de peso como para decir que la idea de
escasez publico en los teatros “es una falacia™®, dejan interrogantes de trascendental
respuesta: ¢Cual es el porcentaje de esos publicos en comparacién con el resto de la
poblacion? ;Qué tipo de personas asiste? y ¢Qué tanto es digno de elogio el poder
de convocatoria del teatro comercial?

En las estadisticas del Departamento de Prensa de Teatro y Danza de la UNAM,
se sefiala que entre 60% Yy 70% del publico asistente a las obras, que esta institucion
presenta, es universitario; entendiendo por ello a estudiantes o egresados de nivel
medio superior y licenciatura; 30% al 20% se compone de estudiantes de secundaria
y posgrado; solo el restante 10% representa a aquellos con un nivel menor de
estudios, como serian los papas de algunos de los estudiantes, que son empleados.
En cuanto al teatro comercial es un poco mas dificil saber con precision el perfil de
personas que asisten ya que las empresas que a ello se dedican no tienen la
costumbre de realizar este tipo de encuestas y restringen la oportunidad a que
externos las realicen. A pesar de ello, algunos datos obtenidos en la investigacion
del CITRU antes sefialada, se tiene que el “...publico consumidor de estas obras
pertenece al rubro profesionales [en un] 30.64%”.%" Otra referencia es el costo de los
boletos que manejan estas empresas, como es el caso del Teatro Insurgentes donde

tienen un costo de 600, 400, 300 y 150 pesos, lo que definitivamente muestra que

% Garza, Hernando, “El publico es lo que importa” en Paso de gato. Boletin mensual de teatro. Afio 2,
N0m.23, junio de 2007. p.5

% Op cit., Barajas, T., “Monica Raya”...

" Op cit., El teatro en México. Bianuario..., p. 225.
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sOlo es posible que asista un reducido nimero de poblacion, perteneciente a una
escala econdmica media-alta que pueda subvencionar tales gastos.

Es con esta informacién que, ubicandola en las estadisticas poblacionales de
nuestro pais que indican sélo 14.5% con estudios superiores y 17.8% con una
economia media-alta,® se puede caer en cuenta del reducidisimo nimero de
personas que asisten y/o tienen acceso a €l. Mas aln: estas cifras no representan la
totalidad de asistentes, ya que ni todos los que tienen estudios superiores asisten al
teatro o actividades similares ni todos los de una economia mediana. Es cuando,
agregado a estas cifras preocupantes, igualmente se puede caer en cuenta que el
nivel econdémico y educativo, aunque sin duda influye en ciertos sectores, no son los
unicos determinantes de la falta de publico.

Hay personas con pocos recursos que no escatiman en pagar un boleto para un
concierto de algun cantante favorito (De 200 a 2,000 por c/u) o para asistir al cine,
por ejemplo, cada fin de semana (45 pesos c/u, por 2 personas minimo: 90 pesos,
mas gastos extra). Por lo tanto, el teatro de la UNAM, Zona Cultural del Bosque,
Centro Nacional de las Artes, que ofrece precios similares a los del cine (Sin contar
los descuentos y promociones a estudiantes, maestros, INSEN, familias), tendria a
un namero de personas constante, a menos cada dos meses.

¢Qué sucede entonces? Varias pueden ser las razones. La actualidad se encuentra
bajo una influyente cultura global, donde los avances tecnoldgicos y cientificos, asi
como los intereses comerciales que motivan el gusto por la acumulacion de cosas
materiales, ha atrapado la mente de las personas de manera creciente, siendo los
medios de comunicacién masiva, como la television y el internet, herramientas
ideales de tales intereses. A través de ellos, las empresas crean estandares de deseos
y comportamientos en sus usuarios, convenientemente dirigidos al consumo de sus

productos, lo que se vuelve un objetivo facil debido a la simpleza de su lenguaje,

% Estadisticas de acuerdo al censo poblacional 2005 de los Estados Unidos Mexicanos.

http://inegi.gob.mx/inegi/default.aspx?s=est.c=125. Consulta: 21 de agosto de 2008.
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capturando con ello a una gran parte de poblacion. Por todo esto recibe el nombre de
cultura de masas.

Es de estas mecanicas que, como se conoce, se nutre el teatro comercial. Siendo
su objetivo principal el ganar dinero y cobijado con esa simpleza de lenguaje y
esquemas repetitivos, en general sustituye la creatividad por espectaculo, buscando
atraer con grandes producciones y temas conocidos (Incluyendo copias idénticas de
producciones famosas extranjeras), que siguen el perfil de lo mostrado en television,
echando mano del marketing.

El punto de discusion no se encuentra en lo inconveniente de su existencia. La
diversion y placer que ofrecen los productos de la cultura de masas son saludables
en tanto momentos de descanso, de pausa, en que no se requiere gran esfuerzo
mental: el problema se suscita cuando, maxime hablando de masas, su vuelve lo

Unico o dominante, transformandose “...en norma, en sustitutivo de toda otra
experiencia intelectual, en amodorramiento de la individualidad (...) en rendirse al
conformismo de los comportamientos, en el éxtasis pasivo exigido por una
pedagogia paternalista que tiende a crear stibditos adaptados”.>.

A este entorno contribuyen las politicas culturales propias de nuestro pais, que no
fomentan proyectos que propicien el entendimiento y el gusto por formas mas
complejas, como podria ser el desarrollo de actividades artisticas; areas que, en
definitiva, no son prioridad. Los programas de estudio oficiales de los niveles que se
consideran claves en la formacion de una persona, como son las primarias y
secundarias, no las incluyen. Hasta la fecha, la Unica actividad artistica que se
imparte como asignatura, y eso en la secundaria, es musica; el teatro, por ejemplo,
generalmente resulta s6lo como una actividad espontanea de los maestros de
espafol. Es en los colegios particulares donde parece ir creciendo esta preocupacion,
en los que se incrementa la anexién de este tipo de actividades a sus programas.

Es de considerarse que el presupuesto destinado al sector cultural es minasculo

comparado con el que le dedican otros paises, pero la situacién se agrava con

% Eco, Umberto, Apocal ipticos e integrados, 62 ed, Barcelona, Lumen, 1981. p. 321.
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descuidos como éste en el campo educativo y en la inconveniente estructura y
organizacion de dicho sector, que desperdiga los fondos monetarios en aparatos
burocraticos o los destina a areas muy limitadas. En el mes de diciembre de 2007 el
gobierno federal comunico el aumento a este presupuesto; pese al lado bueno de esta
accion, el comunicado enfatiza la importancia de invertir en museos y zonas
arqueoldgicas,”® con lo que se puede observar una tendencia a otorgar mayor
atencion a lo estatico que a lo vivo y personal, es decir, otra vez, a lo que se
considera mas atractivo y espectacular.

No es de ignorarse el esfuerzo de algunos que, consientes de la importancia de las
actividades humanisticas, han impulsado instituciones y proyectos tratando de
contrarrestar el empuje de todo este entorno. Sin embargo, no es suficiente,

sobretodo si, como el propio federal asegura “...la cultura es un componente

indispensable de la calidad de vida de los mexicanos [por lo que importa] promover
igualdad en su acceso y disfrute”;** igualdad de acceso que implica un gran nimero
de habitantes, meta todavia lejana de alcanzar.

Pero, si una parte de responsabilidad recae en los gobiernos, otra buena parte se
encuentra en la actitud de los creadores —hablando del campo teatral-, quienes
parecen haberse encerrado en su propio mundo. Debatiendo meramente sobre las
vanguardias estéticas y técnicas han olvidado detenerse en los intereses de su
publico, creando un teatro espacial y conceptualmente elitista cobijado por un
intelectualismo extremo. Achacan a la deficiencia educativa la falta de espectadores
debida a que éstos no entienden sus conceptos; lo curioso es que, en ocasiones, ni
los propios intelectuales més elevados se entienden entre si. Podria considerarse que
el enfoque de estos grupos, tomando de nuevo palabras de Umberto Eco, parte de
una actitud culta, donde “culto” es “...un modo de entender los valores que deriva
de toda una tradicion cultural de cufio humanistico; tradicion sobre la cual nos

hemos formado pero que no nos ofrece instrumentos adecuados para resolver los

“ Herrera, Claudia/ Palapa, Fabiola, “El Presidente present6 el Programa Nacional de Cultura 2007-2012” en
La Jornada, Secc. Cultura, Afio 24, Num. 8374, martes 11 de diciembre de 2007, p. 5%
41 1

Idem.
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problemas planteados por la existencia de una comunidad mas vasta y diferenciada
que aquella a la que se dirigia la cultura humanistica, y que esta elaborando de modo
peculiar, casi siempre aberrante, una escala propia de valores”.*?

De esta manera existe una brecha entre creadores y pueblo, una division de
grupos elitista que proviene de una discriminacién intelectual; discriminacion que,
como todas, es un prejuicio, una valoracion parcial de las cualidades totales de
aquello que se discrimina. “Los publicos son ahora eclécticos, multimediaticos,
veleidosos, hedonistas e infieles, pero no son estipidos.” El grueso del pueblo
puede no tener conocimientos suficientes para entender ciertos cddigos, mas posee
la inteligencia del sentido comdn, el instinto, las emociones.

Como se ha observado, el origen de toda esta situacion se encuentra en un
complejo enmarafiamiento de interacciones, partiendo del entorno socioeconémico
politico y cultural, hasta la actitud de los propios hacedores de teatro. No obstante su
complejidad, hay caminos y reflexiones claves a tomar en cuenta.

La economia puede ser un factor de gran ayuda, pero no resuelve todo. Las
instituciones y proyectos hasta ahora creados para impulsar el arte, ven su esfuerzo
debilitado por el gasto excesivo en la manutencion burocratica, convirtiéndose ésta
en un estorbo en lugar de ayuda. “La incongruencia viene cuando el instrumento se
vuelve mayor que la finalidad.”** Por lo que resulta necesario, antes que solicitar
aumentos de presupuesto, hacer una reestructuracion organizacional y sacar un
mejor provecho de lo que ya se tiene que, si poco, comparado con lo que todavia
falta, su eficiencia es ain menor por lo ya sefialado.

Igualmente, quienes creen necesitar altas inversiones para suntuosos espectaculos
que atraigan publico, deben observar que ni una puesta en escena muy lujosa tiene
éxito garantizado. Costosas producciones, con todo y su parafernalia han fracasado:

“...el musical de Frida sale de los escenarios por falta de publico (...) pese a que se

“2 Op cit., Eco, Umberto, p. 320.
*® Op cit., Paso de Gato Niim 5, “Obras vemos, de publicos no sabemos”, Lucina Jiménez Lépez, p.15.
* Soto Millan, Eduardo, “Cultura y presupuesto” en Proceso, No. 1620, 18 de noviembre de 2007. p. 80.
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le invirti6 miles de pesos en vestuario y escenografia...”* debido a que la obra era
densa, con poco sustento dramatico, al grado que el pablico abandoné la sala en el
intermedio desde la primera funcion.

En otros ambitos, si bien la actualidad verdaderamente dista de otros tiempos,
bajo una enorme influencia televisiva, cientos de eventos variados de esparcimiento
como cines, conciertos, exposiciones, renta de videos en casa y otros tipos de rutinas
sedentarias y de comodidad, ademaés del gusto por lo facil y lo ya mencionado, que
genera un entorno poco propicio para el teatro, las personas siguen siendo personas
y se mueven hacia lo que los motiva. Por lo tanto, los creadores, antes que

...la pérdida de espectadores es problema de la sociedad...”™,

considerar que
deben reconocer que viven desconectados de ellos y que si realmente desean
recuperar su atencién, necesitan conquistar su interés, adentrandose en ese mundo en
que inevitablemente estan inmersos: “Una experiencia teatral que viva en el presente
debe estar en intima relacién con el ritmo de su tiempo (...) ha de tener una faceta
cotidiana; las historias, las situaciones y temas deben ser reconocibles, porque el ser
humano se interesa ante todo por la vida que conoce.”™’

Se suele escuchar que no hay formulas, lo que significa una constante blsqueda y
experimento de la combinacion: ni ofrecer todo digerido, ni todo intelectualizado.
“¢Como hacer un arte a la vez accesible y dificil? Hay en ello una contradiccion que
siempre se ha considerado indisoluble. Pero Brecht la resolvié. En la regla,
descubrid el abuso.” *® En las producciones comerciales, pese a sus inconvenientes,
se podrian reconocer elementos de mérito que permitirian comprender aquello que
les ha dado ventaja sobre otras, de lo cual, hasta el teatro mas culto podria aprender.
Traducido en palabras de Brook:

** http://www.lamusica.com/Fracasa_musical_de_Frida_prota.html. Consulta: 12 de enero de 2008.

“® Op cit., Paso de Gato, Nim 5, “La pérdida de espectadores es problema de la sociedad”, por Luis de
Tavira, p. 26-27.

" Op cit., Brook, P., La puerta... p. 111.

“8 Op cit., Paso de Gato, Nim 5, “;Por qué he dejado de ir al teatro?” por Roland Barthes, p. 19.
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“...el fendmeno de un teatro vivo no tiene relacién con condiciones externas.
Uno puede ir a ver una obra muy banal con un tema mediocre que sea un
éxito de publico y taquilla en un teatro muy convencional y, en ocasiones,
hallar en ella una chispa de vida muy superior a lo que ocurre cuando
presentan un espectaculo que es culturalmente respetable, pero que carece de
fascinacion... [es] algo que lo tiene todo excepto vida.”*

Hablar de la vida, asi como la creatividad y la calidad, no esta peleado con la
sencillez: sencillez, que no simpleza, que puede ser un punto de partida hacia formas
gradualmente méas complejas.

En suma, dos objetivos interrelacionados son de gran importancia a ser tomados
en cuenta: uno, la conveniencia de reencontrar ese publico perdido que los artistas
necesitan para sobrevivir; y dos, el deber social de expandir los horizontes culturales
del mayor numero de habitantes, fortaleciendo sus valores humanos a traves de las
expresiones artisticas a fin de lograr una mejor calidad de vida, como lo ha afirmado
el gobierno federal. Deber cuyo cumplimiento parte inicialmente de éste y sus
instituciones, pero cuyo alcance y continuidad depende de los creadores y su
relacion con el pueblo; accion que, en ultima instancia, les serd retribuida en su

propio beneficio.

1.3 El teatro de calle en México
Hay quienes consideran que el teatro de calle en México esta —valgase lo coloquial e
irénico de la expresion— en la calle o que es practicamente inexistente. Sin embargo,
antes de asumir esta sentencia como una verdad tajante, es preciso exponer y
analizar algunos puntos para entender a qué se refiere tal opinion y poder ejercer una
valoracion mas completa, definiendo, por principio, lo que se puede considerar
teatro de calle y de donde viene esta concepcion.

Se ha venido llamando teatro de calle, en general, al tipo de teatro que se realiza

en espacios al aire libre, fuera de los lugares convencionales como lo son los

* Opcit., Brook, P., La puerta... p. 22.
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edificios teatrales, ya que el teatro que esta “al aire libre” finalmente estd “en la
calle”. No obstante, hay quienes clasifican como teatro de calle al que retne ciertas
caracteristicas, mientras que otras definen al teatro al airelibre.

...como lo
350

Comenzando por este 0ltimo, se considera a aquel que es
conocemos en las salas, sélo reconstruido en espacios abiertos; es decir,
centrdndose Unicamente a un espacio delimitado, una escenografia propia y
manteniendo la misma forma de interrelacionarse con el publico que tendria al estar
en un teatro cerrado. Mientras tanto, el teatro de calle “...debe ser entendido no
como un transferir al espacio exterior modos y personas del teatro sino como una
situacion distinta de teatro.” Y, como parte de esta situacion distinta, debe buscar
ser “...inherente al espacio en que se ejecuta [volviéndolo] parte natural que se
funda con la propuesta artistica.”™ En otras palabras, debe recrearse a partir de lo
que ese nuevo espacio le ofrece, tanto fisica como humanamente, integrandose al
paisaje natural que le rodea y atendiendo a las particularidades de la gente que en él
se encuentra.

A esta concepcion se han agregado otras caracteristicas que se considera debe
poseer, como: ambiente festivo con musica viva, gran margen de improvisacion,
preponderante atractivo visual, incluyendo el uso de mascaras, botargas, zancos, asi
como la introduccion de malabares, acrobacias y demas disciplinas circenses. Otros,
enfatizan que este tipo de teatro, mas que cualquiera, debe evocar los inicios rituales
del teatro en tanto acto comunitario que lograba la integracion total de espectador y
actor, permitiendo la liberacion, el exceso y la irreverencia. “El camino a la
iniciacion en los misterios de Eleusis y paralelamente las procesiones dionisiacas,

apelaban a la sensibilidad inhibida durante el cotidiano comportamiento social, en el

%0 Cruciani, Fabrizio/ Falletti, Clelia, El teatro de calle, México, Grupo Editorial Gaceta, 1992. p. 18.
51 1
Ibid., p.19.
52 “Teatro de Calle, nexo entre tradicién y modernidad”, Entrevista a Bruno Bert en Crénica, Secc. Culturas,
1° de octubre de 2003. http://www.cronica.com.mx/nota.php?id_nota=87173. Consulta: 19 de enero de 2007.
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que se desenvuelve el individuo.”

Y algunos mas, sefialan el uso minimo o
ninguno de texto, debiendo ser sustituido por el lenguaje del cuerpo.

Buena parte de todas estas caracteristicas han sido tomadas, o bien, heredadas de
formas de la antigiedad, como los comediantes medievales y los dell arte,
asumiéndolos como modelo a seguir de este tipo de teatro. Lo curioso es que no
tiene informacion de que alguna de esas expresiones antiguas se denominara “teatro
de calle”, como tampoco, haciendo un examen detenido, tal vez cabrian dentro del
actual concepto. La muy evocada Commedia dell”arte, por ejemplo, con su
delimitacion de espacio, uso de telones y dispositivos escenograficos, asi como sus
largas tiradas de texto, romperia sin duda con dicha catalogacion contemporanea.
Entonces /Qué elementos primarios comparten que los han convertido en dichos
modelos y de dénde surge el nuevo término?

Un factor determinante en este tipo de teatro, por variadas que puedan ser las
opiniones en otros aspectos, es el de efectuarse al aire libre con la implicacion de
todas sus particularidades. Considerandolo asi y observando la historia del teatro,
entonces se entenderia que el teatro de calle “...ha existido desde siempre: desde
antes de la fundacion de la primera calle...”.* Sitios al aire libre han sido parte
natural de la existencia del teatro, desde los rituales griegos, pasando por los mimos
romanos, juglares, cdmicos dell arte, incluyendo las representaciones sacras, asi
como los ambulantes espafioles del Siglo de Oro, entre otros muchos.

No se tiene conocimiento si los hacedores de dichas expresiones se preocupaban
por pertenecer a una catalogacion u otra, pero sin duda si por atender a las
exigencias que esos espacios abiertos les presentaban: carencia de acustica, ruidos y
condiciones climaticas del ambiente y un pablico a veces inestable, incluso muy

alejado; situacion ante la cual, tuvieron que utilizar diversas técnicas actorales,

%% Johnson, Rodrigo, “Cuando el teatro esta en la calle”, Escénica, México, Nueva Epoca, nim. 4, marzo-abril
de 1991. p. 35.

% Moyano Ortiz, Juan Carlos, “La circunstancia estética del teatro callejero”, en Conjunto. Teatro
Latinoamericano, La Habana, Cuba, nim. 69, julio-septiembre de 1986. p. 2.
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dramatdrgicas, visuales —que marcaron las diferencias entre si—, para conseguir su
objetivo: ser atendidos, escuchados, comprendidos, disfrutados.

Pese a que, viendolo asi, el teatro al aire libre ha existido “desde siempre”, la
efervescencia social que a finales del siglo XIX y principios del XX en parte de
Europa y Rusia promovid el teatro en los espacios publicos después de la larga etapa
en la que estuvo confinado en los edificios teatrales y exclusivo de las clases
privilegiadas, penso que estaba generando algo Unico, cuando en realidad la Unica
novedad se encontraba en su actitud y caracter, que no sélo intentaba acercar o
“devolver” —como se decia— el teatro al pueblo en un acto de igualdad, sino también
convertirlo en una herramienta politica-social. Ese estado ideoldgico expande su eco
temporal y espacialmente por Europa y América impulsando, a la par de sucesos
importantes (la Revolucion Cubana, la lucha contra la discriminacion racial en E.U.,
la Guerra de Vietnam y en general los movimientos urbanos y estudiantiles en pro
de la libertad, los derechos humanos y la paz en todo el mundo en la década de los
afios 60), similares iniciativas de tomar los espacios publicos como lugares ideales
para la exposicion de temas sociales y politicos por medio del teatro. Bajo esta
bandera, surgen un gran nimero de grupos, algunos con tintes muy populares; entre
los mas renombrados: Living Theater (1951, N.Y.) Bread and Puppets (1963, N.Y.),
Odin Teatret (1964, Italia) Teatro de Arena (1955, Brasil), EI Galpén (Uruguay),
Teatro Experimental de Cali-TEC (1962, Colombia) Escambray (Cuba), Teatro
Taller de Colombia (Década de los 70) y en México Contigo América, Zumbon,
Zero, Zopilote, y el muy activista CLETA, entre otros (Que se formaron a lo largo de
la década de los 70).

Estas manifestaciones fueron adquiriendo diferencias de acuerdo a sus
contenidos, estructuras y objetivos, tomando diversos nombres como teatro social,
popular, independiente, de propaganda o agitacion, comunitario, campesino, o bien,
englobados en el llamado Tercer Teatro o Nuevo Teatro Popular. Sin embargo, la
coincidencia principal era la de “sacar” al teatro de los lugares cerrados y acercarlo

al pueblo. De este modo, a pesar de la no novedad, acompafado de este entorno
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ideoldgico, se comenzo a hablar de la calle —en referencia a esos lugares publicos—
como el nuevo término para definir en general este tipo de teatro.

En nuestro pais, con el tiempo la euforia de critica social-politica fue
debilitdndose, habiendo ya desaparecido en los ultimos afios de los 90 varias de
aquellas agrupaciones. Simultdneamente, el teatro se fue recluyendo otra vez en los
edificios, pero encontré una nueva situacion: la escasez de espectadores, pues ya no
s0lo quedd ajeno a la mayoria de la poblacién, sino también de las clases
acomodadas, que ya tampoco asistian. Asi resurge el impetu de salir a las calles,
tanto para llegar al pueblo con objetivos de difusion cultural, como por la falta de
publico en los foros.

No obstante que aun sobrevivian algunos de los grupos de los 70 y otros que
surgieron mas adelante con ciertas similitudes, la nueva tendencia tomd otros
rumbos. Por principio, el impulso ya no fue s6lo de grupos independientes, sino
también de las instituciones y gobierno quienes comenzaron a subvencionar
proyectos relacionados a ello, como la creacion de festivales con eventos al aire
libre, incluyendo por supuesto el teatro, y de manera gratuita para el disfrute de todo
tipo de personas. Ademas del Festival Internacional Cervantino que parecia ser el
anico, surgié el Festival del Desierto en San Luis Potosi, Festival Internacional
Barroco en Chiapas, Jolgorio en Querétaro, entre otros, hasta llegar al primer
festival dedicado exclusivamente al teatro en espacios abiertos que es el Festival
Internacional de Teatro de Calle, llevado a cabo en Zacatecas en el afio 2002.

Este teatro continud llamandose de calle, pero su intencidn dejo de centrarse en
la critica social o politica y se enfoco a la creacion artistica. Es decir, los temas se
diversificaron, no importando el contenido o intencién politica o0 moral que poseyera
la obra, dando relevancia al hecho estético, o sea, al de construir el montaje a partir
de las caracteristicas del espacio al aire libre y los elementos que se han referido.

A grandes rasgos, esta es la evolucion del término de teatro de calle y el origen
de su actual concepcion; que se entiende intenta especializar y con ello mejorar el

aspecto creativo, considerando que el teatro no es s6lo un escueto medio de
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comunicacién sino también una expresion artistica, pero que bajo la vision de
algunos, crea barreras en lugar de nutrirse con diversidad de formas, desdefiando o
ignorando la labor de artistas que, independientemente de sus deficiencias, poseen
otros valores.

Es una constante el decir que estamos muy atrasados en comparacion con otros
paises, y esto puede ser verdad, mas es preciso recapacitar sobre lo que se valora de
éstos. En resefias sobre grupos extranjeros presentados en el festival de Zacatecas, se
encuentran comentarios como este que se refiere a la compafiia italiana Studio Festi:

Encanta por el gusto exquisito y la grandiosidad de sus puestas en
escena. Globos aerostaticos gigantes, decorados con preciosos
motivos alegdricos, sobrevuelan las cabezas de los espectadores. De
las esferas cuelgan bailarinas que, con llamativas y largas faldas,

interpretan junto con voces en off el hilo narrativo del show al ritmo
de la musica y la iluminacion sugerente.”®

Tal descripcion no solo atafie a la vision del reportero sino también a la de
dirigentes del festival que, con este criterio, presentan a dichos grupos como la
méxima atraccion y mejor ejemplo de teatro de calle de todo el evento. Si bien no se
podria poner en duda el grado de creatividad de algunos de ellos, otros factores si.

Palabras como “grandiosidad”, “iluminacion” “bailarinas colgantes” remiten a un
concepto importante: show, relacionado ademas a mayusculas cantidades de dinero.
El espectaculo se ha convertido en lo preponderante para atraer la atencién, como
lo afirma Nicola Savarese™ en una entrevista: “Este es el problema del teatro en los
dos siglos recientes: aumentar los aspectos comercial y espectacular (...) todo lo que
pueda atraer al publico para que este pague un boleto (...) de modo tal que aplastd al

actor™’ El intento del teatro por acoplarse a la vida de hoy, lo ha llevado a valerse

Cruz Bércenas, Arturo, “Inici6 el Festival Internacional de Teatro de Calle”, en La Jornada Secc.
Espectaculos, México 16 de octubre de 2006. http://www.jornada.unam.mx/2006/10/16/a20n2esp.php.
Consulta: 22 de febrero de 2007.

% Nacido en Roma en 1945, ha realizado importantes investigaciones sobre historia teatral y el arte del actor,
temas sobre los cuales ha publicado e impartido clases en diferentes lugares del mundo. Miembro fundador de
la Escuela Internacional de Antropologia Teatral concebida y dirigida por Eugenio Barba.

%" Cruz Bércenas, Arturo, “En dos siglos, lo espectacular se ha vuelto preponderante para el teatro: Savarese”,
en La Jornada, Secc. Espectaculos, México 25 de octubre de 2003. p. 9.
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de medios como la tecnologia para entrar en comunicacion con los habitantes
modernos. Lo cierto es que, el publico, como ser humano que es, no deja de
vincularse también con las cosas esenciales de su naturaleza: actitudes, gestos,
palabras, que manifiesten sus emociones y sentimientos, y lo cual se encuentra aun
en representaciones con pocos recursos econémicos. Peter Schumann®, fundador
del reconocido Bread and Puppets y que continGa realizando teatro de calle
juntando a “mas de 60 mil personas”, aboga justamente por este teatro, el que puede

hacerse “...con nada; en la calle, con tu cuerpo y tus titeres, con materiales

reciclados y transmitir ideas que nos unan a un gran pablico”.>

Bruno Bert, director artistico del festival de Zacatecas, refiere que el teatro de
calle es “una alternativa en situaciones de crisis” pues no requiere necesariamente de
equipo de luces y sonido, como en una sala, por lo que “...representa una opcién mas
economica de hacer teatro, vinculado con la sociedad civil y con la cultura
popular.”® Tal comentario resulta contradictorio con la realidad del festival, en el
que se presentan espectaculos como el descrito en la resefia citada.

Es ante tal panorama y contradicciones que resulta dudosa la afirmacion de que el
teatro de calle en México es “préacticamente inexistente”, aunque a la vez creible si
s0lo se compara con espectaculos costosos, ya que, como se ha visto, los
presupuestos culturales en nuestro pais en definitiva no alcanzan esos niveles.

Es dificil decir cuanta gente o compafiias se dedican al teatro de calle en México,
pues no hay un registro de ellos y tampoco informacion general sobre este tipo de
teatro. Lamentablemente, ha sido un género que ha sufrido rezago, descrédito e
indiferencia por muchos afios, especialmente a partir de la concentracion del teatro
en los foros cerrados, considerando desde entonces que la calle es un sitio
despreciable, destinado sOlo para quienes presentan cosas de poco valor, no

merecedores de estar en las salas. A pesar de ello, obteniendo informacion de boca

%8 Nacido en Silesia, ahora Polonia, en 1934. Funda Bread and Puppets en Nueva York, actualmente contintia
su trabajo en Vermont, Nueva Inglaterra, E.U.

% Lefiero Franco, Estela, “Teatro en la calle”, en Proceso, Secc. Cultura, No1513, 30 de octubre de
2005. p.80.

80 “Rumbo a Zacatecas 2005”, en Voz e imagen de Oaxaca, Secc Cultura, No. 10129, 10 de marzo de 2005.
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en boca y de resefias periodisticas, se logré conocer a grupos dedicados a este
género, cuya presencia y trabajo no puede ignorarse, mas alla de las catalogaciones.
Algunos de los que trabajan actualmente son: Mojiganga, arte escénico (Veracruz),
La Mueca (Michoacan), Rodara (Puebla), EI Rinoceronte (San Luis Potosi), El
Mitote (Querétaro), Ich Ka'an (Yucatan), y en el DF o que han radicado
principalmente en él: Mascara entre sombras, Fonambules, Cornisa 20, La Bulla,
Saltimbanqui, Serendipiti, Teatro Ambulante, Utopia Urbana; y directores como
Alicia Martinez, Tonatiuh Morales, Azis Gual y Maria Muro, entre otros.

Muchos de ellos coinciden con que este teatro necesita un lenguaje especial,
distinto al de sala, por lo que trabajan en la busqueda y experimentacion de formas
gue convivan y comuniquen con las circunstancias de la calle. Pero analizando sus
montajes, quizd no todos cabrian en el mencionado concepto. Cuidan presentar un
producto visual que cubra las necesidades de la convencion (Algunos con mayor
vistosidad y economia que otros), pero su apoyo principal es la forma que
desarrollan la representacion: la estructura dramatica, el desenvolvimiento espacial
y, sobre todo, la relacidn entre actor y publico. Para varios de ellos, la palabra “...ha
sido uno de los principales vinculos con la gente comdn.”™" Asi lo indica Gustavo
Montalban, director del grupo Fonambules, a lo que Leonardo Salas, director de
Mascara entre sombras agrega: “La palabra da profundidad a la historia (...) es
parte de la comunicacion humana asi como el lenguaje corporal; lo visual es un
apoyo.”® Otros, como es el caso de Saltimbanqui, dedicado al teatro de titeres,
efectlan sus funciones bajo una delimitacion de espacio, pero los temas que abordan
asi como el lenguaje, poseen una esencia y signos muy populares con los que sus
publicos callejeros, ya sean citadinos o provincianos, encuentran una conexion.

De estos grupos, buena parte se ha conformado tanto por gente que ha tenido una
preparacion teatral profesional, es decir, que tiene estudios de teatro a nivel

licenciatura en el INBA, la UNAM o escuelas particulares, como por personas que

®! Barajas, Ma. Teresa, “Gustavo Montalban”, entrevista personal efectuada el 8 de febrero de 2008.
%2 Barajas, Ma. Teresa, “Leonardo Salas”, entrevista personal efectuada el. 14 de febrero de 2008.
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tienen una minima o ninguna experiencia, supliendo su falta de conocimientos con
el talento natural y entusiasmo que poseen. Mas, independientemente de la previa
formacion teatral de algunos, respecto al teatro de calle todos se han forjado

empiricamente porque: “...en ninguna escuela te ensefian teatro de calle. Uno

aprende con base en las tablas...”®

afirma Adan Soto Moreno, integrante del grupo
La Bulla. Asimismo, en su mayoria son independientes en tanto que ejercen su labor
sin subvencion econdmica de institucion alguna, salvo las ocasiones en que obtienen
becas para un proyecto especifico.

Con todo y falta de escuelas formales y de sustanciosos presupuestos, grupos
como estos han logrado tanto una calidad artistica en su trabajo como una
intercomunicacion con sus espectadores. Lo que si resulta cierto y de importancia, es
gue no todos tienen el mismo nivel, siendo pocos los que se dedican a experimentar
en las artes de la calle comparados con los que se enfocan al teatro de sala. Las
razones, otra vez, son varias y entremezcladas.

A pesar de que este teatro no es nada nuevo, como se ha visto, inclusive tampoco
en México, que cuenta con la antigua tradicién colonial de festejos para-teatrales
publicos vy el teatro evangelizador en atrios y plazas, el rezago y poco interés ha
coartado su desarrollo; rezago que se ha alimentado de prejuicios, pero
desgraciadamente también de realidades. Las agrupaciones de los 60 y 70 aunque
cumplieron con una labor social significativa, no siempre se ocuparon del aspecto
artistico. Enrique Ballesté, director de Zumbdn, comenta que su compafiia “...si
buscaba una creacion estética tomando en cuenta el entorno, preocupandose por
formas estructurales y visuales que atrajeran la atencién del publico y se adecuaran a
las circunstancias de cada tipo de publico: mimica, improvisacion, elementos
sorpresa, zancos y mas.”® Lamentablemente esta preocupacion no siempre podia ser

atendida. A veces trabajaban de forma express para presentarse en huelgas y otros

%% Cruz Béarcenas, Arturo, “En este género, la locura no es algo peyorativo, dice Adan Soto, de La Bulla,” en
La Jornada, Secc. Espectaculos, 22 de octubre de 2005,
http://www.jornada.unam.mx/2005/10/22/a13nl1esp.php. Consulta: 22 de febrero de 2007.

® Op cit., Barajas, T, “Enrique Ballesté”...
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eventos en apoyo de los trabajadores, donde la improvisada situacion dejaba de lado
la creacidn. Se tiene noticia que algunos otros tantos lograron trabajos de calidad
artistica, pero en general, fueron grupos que, enfocados al mensaje politico y social,
se caracterizaron de panfletarios antes que artistas.

Asimismo, y tanto entonces como ahora, aunque existan comparfiias con algunos
integrantes que poseen conocimientos teatrales previos, otras muy numerosas se han
conformado por aficionados que toman la calle como lugar de presentacidn por ser
lo que tienen mas a la mano, de lo que regularmente derivan productos de baja
calidad dada su escasez de conocimientos sobre la materia o bien su poca disciplina
y cuidado por presentar algo digno, contribuyendo con ello a la mala opinién que se
tiene del teatro en la calle.

Resulta razonable ante tal falta de cuidado, que las artes en este ambito se
encuentren en un proceso apenas inicial, pues aun cuando existen grupos que llevan
afios buscando depurar su trabajo, son pocos. En la actualidad, pese a la atencion
que ya se le dedica, el apoyo a este tipo de teatro, en realidad es muy reciente, tanto,
que el festival de Zacatecas fue creado hasta el afio 2002. Igualmente, para varias de
las nuevas agrupaciones, esta disciplina todavia no es parte central de sus objetivos
artisticos: grupos que nacen sélo para el festival y luego se desintegran, olvidandose
después del teatro de calle; o bien, los que adaptan cualquier obra de sala, tendiendo
a “...creer que la diferencia entre una puesta para espacio cerrado y otra para uno
callejero se circunscribe a lo meramente isoptico o métrico: un alargamiento del

trazo escénico, una mayor proyeccion de la voz...”®®

asi que “improvisan” s6lo para
ese evento. Algunos atribuyen su falta de constancia a que no pueden subsistir con el
teatro de calle; en contraposicion, Eduardo Gonzalez de Saltimbanqui afirma “...es

el medio mas facil de sobrevivir, porque lo puedes hacer donde sea y cuando sea,

% Morales Mufioz, Noé, “Festival Internacional de Teatro de Calle”, en La Jornada, Supl. La jornada
semanal, No0.505, 7 de noviembre de 2004. http://www.lajornada.unam.mx/2004/11/07/sem noe.html.
Consulta: 20 de febrero de 2007.
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encuentras publico donde sea; lo que se necesita es interés y gusto por este tipo de
teatro...”.%® Pero son los menos quienes miran desde esa perspectiva.

Por lo tanto, es a este respecto donde se encuentra la problemaética principal: la
falta de profesionalizacion, la poca constancia en basqueda de la calidad, de
dignidad artistica, asi como un apoyo econdémico del gobierno que, nuevamente en
disputa, en lugar de destinarse para hacer vistosas producciones, debe estar dirigido
a la creacién y mantenimiento de los proyectos culturales.

La creacion de escuelas formales en la materia contribuird a fomentar su
desarrollo; mientras tanto, la comunicacion entre los grupos para compartir sus
aprendizajes individuales seria un buen comienzo, sobretodo de aquellos que ya
tienen afios trabajando, lo cual hasta ahora practicamente no sucede.

Hacer una catalogacién sobre lo que es “de calle” o no, deja a muchos fuera del
circulo de atencion; lo mejor seria tomar la propia perspectiva de lo verdaderamente
relevante: lograr la comunicacién con el pablico, atrapar, seducir. Ya ha quedado
mas que asentado que la calle necesita sus propias formas, pero éstas pueden ser
diversas. Como el teatro en general, todo es necesario, todo nutre, fuera de
conceptos o dentro de muchos, mientras sea con calidad, dado que es el terreno de
trabajo, la profesion del artista. De ese modo podré desarraigarse la mala fama del
teatro de calle y generar interés otra vez en los pobladores, empresarios y gobierno,
como en los artistas mismos.

El teatro de calle es una demostracion (una necesidad de mostrar) de
la existencia posible de un sentido y un valor del teatro. Hay fases en
la historia de los teatros y en la trayectoria de los hombres de teatro,
en las cuales en el trabajo es mas importante la blsqueda y la
profundizacion (...) se ponen en practica recorridos de
descubrimientos, de aprendizaje y de experimentacion (...) puede ser
una situacion no muy feliz, pero como se ha dicho, el carbdn

aplastado por toneladas de roca seguramente no es feliz, pero es asi
como se forman los diamantes.®’

% Barajas, Ma Teresa, “Eduardo Gonzalez”, entrevista personal efectuada el 8 de enero de 2008.
¢ Op cit., Cruciani, F., El teatro decalle..., p.164.
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Es de apreciar el creciente interés en los eventos al aire libre, como lo muestran
los numerosos festivales publicos en todo el pais, incluyendo otras disciplinas como
el cine, comprendiendo que no pueden ser s6lo para una minoria en lugares
cerrados, sino donde esta el grueso de la poblacion. Pero ain no es suficiente;
quedan muchas fronteras espaciales e intelectuales por romper. Y si estamos

atrasados respecto a otros paises, mas que econémicamente, es en actitud.
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2. El Carro de Comediasdela UNAM

2.1 Antecedentes: del Carrode TespisalLaBarraca de GarciaLorca

* De Tespisa la Commedia dell arte

Se dice que en un tipo de carromato viajaba Tespis (s VI a. C.) con un grupo de
actores, representando obras en €l en diferentes poblados de Grecia.
Desafortunadamente la informacion encontrada al respecto es muy poca. Horacio
(65-8 a.C.)! en su Ars Poética, parece ser quien ha dado el testimonio principal
acerca de ello. Y aunque hay quien lo ve sdlo como una leyenda, lo cierto es que tal
historia ha llegado hasta nuestros dias como uno de los primeros ejemplos de lo que
ahora reconoceriamos como teatro ambulante.

De cémo llego a concebir la idea de usarlo como escenario, aprovechandolo a su
vez como transporte, existen algunas reflexiones. Por una parte, se especula que al
decidir viajar a Atenas para participar en el festival de las Grandes Dionisiacas,
tenia que transportar a sus actores y los accesorios necesarios para la representacion,
por lo que considerd que el carromato era un medio apropiado para llevarlo a cabo, y
quiza un poco mas adelante, es que pensé en usarlo igualmente como escenario.

Otra de las teorias se relaciona estrechamente con la leyenda de Dionisos, que
narra la primer visita de éste al Atica en una nave, la cual, los griegos representaban
con un carro disfrazado en las procesiones iniciales de las Grandes Dionisiacas. Por
lo tanto, es posible que Tespis siguiera esta tradicion en un inicio, posteriormente
tomandolo como plataforma y escenario, ya no sélo de Dionisos, sino también de
otros personajes, es decir, de toda la representacion.

Haya sucedido de una forma u otra, lo importante se resume en su labor. Ademas
de atribuirsele el haber sido el primero en componer un dialogo entre el coro y el
actor que representaba varios personajes, se estima que colabord en el siguiente

“gran paso” para la evolucion del drama, de acuerdo al investigador Ridgeway, al

! Quinto Horacio Flaco, poeta latino. Autor de Odas, Satirasy Epistolas. En una de estas dltimas se halla el
Ars Poética.
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haber tomado al coro con su ditirambo, apartandolo del lugar santo donde se hacia el

rito: “...taking his company with him on wagons gave his performances on his
extemporised stage when and where he could find an audience, not for religious
purposes but for a pastime [con €ello] lifting tragedy from being a mere piece of
religious ritual tied to a particular spot into a great formof literature...” >

Por otras rutas del drama griego, emergieron similares actividades ambulantes:
los Fliacos, un tipo de bufones muy famosos que viajaban en carros y actuaban en
un tablado de madera en las poblaciones de la antigua Grecia. Se tiene conocimiento
que divertian a los pobladores tratando temas cotidianos en los que se ridiculizaban
caracteres del hombre comin de manera comica, bajo un tono tosco y grosero.

Siglos maés tarde, florece en el Imperio Romano el arte del Mimo que, con el
mismo caracter de vagabundo, daba sus espectaculos en calles y plazas. Por medio
de movimientos de su cuerpo y gesticulaciones, a veces acompanados de voz, el
Mimo interpretaba una gran variedad de personajes. Trataba tanto lo simple y
populachero como la critica politica, temas de obras griegas y romanas, leyendas vy,
en fin, todo lo que pudiera divertir a los latinos. Musica, danza y en algunos casos
escenografias suntuosas, eran parte integral de este espectaculo; sin embargo el actor
lo era todo. La admiracion que se sentia por su arte, llevd a estos intérpretes a las
cuspides de la fama y a un lugar socialmente respetado, perpetuando su presencia
por varios siglos. “Cuando Roma cayd ante el empuje invasor de los barbaros a
principios de siglo V, actores mimicos se encontraban presentando libremente sus
espectéaculos por toda la extensién del Imperio.”

Esta presencia del mimo romano, ain con el arribo de la Iglesia cat6lica y su
censura hacia todo entretenimiento profano, subsistio actuando sigilosamente entre
calles y esquinas de la Edad Media. Asi, posiblemente siguiendo su ejemplo o por
instinto propio, las artes ambulantes comienzan una de sus etapas histéricas mas

significativas. Poco a poco, pequefios grupos o solitarios intérpretes fueron

2 Cit por Flickinger, Roy Caston, The greek theatre and its drama, Chicago, University of Chicago,
1960. p.19.
® Opit., Nicoll., A., p. 104.
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surgiendo, desarrollando su oficio y entreteniendo al pueblo con sus cuentos y
bufonerias, hasta cubrir todo el territorio occidental.

“Se distinguieron con una gran cantidad de apelativos: saltatores, balatrones,
thymelici, nugatores, scurrae, bufones, gladiatores, praestigiatores, palestritae
[considerando] de un grado mas elevado a los joculatores o joculares.” * No se sabe
con exactitud las diferencias entre unos y otros pues, en general, todos realizaban
variablemente pequefias escenificaciones o pequefios dialoguillos o pantomimas;
cantaban, tocaban instrumentos y relataban historias y poemas, a veces también
usando titeres; hacian juegos con animales, trucos de manos y todo tipo de chanzas y
burlas. Otra afinidad era su vestuario “...solian llevar trajes vistosos hechos con
pafios de tintes vivos y abigarrados...”, con las respectivas distinciones de calidad,
ya que las posibilidades de los juglares de los pueblos, no eran las mismas que los
que trabajaban en las cortes.

A pesar de ello, de acuerdo a las investigaciones de Menéndez Pidal, experto en
la materia, de todos esos nombres con el tiempo “...el nombre juglar fue el que se
vulgarizo en las lenguas modernas...”® para designar a todos los de su especie, s6lo
agregando a €l otros sub-nombres y apelativos de acuerdo al tipo de instrumento que
tocaban, a la clase de fabulas que trataban, al tono dramaético de éstas —es decir, si
eran burlescas o serias y melancdlicas—, a sus capacidades artisticas, e incluso, a la
clase social de los espectadores a quien se dirigian.

Pero, independientemente de sus diferencias y similitudes formales, la principal
caracteristica de todos ellos es que eran artistas ambulantes que iban de plaza en
plaza, pueblo en pueblo y de reino en reino, “...con un minimo de aparato escénico,
o con ninguno;”’ con la finalidad de “...causar alegria...”® a su publico, gracias al

cual se ganaban la vida.

* Op cit., D"Amico, S., Tomo I, p. 139-140.

® Ibid., p. 13.

® Menéndez Pidal, Ramén, Poesia juglaresca y juglares. Aspectos de la historia literaria y cultural de
Esparia, 62 ed., Madrid, ESPASA-CALPE, 1969. p. 15.

" Opcit, D’Amico, S., Tomo |, p. 139.

® Opcit., Menéndez P., p. 12.
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En tanto que estas personas se dedicaban a este oficio, es de suponer su mucha
experiencia, por lo que se les consideraba los Unicos artistas profesionales de la
Edad Media, a quienes acudian inclusive los organizadores de las representaciones
religiosas para solicitarles asesoria y ayuda en general. Es de la herencia de este
teatro popular, con su conocimiento acufiado por el tiempo, que surge una de las
manifestaciones mas exitosas e influyentes de su tipo: la Commedia dell” arte.

Imaginémonos de pie en la gran plaza de Venecia, hacia el afio 1600
(...) En una esquina de la plaza se ha erigido un tablado; frente a él
estan los bancos para los espectadores especialmente privilegiados;
alrededor, en un amplio semicirculo expectante, permanece de pie
una apretada y excitada multitud (...) La decoracion escénica es
escasa... en el fondo hay un telon pintado con éarboles, para

representar un bosque. De repente se adelanta un actor, y la
muchedumbre queda en silencio.’

Nacidos en Italia, los comicos dell”arte desarrollaron personajes tipo: personajes
conformados por una serie de rasgos de su caracter y comportamiento que los hacen
muy definidos e identificables en el entorno social: Pantalén era el tipico viejo
avaro, grufion, mezquino, enemigo de los jovenes, a veces enamorado ridiculo que
acababa siendo burlado y denigrado; Arlequin, el criado bobo, holgazan, burlado y
apaleado; Brighella, criado inteligente, pero malicioso; el Dotore, quien presume de
grandes conocimientos, siendo en realidad un tonto, entre otros. Los temas y
argumentos que utilizaban provenian de diversas fuentes, tanto antiguas como
contemporaneas, pudiéndose reconocer las mismas intrigas de las comedias clésicas
en algunos de ellos. Asimismo, su innegable herencia juglaresca y los
acontecimientos propios de su época, aportaron material de inspiracion.

Como se describe en la cita anterior, estas compafiias se presentaban para el
pueblo en plazas u otros espacios publicos donde fuera posible adecuar su tablado y
dar la funcion. Dadas las condiciones, sus elementos escenograficos eran sumamente
sencillos, valiéndose frecuentemente sélo de teloncillos pintados que insinuaban los

lugares evocados. Lo verdaderamente primordial eran los actores.

° Opcit., Nicoll, A, p. 150.
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Al haber desarrollado un tipo de teatro basado en buena medida en
improvisacion, utilizando férmulas de texto™ y de acciones™, el ingenio mental e
instinto creativo de cada actor debia ser tal, como para saber adaptar los textos y
juegos a cada situacién, sin desencajar de los otros fragmentos de su papel ni de sus
compafieros y sin descuidar la calidad de su interpretacion, teniendo que lograr que
las férmulas, repetidas decenas de veces, parecieran siempre frescas y espontaneas.
Requerian igualmente una preparacion técnica corporal —coreografica y hasta
acrobatica—, vocal e incluso cultural. En tanto que los personajes eran
invariablemente los mismos en todas las comedias y que cada actor representaba a
uno solo de ellos por toda su vida o, por lo menos, mientras decidiera seguir como
coémico dell”arte, necesitaba especializarse totalmente en él, aprendiendo desde su
estilo al caminar hasta los juegos acrobaticos propios de su personalidad, y tanto
aprenderse los formularios y lazzis, como tener la suficiente potencia de voz para
llegar a un numeroso publico de calle.

Todas las caracteristicas que se han mencionado, fueron significativamente
importantes para hacer de la Commedia dell”arte un fenédmeno que trascendié por
mas de dos siglos. No sblo lleg6 a diversos paises, donde estimuld la creacién de
compafiias propias a imitacion de las italianas, sino que llegd a ser una gran
influencia en el teatro venidero. “El tema de Arcadia incantata'® esta tan cercano a
The Tempest (La tempestad) que casi nos vemos obligados a suponer una conexién
entre las Ultimas comedias de Shakespeare y algunas piezas similares representadas
por los italianos; (...) mas tarde, Moliere encuentra estimulado su genio por la
commedia dell’ arte...”.**

Entre los elementos que colaboraron en su trascendencia, uno de gran relevancia,

ademas de haber tocado puntos que al pueblo interesaban, fue el haber concretado

19 os formularios: conjunto de textos aprendidos y ensayados de antemano, acordes al personaje y a diversos
tipos de situaciones o0 momentos de la representacion.

1 Los lazz: juegos escénicos donde la expresion corporal y gestual lo era todo, también ya ensayados y
aprendidos de antemano como una rutina a presentar siempre que fuera oportuno.

'2 Una de las obras de los comicos dell” arte.

B Opit., Nicoll, A, p. 158.
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ese aprendizaje de siglos a una disciplina de trabajo y especializacién teatral, pero
sobre todo actoral, que justamente llevd ese arte a la denominacién de profesional.
Tanto que, por sobre las nuevas maravillas escénicas con espectaculares
escenografias en perspectiva, trucos mecanicos y decorados vastos que el tiempo
trajo para embelesar al publico y que revistieron inevitablemente sus montajes, en

todo momento lo indispensable continud siendo su arte.

» La Barraca de L orca en |os sender os contempor aneos

El teatro es uno de los mas expresivos y Utiles instrumentos para la educacion de
un paisy el barémetro que marca su grandeza o su desmayo. Un teatro sensbley
bien orientado(...) puede cambiar en pocos afios la sensbilidad de un pueblo; y un
teatro destrozado, donde las pezufias sustituyen a las alas, puede achabacanar y
adormecer a una ciudad entera.(...) Un pueblo que no ayuda y fomenta su teatro,
s no esta muerto, estd moribundo; como un teatro que no recoge €l latido social,
el latido higtérico, € drama de sus gentesy el color genuino de su paisaje y de su
espiritu, con risa o con lagrimas, no tiene derecho a llamarse teatro, sino sala de
juego o sitio para hacer esa horrible cosa que se llama matar el tiempo.

. . 14
Federico Garcia Lorca.

Después de la revaloracion del pueblo como parte integral del acontecimiento teatral
que se dio a partir del siglo XIX, como se ha visto, el teatro deja, luego de poco més
de dos siglos, los locales cerrados y sale de nuevo a las calles y plazas para ir en
busca de ese pablico que habia olvidado.

Dentro de este contexto, Espafia, aunque uno de los paises que conservaron una
tradicion de teatro ambulante, también habia dejado relegada buena parte del pueblo,
agregando el hecho de que el teatro en general se encontraba en un momento de

crisis. Las obras que se representaban eran “...de propaganda y malas (...)
fabricadas en serie y en su mayoria traducidas.” *> Es decir, que el teatro estaba
imbuido en &mbitos meramente comerciales, donde las producciones extranjeras

habian adormecido la propia creatividad nacional.

14 Cit. por Rodriguez Pagan, Juan Antonio, Lorca: poeta dramético, en
http://cuhwww.upr.du.edu/exegesis/ano10/v27/jrodriguez.html. Consulta: 3 de noviembre de 2006.

> Soria Olmedo, Andrés (Selecc), Treinta entrevistasa Federico Garcia Lorca, Madrid, Aguilar, 1989,
p. 85y 201.
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Es ante esta situacion, que el poeta Federico Garcia Lorca (Granada, 1898-1936),
decide revivir el teatro clasico espafiol, que para él constituia el “...mayor timbre de
gloria [y] el més seguro vehiculo de la elevacion cultural de todos los pueblos y
todos los habitantes de Espafia.”® ElI medio fue la creacién de una compafiia
ambulante que representara, al aire libre y de forma gratuita, las obras de los grandes
autores antiguos para que todo mundo tuviera acceso a ellas.

En 1932 bajo una pequefia subvencién del gobierno, Lorca da inicio a su travesia
por todos los rincones de su pais con su compafiia, a la que llam6 La Barraca,
conformada por estudiantes universitarios de diferentes disciplinas que no obstante
compartian el mismo amor por el teatro y la conviccion de la importancia cultural
del proyecto. Comenzaron con los Entremeses de Cervantes y églogas de Juan de la
Encina (1468-1529); posteriormente con obras de Calderon de la Barca, Tirso de
Molina (1579-1648) y Lope de Vega, logrando en poco tiempo el reconocimiento
incluso de los circulos intelectuales.

El ingreso a La Barraca seguia un proceso de preparacion que comenzaba con la
seleccion de los integrantes, pasando diferentes pruebas de actuacion y de
habilidades teatrales en general. Se describe que, ademas de su disciplina, estaba
guiado por la espontaneidad y el instinto natural, para lo cual Lorca, director,
decorador, animador, e incluso actor, era el mejor ejemplo. La musica se hacia en
vivo, siendo él quien también realizaba los arreglos, tomando composiciones
populares tradicionales, incluyendo transcripciones musica antigua medieval y de
los siglos XVIy XVII,

Al llegar a cada lugar, en muchas ocasiones eran recibidos por los mismos
habitantes quienes, emocionados por la llegada del peculiar evento, los recibian con
musica, ofreciéndose inclusive como anfitriones para proporcionarles alojamiento en
sus casas. Antes de la funcion, un pregon se adelantaba para anunciar la hora y el

lugar donde se realizaria, especialmente remarcando su caracter gratuito, es decir,

1% |bid., p. 156.
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“...que no se pasaria el platillo al final del espectaculo ni nada de eso.”*” Una vez
concluida, el tablado donde se daba la representacion era desmontado por todos los
integrantes —lo cual muchas veces el publico se quedaba a observar, segin cuenta
Jacinto Higueras, uno de sus integrantes—, y se preparaban para salir hacia otro
poblado, montados en un autobds que habia sido donado por el mismo gobierno para
tal efecto, junto con la camioneta que transportaba el tablado y todos los elementos
escenicos, condicionada para tal fin, llevando en los costados la insignia de La
Barraca. “Lo que rejuvenecia la Barraca, aparte de la lozania del equipo, era
sobretodo su marco rastico, al aire libre como en la Edad Media.”*®
Las escenificaciones se hacian con medios realmente sencillos, sin embargo, para
los pobladores la calidad interpretativa del grupo era el factor principal, logrando
transmitir la belleza de la lengua y poesia espafiolas, tanto como la esencia del
contenido de las obras, ain de las que podrian juzgarse mayormente complejas,
como lo testimonia Jacinto Higueras:
Recuerdo que en la placita de aquel pueblo, donde montabamos el
tablado, habia al fondo unos pequefios soportales y después del
pregdn, como era costumbre, y a la hora anunciada, empezaron a
llegar los vecinos con sus sillas y una vez hecho el orden empezé la
representacion. Pusimos primero "La guarda cuidadosa”, y con la
burla del sacristan y las fanfarronadas del soldado la gente se divirtié
muchisimo. A continuacion comenzd la representacion del auto
sacramental, con su enorme carga teoldgica y simbdlica, y todos
pensamos que se iban a aburrir. Hacia la mitad de la obra comenz6 a
llover y pensamos que todos se irian a refugiar en los soportales, pero
nadie se movié. Se termind la obra y también la lluvia y el

comentario general fue de admiracién. Habian ahondado en el
significado de tal manera que no hubo nada que explicar. *°

Garcia Lorca consideraba que los pobladores de las provincias, tenian la cualidad

de poseer el instinto, la intuicién, sin las contaminaciones que, en el lado opuesto, si

7 Higueras Cétedra, Jacinto, “Recuerdo del Teatro Universitario LA BARRACA fundado por Federico
Garcia Lorca”. http://www.higuerasarte.com/jh-barraca-textos.htm. Consulta: 15 de febrero de 2007.

'8 Schoenberg, Jean-Louis, Federico Garcia Lorca. El hombre-La obra, México, Compafifa General de
Ediciones, 1959, p.106.

9 Op cit., Higueras C.
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tenia la clase burguesa “...frivola y materializada.”® Cuatro afios méas tarde, la
inminente guerra civil separdé los caminos de los integrantes de La Barraca,
causando luego la muerte a Lorca y, con ella, la ruptura de una proceso cultural que
tal vez hubiera dado significativos resultados.
Habria sido muy factible la generalizacién de este tipo de teatros
itinerantes, formados por estudiantes que representaran por los
pueblos los tesoros de nuestro teatro clasico, sin dejar de estimar en
mucho algo tan enriquecedor como era el conocimiento y la
estimacion de las gentes que pueblan tu pais (...) Por esto yo tengo el
convencimiento de que Federico Garcia Lorca con la invencién de su
teatro la Barraca no solo promovié un propdsito de divulgacion

cultural sino que fue el precursor de una forma de entendimiento,
comprensién y tolerancia...”*

Lo cierto es que, a pesar de su relativa corta vida, su ejemplo ha dado pie a la
creacion de otros grupos similares, o bien, a tomar en cuenta sus principios en la
realizacién del teatro venidero de este tipo, sin contar el legado cultural que dej6
tanto a los pobladores que encontraron a su paso, COmo a sus mismos integrantes,

quienes quedaron ligados a las experiencias y aprendizaje adquirido en esa Barraca.

2.2 El Carrode Comediasde la UNAM

* Origen, descripcién y objetivos

Bajo el contexto del teatro en México, con sus 30 afios de inasistencia de publico y
una poblacion con un promedio de 70% con minimo acceso 0 ninguno a actividades
culturales, la UNAM, siguiendo su mas emblematico objetivo, que es educar,
decidid, a través del Departamento de Difusion Cultural y su Direccion de Teatro y
Danza, llevar a cabo un plan de teatro ambulante que llegara a todo tipo de personas.
Surge asi en 1998 la compafiia del Carro de Comedias de la UNAM como un
proyecto cuyos principales objetivos son ampliar los horizontes culturales de la

poblacion de nuestro pais, contribuyendo asi a su progreso educativo, a la vez que

2 Op cit., Soria O., p.155.
! Op cit., Higueras C.
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tratar de sembrar en ella nuevamente su gusto por el teatro y poder contar con su
presencia posiblemente en lo sucesivo.

La idea fue concebida e impulsada principalmente por Antonio Crestani y José
Ramon Enriquez, que se encontraban al frente de la Direccion de Teatro y Danza y
del Centro Universitario de Teatro (CUT) de la UNAM respectivamente, y para
quienes el sustancial inspirador y modelo a seguir fue La Barraca de Garcia Lorca.

Al igual que él, comprendieron que se necesitaba “sacar” al teatro de sus espacios
habituales, como son los edificios teatrales donde generalmente esta actividad se
desarrolla y los que justamente la mayor parte de la poblacion no frecuenta, y
llevarlo hasta los lugares cotidianos donde aquélla se encuentra y de forma gratuita
para que todo mundo pudiera asistir; es decir, “...cambiar los rigidos esquemas que
han convertido el espectaculo teatral en algo exclusivo...”.? De la misma manera, se
eligio representar obras del teatro clasico e, inicialmente, del espafiol, por formar
parte integral de nuestro acervo cultural, pero ademas porque este tipo de teatro
podia ser apreciado y asimilado por personas de todos los niveles.

Bajo la subvencion de la propia UNAM, el plan arranca mandando disefiar, como
primer paso, ese “escenario viajero”, tratando de hacer méas practicable el portétil
tablado utilizado en La Barraca. Se pensé en una estructura de madera, metal y
ruedas, hecha de tal modo que con pocos movimientos se desplegara y transformara
en escenario y que, volviéndose a compactar, se convirtiera en un tipo de carreta
remolcable; proceso que al mismo tiempo debia efectuarse con cierta facilidad por
los propios actores, Unicos de quienes se dispondria para tal efecto. El resultado fue
un carro—escena, de donde provino el nombre de la compafiia.

Este carro cuando esta cerrado tiene un aspecto similar al de una caja descubierta
por el techo y una lateral, la cual es halada normalmente por una camioneta; y
cuando se despliega, es un tablado con un pequefio panel al fondo. En calidad de
remolque, sus dimensiones son de 2.40m de ancho por 5.90m de largo y 2.65m de

alto; y de 4.20m de ancho por 4.00m de fondo y 1.00 de alto del piso al escenario

22 Archivo del Carro de Comedias de la UNAM.
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cuando éste se encuentra abierto. Estas medidas le permiten viajar por la ciudad y
carretera, asi como pasar por lugares estrechos y desplegar su escenario facilmente
en una calle, patio de escuela o plaza chica.

En los laterales de dicho tablado existen orificios que permiten colocar tubos para
servir de soporte en la instalacion de telones o demas elementos escenogréaficos, y
otros donde se encaja un par de escaleras desmontables que permiten subir y bajar.
Posee también dos escotillones —o trampillas— con puertas en el piso del tablado, que
por lo regular funcionan para situar escenas y momentos sorpresa, lo mismo que un

espacio libre debajo de sus laterales, que su disefio dejo disponible.

Estructura basica del Carro de Comedias

Por ultimo, se disefié una lona estampada con el nombre de la compafiia que lo
cubre mientras viaja o estd guardado, protegiéndolo de la lluvia y el sol, tanto como
a las cosas que en él se guardan: telones, escenografia, utileria y vestuario.

Una vez que el escenario portatil estuvo listo, el siguiente paso fue convocar a
quienes conformarian el grupo de actores, decidiendo fueran egresados de la misma

UNAM, es decir, provenientes del CUT o del Colegio de Literatura Dramaética y

50



Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras; esto con el fin de brindar trabajo a sus
propios universitarios, aprovechando su conocimiento previo de la disciplina teatral.
Sin embargo, aln cuando entonces constituyd otro de sus objetivos, actualmente la
convocatoria se abre a los egresados de cualquier escuela de teatro del pais.

Deseando agilizar el arranque del proyecto, en aquél momento se eligié un
montaje ya hecho del entremés La cueva de Salamanca de Miguel de Cervantes, que
encajaba con la idea del teatro clasico y estaba conformado por estudiantes de las
escuelas mencionadas, adaptandolo solo a las caracteristicas del Carro. Este inicio
desafortunadamente coincidi6 con el paro estudiantil de abril de 1999 de la UNAM,
teniendo que suspender las presentaciones durante el afio que durd la huelga.

Cuando el paro hubo concluido, reinici6 su actividad tratando otra vez de reunir a
un grupo de actores y elegir una nueva obra. Por segunda ocasion, se considero
pertinente tomar de nuevo un montaje realizado con anterioridad, en este caso por
alumnos del CUT: El libro de buen amor del Arcipreste de Hita (S. XIv), que
comenzo sus representaciones a principios del afio 2000 en la explanada del Centro
Cultural Universitario, pero sobretodo en las Facultades de la UNAM incluyendo los
campus anexos de la ENAP y FES, asi como escuelas del Sistema Incorporado
(DGIRE), ya que uno mas de sus propositos, es difundir el gusto del teatro “...a

123

partir del conocimiento de los clasicos y nuestras raices...”“”, iniciando por la propia

comunidad estudiantil, con la intencion de que ademas contribuya “...a enriquecer

24 y con ello a su desarrollo integral. Poco después se fueron

sus tareas académicas
agregando lugares externos a la Universidad, como plazas publicas, ferias,
exposiciones y festivales en distintos Estados del pais, incluyendo otras escuelas no
incorporadas a la UNAM. Es decir, todo aquél lugar donde el Carro fuera invitado,
deseando llegar a todo tipo de publico.

Es en ese momento que logra por fin estabilizarse y da inicio a su tarea de

difusion cultural con mayor firmeza, instalando su escenario en jardines,

23 1
Idem.
24 Nota tomada del programa de mano de la obra El villano en su rincén (2001), del Carro de Comedias.
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estacionamientos o cualquier otro espacio por donde el remolque pudo pasar y
desplegar su mecéanica teatral, concretando otro de sus objetivos: el dar vida al teatro
en cualquier espacio. Asi lo afirma Antonio Crestani: “Es el caso del teatro y en
particular del teatro universitario de la UNAM cuyo proyecto Carro de Comedias,
demuestra que cualquier espacio puede ser un escenario teatral, ya que sélo cuenta
con una camioneta, un remolque, siete actores y un asistente.” %

Desde entonces ha seguido una actividad constante, interrumpida Unicamente por
algunas trabas burocréticas y de organizacion, reafirmando antiguas rutas y haciendo
nuevas, alcanzando territorios lejanos y publicos diversos con la intencion de
recorrer “...todos los caminos, incluso los mas caprichosos, al igual que lo hacen los

seres humanos™.?®

* Procesosy cambios

Los afios de existencia de la compafiia, con su acumulado de experiencias, han
hecho que se replanteen aspectos sobre su mecanica y concepcion, generando ciertos
cambios, a lo que igualmente han contribuido agentes externos, como el término de
cada periodo administrativo y la subsecuente renovacion de sus directivos.

Luego de los incipientes afios en que se tomaron montajes ya hechos, un punto
importante fue el considerar que la integracién del grupo de actores debia ser mas
equitativa y abierta, a la vez que selectiva, realizando una audicién para tal efecto.
En el 2001 se lanza la primer convocatoria, la cual, tanto entonces como ahora,
sefiala el perfil buscado de acuerdo a los personajes de la obra, el requerimiento de
poseer buena expresion verbal y corporal, saber tocar algun instrumento y de
preferencia también cantar (O ser medianamente entonados). Convocatoria que,
como se indicd antes, ha decidido ampliarse a egresados de cualquier escuela de

teatro del pais y ya no sélo de la UNAM.

% Jiménez Real, Edgardo, “El arte como proceso de revolucién y cambio”, Gaceta del sistema incorporado
DGIRE, México, UNAM, Afio 5, nim. 34, agosto 2001. p. 9.
%6 Nota tomada del programa de mano del Retablillo de Don Cristébal (2002), del Carro de Comedias.
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En la audicion, se ponen a prueba éstas capacidades a través de la interpretacion
de una escena de la obra a montar, asi como de una cancion que el aspirante elija y
una melodia con el instrumento que conoce. El jurado normalmente estd compuesto
por quien sera el director de escena, el coordinador de la compafiia (Ilamado también
Jefe de Enlace) y en algunas ocasiones el director en turno de Teatro y Danza. El
elenco finalmente queda conformado por siete actores, promedio de tres mujeres y
cuatro hombres, lo cual ha seguido asi desde sus inicios y con quienes se resuelven
todas las obras. Cuando se necesitan varios personajes de hombres, las mujeres los
realizan como en Los Jugadores, 2006 o viceversa como en El playboy del oeste
2007, donde los hombres hacian papeles de mujeres, en otras ocasiones un mismo
actor caracteriza varios personajes.

Es importante enfatizar la relevancia que tiene el hecho de conformarse por un
proceso de seleccion, pues representa la “...busqueda de excelencia, de calidad (...)
es ganarse el lugar y no ser actor invitado como se hace el teatro en general en
México”. Por otra parte, el jurado elige no sélo a los buenos actores, sino aquéllos
que encajan en la dindmica del Carro, es decir, a aquéllos que entienden “...que hace

sol y que hay que apretar tornillos...”*’

y todo lo que involucra el teatro al aire libre.
Desde su origen se visualizo la renovacion del elenco después de un tiempo
determinado, con la intencién de dar oportunidad a nuevas generaciones de actores,
pero a la vez, para “...evitar un estancamiento que seria contraproducente para el
proyecto.”® Si bien algunos de sus integrantes han participado en varios montajes,
siempre ha habido en su mayor parte dicha renovacion. Lo mismo ha sucedido con
la direccion de escena y las labores creativas (Musicalizacion, disefio de vestuario,
escenografia, etc.), conferidas a distintas personas practicamente en cada montaje.
No obstante las similitudes que aun se conservan desde sus inicios, hay otras
modificaciones importantes, como el presupuesto que se le ha destinado, el cual se

ha triplicado reflejandose tanto en la produccion como en el sueldo de los actores.

" Op cit., Barajas, T., “Monica Raya” entrevista...
28 «E| villano en su rincén, nueva propuesta del Carro de comedias”, Gaceta UNAM, México, 22 de febrero
2001, ndm. 3,434. p. 20.
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Esto ha suscitado algunas controversias, que ven innecesaria una escenografia
espectacular para atrapar a los espectadores o para determinar la calidad de los
montajes. En cuanto a los actores, juzgan que son jovenes en preparacion y no
profesionales de trayectoria como para percibir altos sueldos. Al respecto Monica
Raya sefiala: “...el Carro de Comedias no puede ser un producto que merezca
condescendencia de ningun tipo, tiene que ser un producto de excelencia en todos
los sentidos; no lo puedes minimizar, con poquito, con lo que sobre. Las obras de los
interiores no pueden llevarse a diferentes lugares porque no hay recursos; asi que los
recursos para que el teatro salga y viaje estan invertidos en él...”%°. Conjuntamente,
opina que la calidad es una combinacion de factores, no solo el econdmico o el
creativo: es un todo.

Ha cambiado también el tipo de obras elegidas. El teatro clasico espafiol por el
que se optd en un principio, se ha extendido a obras de la literatura dramatica
universal, en pro de ampliar el panorama teatral asi como de convocar a un nuevo
publico; o bien, para dar a los que ya se han hecho aficionados, obras un poco mas
dificiles, tratando de pulir sus herramientas de apreciacion.

Desde el instante en que fue creado, se tuvo la intencion de realizar dos montajes
con el mismo grupo de actores, deseando en algiin momento alternar ambos como
en una compafia de repertorio. Desafortunadamente, aun cuando fue posible
efectuar dos montajes diferentes por el mismo grupo, nunca consiguieron alternar
funciones. Esto s6lo sucedi6 hasta el 2007 en el que La comedia de los errores 'y El
playboy del oeste comenzaron a presentarse ambas dentro de la misma temporada,
designando un dia para cada una.

Modificaciones diversas se han suscitado a la par de las ya mencionadas: el uso
original de los tubos y telones ha quedado atras, intentando resolver los cambios de
escena de cada nueva obra por otros medios, lo que va acompafiado del disefio de
escenografia especifico para cada montaje. Igualmente, la lona que lo cubre ha

integrado la imagen promocional de cada puesta en escena. Lo sustancial de todos

% Op cit., Barajas, T., “Mo6nica Raya”, entrevista...
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los cambios por los que el Carro de Comedias ha pasado y continta visualizando a
futuro, es continuar lo que hasta ahora ha logrado, que es consolidarse “...como un
embajador del teatro Universitario, seduciendo, sorprendiendo y ganando a un
publico que llega a decir ‘reconozco que eres bueno, me gustd lo que hiciste, me

gusto tu trabajo’...eso es ganarse un puablico.”

% fdem
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3. Caracteristicas de las puestas en escena

3.1 Puestas en escena (1998-2008)*

ANOS MONTAJES
1998 La cueva de Salamanca de Miguel de Cervantes Saavedra
Direccion: Miguel Flores
1999-2000 | El libro de buen amor de Arcipreste de Hita
Direccion: José Ramon Enriquez
2000 Drakonto
Dramaturgia y Direccion: Bruno Bert
2001-2002 | El villano en su rincén de Lope de Vega
Direccion: José Maria Mantilla
2002-2004 | Retablillo de Don Cristobal de Federico Garcia Lorca
Direccion: José Maria Mantilla
2004-2005 | El pregonero de Toledo Version libre de Ilya Cazés de
El Lazarillo de Tormes
Direccion: José Maria Mantilla
2005-2006 | En la quincena, Julio César...
Dramaturgia y Direccion: Juan Carlos Vives
2006-2007 | Los jugadores de Nikolai Gogol
Direccion: Antonio Castro
2007 El enfermo imaginario de J.B. Poquelin Moliére
Direccion: Carlos Corona
2007-2008 | -La comedia de los errores de William Shakespeare
-El playboy del oeste de J. M. Synge
Direccion: Alonso Ruizpalacios

3.2 El Teatro de calle y el Carro de Comedias
Se ha dicho que el concepto contemporaneo de teatro de calle difiere del que se

puede denominar simplemente como teatro “al aire libre” dada su relacion intima
con las particularidades del espacio abierto.

¢Como son esas particularidades? Por principio hay que observar su estructura
espacial: grupos de casas y edificios, enmarcados por calles y avenidas disefiadas
para la circulacion de auto transportes y una pequefia parte para el paso de los

transeuntes; algunos parques, plazas, explanadas, los cuales, a pesar de ser hechos

! Para informacién mas detallada sobre los montajes y actores participantes a lo largo de su trayectoria,
consultar el Informe Académico En la quincena, Julio César...: Bitacora de un actor del Carro de Comedias
de la UNAM, de Luis Gerardo Lesher., afio 2008.
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para el solaz de las personas, rara vez tienen algun lugar acondicionado para
presenciar espectaculos. Enseguida, la diversidad de las personas gque transitan: “En
la calle, (...) pasa todo el publico, el conocedor y aquellos que estan por debajo del
nivel; amas de casa y oficinistas, adolescentes y abuelas, lectores de ensayos y
analfabetos.”” Otra situacién, es el ritmo y ambiente caracterizado por el
movimiento constante del ir y venir de la gente en su hacer cotidiano y con lo que se
involucra: el ruido de los mencionados transportes (Camiones, autos, motocicletas e
incluso aviones); vendedores ambulantes que pregonan su mercancia; platica, risas,
gritos y llantos de los transelintes —contando especialmente a los nifios—; musica a
alto volumen en comercios y casas; campanas de Iglesias tocando; sonidos causados
por perros, gatos, pajaros. Aunado a todo esto, el sol, aire, lluvia y demas
condiciones variadas del clima.

Finalmente, se puede encontrar un numerosisimo publico que debe acomodarse
como mejor pueda, desde sentarse en el piso hasta pararse sobre jardineras o mirar
desde sus balcones, lo que, dada la distancia, su captacion auditiva y visual puede
ser escasa. Por lo tanto, su estado mental y fisico que todas las mencionadas
circunstancias le generan, pueden causar que su grado de atencion y disposicién para
presenciar un espectaculo sea casi nulo o facil de romper, sobretodo porque nada los
obliga. “Pueden quedarse o irse (ninguna letra de abono los amarra
psicolégicamente a la butaca) (...) soberanos de sus decisiones mas sinceras”.?

Es, dadas las diferencias evidentes que tal contexto posee respecto a un lugar
cerrado que, el teatro que en €l se realice necesita crear un lenguaje y formas
también diferentes si es que quiere ser tomado en cuenta. El Teatro Taller de
Colombia por ejemplo, que efectué una reconocida labor teatral callejera en su pais
por mas de una década, comenta al respecto:

Hay que emerger de lo cotidiano, interceptar los gestos, captar las

miradas (...) jHay que recrear ese maravilloso estado de ‘agitacion’
que se vive en las plazas, los prados, las avenidas! Recordemos que

2 Op cit., Cruciani, F., El teatro de calle.... p. 15.
* Idem.
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hay que ganar la aceptaciéon de un numerosisimo publico (...)
Nosotros nos valemos de algunas importantes modalidades del
espectaculo: el juego, la fiesta y la ceremonia (...) Nuestros trajes y
mascaras son atractivos y radicalmente resaltantes frente a los
matices normales. (...) hemos llegado al lenguaje que reemplaza la
palabra por la imagen visual, el ritmo de los desplazamientos, la
narracién musical. *

En esta descripcidn se puede resumir lo que se considera constitutivo del teatro
de calle: la supremacia del aspecto visual, la musica, el caracter festivo; los medios
pueden ser multiples y libres, desde los elementos mencionados como la méscara,
hasta el uso de zancos, botargas, malabares, acrobacias y mas. En una palabra, todo
aquello que llame la atencion, que asombre, modifique y transgreda, porque el teatro
callejero no sélo se integra al medio, también lo transforma, dandole un nuevo valor:
el de la representacion teatral. “Un ‘Hecho’ [sic] detiene a los transelntes, y si las
circunstancias son las adecuadas, la soledad dinamica se comparte por algunos
instantes.” Paradojicamente, la calle permite una relacién méas estrecha y directa
entre actor y publico, pese a sus dificultades; la cuarta pared desaparece.

Por lo mencionado, es comprensible que el teatro de este tipo requiera intérpretes

con singulares cualidades: “...deben ser actores con una proyeccion especial,
capaces de transmitir, aln sin palabras, emociones y acontecimientos a publicos
masivos, esto aunado a un lenguaje donde la voz es una proyeccion del cuerpo...”,
en otras palabras, con una preparacion fisica, vocal y a veces musical, superior a la
requerida para espacios cerrados.

Como se ha analizado en el capitulo anterior, independientemente de lo que para
algunos debe ser o no parte del teatro de calle, quienes se enfrentan a esa situacion
necesitan valerse de los medios que les permitan lograr el fin de todo su trabajo: el
acontecimiento teatral, como sucede con el Carro de Comedias de la UNAM. Este

coincide con el teatro callejero en varios puntos, pero su preocupacion no ha sido ser

*“Arte libre al aire libre (Entrevista a Juan Carlos Moyano Ortiz)”, en Conjunto. Teatro Latinoamericano, La
Habana, Cuba, Casa de las Américas, nim. 59 Enero-Marzo 1984, p. 106.

® Op cit., Johnson, R., p. 35.

® Op cit., “Teatro de calle: nexo entre...”.
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parte 0 no de él, sino, conforme con su objetivo de difusion cultural, hacer que las
obras elegidas sean comprensibles y mantengan la atencion del publico, utilizando
los medios necesarios, sin que eso implique descuidar la coherencia artistica.

En tanto que sus representaciones se efectlian sobre un escenario y monta una
escenografia propia, el desarrollo principal de la ficcion se centra en dicho
escenario, mas no solamente. Cada puesta en escena ha tomado en cuenta el espacio
en derredor, invadiendo incluso el del espectador. En el montaje de El pregonero de
Toledo, los jueces del Lazarillo de Tormes se situaban entre el publico, observando
y juzgando con €l la accién. En El enfermo imaginario, Tofiita, vestida de médico,
agregaba a su diagnoéstico de Argan el de varios espectadores, intercalandose entre
ellos y sefialandole a cada cual sus males. En El playboy del oeste se realizaba una
persecucion entre el publico, usando a éste como escudo por momentos. Ademas de
esta cercania fisica, el contacto visual trasciende el espacio: los personajes
constantemente se dirigen al publico, preguntando o comentandole con gesto o
palabra su parecer respecto a lo que sucede en la escena, volviéndolo un complice.

El lenguaje corporal es por tanto un elemento muy importante dentro de esta
comunicacién visual y en él se trabaja especialmente. Por principio, se basa en una
corporeidad abierta: los personajes no siempre se hablan frente e frente sino mirando
hacia el publico, aun cuando no dirijan ningin comentario especifico para él,
utilizandolo como una especie de “rebotador” del mensaje. En cuanto a su
dimension, no ha buscado una grandilocuencia general como el concepto de teatro
de calle exigiria; ha buscado ir de acuerdo al tono de cada obra y estilo que el
director desea manejar. En el Retablillo de Don Cristobal, que es farsa, los
movimientos y gestualidad de los personajes fueron amplios y exagerados, como
similarmente sucedié en El enfermo imaginario que éste sin ser farsa, manejoé una
expresion muy cercana a ella; El villano en su rincon, a diferencia, se orientd a lo
maés natural y realista. Ya sea en un estilo u otro, la claridad y contundencia de cada
movimiento y accion es fundamental para contribuir a una mejor comprension del

mensaje por parte de la audiencia.
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Similarmente, la escenografia y vestuario han correspondido con la obra y
propuesta del director, no siguiendo canones de colorido o vistosidad que podrian
resultar superfluos y poco coherentes con el contexto de cada una. Montajes como
Drakonto, El libro de buen amor y El pregonero de Toledo, ubicados en tiempos
medievales, utilizaron gamas de colores cafés, marrones y beiges tanto en vestuario
como escenografia, resaltando algunos detalles con rojos, azules y dorados de
acuerdo a los personajes y situacion. Totalmente opuesto, El enfermo imaginario
bajo la influencia de la comedia del arte, se revirtié en una variedad e intensidad de
colores altamente atractivos: rojo, azul, naranja, amarillo, rosa, verde y otros. En La
comedia de los errores, los colores vivos estuvieron presentes en el vestuario, mas
no en la escenografia que, evocando un puerto, manejo tonos beige y café.

En relacién a las méascaras, muy solicitas en el teatro de calle, hasta ahora el
Unico montaje que las ha tomado para caracterizar a todos sus personajes es El
enfermo imaginario, en tanto estuvo enfocado a la comedia del arte, como se ha
dicho. Fuera de éste, se han utilizado ocasionalmente s6lo para distinguir a unos
personajes de otros; o como en La comedia de los errores, para realizar sketchs
introductorios a la obra, igualmente inspirados en los comicos del arte.

Pero mas alla de las diferencia de estilo de cada montaje, el lineamiento principal
del Carro de Comedias es la sencillez y austeridad, deseando reafirmar el principio
de que, para hacer teatro, s6lo se requiere del elemento humano y de algunos
cuantos coadyuvantes materiales que contribuyan en la magia de la ficcion,
apostando primordialmente a la imaginacion e inventiva del espectador. Todos los
primeros montajes, desde La cueva de Salamanca, hasta EI villano en su rincon, se
resolvieron con un par de telones de disefio simple y con cinco o seis cubos de
madera que fueron cambiando de color o cubriéndose con telas de acuerdo a las
necesidades de cada obra, integrando pocos elementos extras.

Subsecuentemente, con la decision de realizar un disefio de produccion
exclusivo para cada obra, varios de estos medios originarios fueron desapareciendo,

dando pie a nuevas formas de resolver las escenas, pero siempre buscando la
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creatividad antes que la espectacularidad. En EI pregonero de Toledo Unicamente se
utilizaba un panel de fondo con cortinas plegables a los lados que subian y bajaban a
modo de telones, un cubo y dos baules de madera; el vestuario se concretd a una
base de mayas y leotardos sobre lo cual se agregaron faldas simples de tul o gasa,
pantalones, alguna camisa o harapos, siendo el traje del personaje del clérigo el méas
elaborado. En la quincena, Julio César..., un panel con una reja que evoca una
cancha de tenis, asi como dos taburetes en forma de columna romana, fueron los
anicos recursos escenograficos de toda la obra.

Para Los Jugadores se efectu6 un disefio escenografico muy creativo: una
estructura dividida en tres partes movibles y con decoracion pintada superpuesta de
facil manipulacién, transformaba en unos cuantos momentos el espacio ficticio; una
parte incluia las puertas de un elevador que, con un mecanismo manual, lograba la
perfecta ilusion de un elevador real. El resto consistié en una mesa, cuatro sillas, dos
maletas, copas y tazas de café hechas de carton que, siendo meramente un dibujo
recortado sin sus tres dimensiones, parecian muy reales. El vestuario se limito al
contexto de los personajes, con trajes formales ubicados en los afios 50.

El enfermo imaginario, que podria ser el ejemplo mas opuesto por su
espectacularidad, se resolvio con pocos elementos y creatividad. Se resumi6 a un
panel pintado, Gnico que permanece de principio a fin, con una puerta, una ventana y
una parte abatible escondida de donde sale una cama; una mesa, dos sillas y un tipo
de piano, muebles todos hechos de una base de alambre e hilos de plastico; mismo
material con el que fue hecha la falda del personaje de Angélica y el mirifiaque de
Belinda, dando la impresion de ser papel plegado. Otros trajes siguieron el estilo del
siglo XVIII francés. En La comedia de los errores, cajas de madera amontonadas y
un marco movible crearon el ambiente de puerto y funcionaron para cambios de
escena. El playboy del oeste, una barra de cantina y un figurativo tronco de arbol

contextualizan toda la historia, confirmando el principio de austeridad.
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El pregonero de Toledo

En la quincena, Julio César...

El enfermo imaginario
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Losjugadores

La comedia deloserrores

El playboy del oeste
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Otra caracteristica sustancial es la musica, ejecutada en vivo por los propios
actores. Su composicion trata de aprovechar las capacidades y conocimientos de
todos los integrantes, ya sea su voz o habilidad en un instrumento. Por ejemplo, si
alguien sabe tocar el violin, la partitura se acondiciona para integrarlo, o bien, se
utiliza en otro momento. Pero a la vez que se crea a partir de lo que se sabe, también
hay una preparacion y trabajo sobre lo que no se domina y que exige la composicion
musical hecha. La variedad de instrumentos es muy amplia, desde tradicionales
como bombos, panderos, guitarras, trompetas, castafiuelas, hasta los modernos como
platillos o teclados, con los que se producen piezas musicales y efectos de sonido.

Sin ser exclusiva de la parte interna de las obras, la musica reviste todo el
desarrollo del Carro, incluyendo el anuncio de las representaciones. Aludiendo a los
antiguos juglares cuyas Unicas herramientas eran su voz e instrumento, los actores
Ilegan a pregonar el horario y lugar de la obra, especialmente en los poblados donde
no hay medios publicitarios suficientes para que los habitantes se enteren, lo que
resulta sumamente atrayente por su ambiente festivo.

El texto es fundamental para el proyecto, ya que su objetivo es tanto dar a
conocer anecdoticamente una obra como su lenguaje, aun en el caso de traducciones.
Un ejemplo es la version y adaptacion de Alfredo Michel de La comedia de los
errores, en la que él mismo sefiala haberla hecho mas accesible y cercana al publico,
introduciendo incluso “mexicanismos”, pero conservando a la vez la esencia de las
palabras usadas por Shakespeare; el punto esta en tener la conciencia de que “...hay
momentos en la obra que te piden, que te exigen, mayor atencién a ciertos rasgos del
lenguaje y otros que te permiten mayores libertades.”” Como para algunas
companiias de teatro callejero, para el Carro de Comedias la palabra constituye un
vinculo mas con el publico.

La eleccion de las obras que se han elegido, responde tanto a su significado

cultural como a la universalidad que constituyen, las cuales trascienden el contexto

" Villalpando, Agustin, “Entrevista exclusiva con Alfredo Michel Mondenessi sobre su nueva traduccién de la
Comedia de los Errores de Shakespeare”, en Enkidu Magazine:
http://enkidumagazine.com/art/2007/200807/e_2008 043 a.htm, Consulta: 22 de julio de 2008.
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propio de cada una, siendo sus personajes y situaciones identificables hoy en dia en
diferentes aspectos. EI montaje Los jugadores de Gogol (1809-1852), bajo un
ambiente ruso que exhibe la rapaceria humana a través de la trampa y falsedad de
unos jugadores de cartas, encontro en el espectador mexicano signos reconocibles,
en especial por el momento politico en que fue estrenada (2006): “Regresa asi, en
nuestros dias, un mensaje que cuestiona las raices propias de la corrupcion y del
corrupto. En tiempos electorales conviene detenerse, respirar y volver a los oidos de
Gogol...”® De En la quincena, Julio César..., se comentd “...la politica del Imperio
Romano se muestra con toda esa suciedad escondida (...) Una suciedad tan presente
como la que se ve en cada péagina de los periédicos dia con dia.”

La contemporaneidad que la compafiila busca, también se ha sefialado
introduciendo otros elementos que se enlazan con la actualidad. En EIl pregonero el
vestuario mezclaba lo medieval y moderno: el Lazarillo joven y el Guardia
personificaban pandilleros actuales; el Juez, representado con una mascara griega al
fondo, insinuaba a locutores de un programa de TV muy popular en esos momentos,
logrando un efecto comico de ridiculizacion dado el contraste con la obra. La musica
caribefia compuesta para Los jugadores encajo oportunamente en la moda de ritmos
latinos. En El enfermo imaginario sandalias de plastico en boga calzaban a los
personajes, asi como los tenis Converse en El villano en su rincén.

Dada las condiciones descritas del teatro al aire libre, las obras se han adaptado a
la duracién maxima de una hora, tiempo promedio que ese tipo de publico tolera.
Pero sobretodo, la adaptacion busca la claridad, de manera que la historia contada
sea entendible, procurada igualmente por los actores en su interpretacion, analizando
y comprendiendo cada texto tanto en el trabajo de mesa como en los ensayos.

La tarea Gltima se centra en la limpieza y precisiéon, no sélo de la expresion

corporal, sino también de cada texto, accion, efecto y pieza musical; tarea que,

8 Villalpando, Agustin, “Los jugadores de Gogol en el Carro de Comedias de la UNAM”, en Enkidu
Magazine: http://enkidumagazine.com/art/2006/010506/E_059 010506.htm. Consulta: 6 de mayo de 2008.
° Villegas Hernandez, Jorge, “En la quincena Julio César. Una obra de del Carro de Comedias de la UNAM”
en http://www.galeriasnet.com.mx/com/jvh/teatro/septiembre05/juliocesar.htm Consulta: 6 de mayo de 2008.
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unificada a todo lo anteriormente mencionado persigue, ademas de la comunicacion
teatral, una calidad artistica.
Pareciera que, a veces, los espectaculos cuando son gratis, cuando
son al aire libre, podrian ser cualquier cosa y el espiritu de la UNAM
no es ese. Nosotros (...) queremos que lo que presenta la Universidad
en la calle sea de mucha calidad y que, en efecto, tiene como una

ambicién y un riesgo, comunicarse con un publico, no solo para
entretenerlo sino para pedirle que reflexione sobre algtn tema.™

Por consecuencia, la labor actoral constituye el factor ultimo en que se enfoca
todo el trabajo de la compafia y por lo que se requieren intérpretes con una
formacion teatral profesional que garantice una eficiente expresién corporal, vocal y
musical. Una resefia del periédico Cambio de Michoacan describid asi una de las
presentaciones del Carro de Comedias: “Resalto el pequefio tamafio del escenario,
de no mas de dos metros por tres, en el que los actores, con musica en vivo,
mostraron al puablico que no se necesitan grandes producciones para hacer teatro.”**
Los elementos de produccion colaboran en revestir cada montaje, pero el sustento
principal esta en la ejecucion, que involucra técnica y espiritu, lo que ha logrado la
comunion teatral entre actores y publico en cada uno de los montajes, por sobre las
diferencias econdmicas entre unos y otros. Tomando las palabras de José Maria
Mantilla, quien ha sido uno de los directores de escena “Se apuesta al texto y a los
pocos elementos que hay, como el vestuario, la utileria y los telones; pero sobretodo
a la sencillez (...) el proyecto es noble y con tener a los actores trabajando, lo otro se

da solo”.'? Este es el caracter que envuelve al Carro de Comedias.

19 villalpando, Agustin, “ “La cultura, los beneficios de la cultura no pueden estar encerrados en un solo
edificio’. Entrevista exclusiva con Monica Raya, Directora de Teatro UNAM”, en Enkidu Magazine,
http://enkidumagazine.com/art/2006/010506/E_061 010506.htm. Consulta: 6 de mayo de 2008.

1 Cortés Vélez, Heriberto, “Los Jugadores unieron a 400 espectadores”, en Cambio de Michoacan.
http://www.cambiodemichoacan.com.mx/vernota.php?id=53413. Consulta: 6 de mayo de 2008.

12 0p cit., “El villano en...” Gaceta UNAM, p. 20.
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3.3 El villano en su rincon (2001-2002)
* Laobray el texto
Para la temporada del afio 2001, la Direccion de Teatro de la UNAM decidié montar
El villano en su rincon, obra de Félix Lope de Vega que escribiera entre 1614 y
1616, perteneciente al periodo clasico del teatro espafiol. El villano en su rincon
contrapone el estilo y filosofia de vida de un labrador y el Rey, exponiendo la
diatriba entre ambas. Juan, el labrador, ama habitar y trabajar en el campo donde
disfruta de tranquilidad, libertad y de su belleza natural, desdefiando los lujos,
pretensiones e hipocresias de las personas que se hallan en la Corte. Nunca ha visto
al Rey ni lo desea, pues siempre que éste pasa cerca se esconde; él se siente un rey
en su villa'y es su orgullo. EI Rey, por su parte, que siempre ha vivido ufano entre la
vida ostentosa y con don de mando que le brinda su calidad real, al conocer la
existencia y el pensamiento del villano, su vanidad se ve herida.
Escena V
Juan Labrador: Yo tengo en este rincon,
gue nunca le cubre olvido,
no se qué de rey también...,
mas duermo y como mejor.
Rey: Pienso que tenéis razon
Juan Labrador: Soy mas rico, lo primero,
porque de tiempo lo soy;
que solo, si quiero, estoy,
y acompafiado, si quiero.
Soy rey de mi voluntad,
no me la ocupan negocios
y ser muy rico de ocios
es suma felicidad.

Rey: (aparte) jOh filésofo villano

mucho més te envidio agora! 3

El poder del Rey finalmente se impone y en una especie de castigo disfrazado de
obsequio, ordena a Juan dejar su “divino rincdn” y vivir para siempre a su lado en la

Corte. El villano en su rincén es una comedia donde se expone a Juan Labrador

3 Esta cita y las siguientes sobre el texto de la obra, corresponden al libreto de El villano en su rincon,
adaptacion de José Ramoén Enriquez, 2001.

67



como un necio renegado que esta fuera de la ideologia social reinante, ridiculizando
su vicio al quedar para siempre enclaustrado donde nunca quiso estar. En la obra
original, éste acepta el mandato sin queja ni comentarios, pero en la adaptacion para
el Carro se agrega un texto que expresa el desaliento y tristeza de Juan, quien
obedece muy a pesar suyo.
Escena IX
Rey: Y porque ver no has querido,

en sesenta afios de tiempo,

a tu rey, Juan Labrador,

hoy te nombro mayordomo...,

gue me has de ver, por lo menos,
lo que te resta de vida.

(...)

Juan Labrador: Desde el dia en que naci
yo fui rey, ya no lo soy,
en mi pequefio rincon...
No quiero morirme aqui...

Paralelamente se conciertan otras situaciones: Lisarda, hija de Juan,
contrariamente a su padre ambiciona la vida cortesana y se relaciona amorosamente
con el Mariscal Oton; su hermano Feliciano, ain cuando le emociona todo lo
relacionado a la corte, ama a la labradora Constanza y se casa con ella; y Belisa,
quien en la obra original es s6lo una amiga de Lisarda, aqui se le confiere el papel de
la criada complice e irreverente que acompafa a todos los personajes en sus andares,
insertando un ingrediente comico.

Escena Il
Lisarda: Pisa quedo, Belisa, no te sientan.
Belisa: Pues ¢ fuera yo mas quedo sobre huevos?
(Ese es el rey?

Lisarda: Aquel mancebo rojo...
Belisa: jValgame Dios! ;Los reyes tienen barbas...?

La adaptacion de José Ramdn Enriquez busco concretar en unas cuantas escenas
y personajes la trama principal, eligiendo los textos que dieran la informacion
necesaria para hacerla comprensible y facil de seguir. De este modo, los tres actos de

la obra original de Lope, que representandose integramente durarian tres horas
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aproximadas, se redujeron a los 60 minutos siempre procurados. Igualmente, de los
16 personajes que Lope habia ideado, se conservaron sélo los siete mencionados.

A pesar de que la obra fue escrita en el siglo XVII en Espafia, su temaética alcanza
todos los tiempos y espacios. La contraposicion entre el valor de las cosas sencillas
frente a las materiales, entre la vida campestre y la citadina, siempre ha sido parte de
todas las sociedades y puede abarcar varios aspectos, desde pensar si la felicidad
depende de vestir harapos o trajes lujosos, hasta el hecho de evaluar si es més
placentero consumir los frutos frescos que uno mismo cosecha o los de un tetra-
pack que se compra en el supermercado. En cuanto al agregado final de la
adaptacion donde Juan muestra su tristeza, manifiesta que, tanto entonces como
ahora, el poder siempre acaba subyugando a los débiles, frente a lo cual a menudo

no se puede hacer nada, sélo obedecer, quedando esa tristeza, o bien, la indignacion.

» Concepto de la obra y puesta en escena

El montaje mantuvo las unidades de tiempo y lugar internos de la obra original,
ubicando la ficcién en Francia del siglo XVII, como lo plantea Lope. Por lo tanto,
vestuario, expresion corporal y lenguaje conservaron el estilo clasico. El lineamiento
estético fue definido por tres parametros: austeridad, sencillez y claridad, tanto en
los elementos de produccion como en la disposicion de espacio, marcaje e
interpretacion. José Maria Mantilla, el director, ante todo se enfoco a contar la
historia, con todo lo que tal accion implica y acorde a su género comico, es decir,
tratando de dar el valor justo a cada situacion con su correspondiente carga
informativa, emotiva y/o cdémica, sin buscar lo gracioso de forma gratuita.

Asimismo, se procur6 un enlace contemporaneo.

*Escenografia y disposicion del espacio; utileria
Lo importante en la escenografia, no fue mostrar e evidenciar todo, sino insinuar,
utilizando minimos objetos que sirvieran de pistas a la imaginacién del espectador.

De los diversos lugares que la obra original plantea, s6lo se conservaron el interior y
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exterior de la casa de Juan, el campo, la Iglesia y el palacio del rey. La manera en
que se resolvieron fue realmente llana. Como base principal se utilizaron los cuatro
telones cafés, el teloncillo y cuatro cubos de madera con que se dot6 al Carro desde
su construccion. Los telones, hechos de manta y texturizados con tonos de café se
emplearon como puertas que se abrian y cerraban por el centro o sus laterales para
marcar los cambios de lugar; los cubos, cubriéndose con telas diferentes,
representaron bancos, mesas o el trono del Rey; el resto, fue la utilizacion del
espacio. Tratando de aprovechar cada parte del carromato, se ubicaron escenas en
las trampas y en los pasillos inferiores del escenario de donde aparecian personajes
repentinamente; igual pasd con las escaleras, el nivel del piso y el area del publico.

El interior de la casa de Juan Labrador se situd al centro del escenario, con los
telones abiertos, ambientandolo con un comedor armado con dos de los cubos
cubiertos de tela, dos banquillos, una jarra, dos tarros, una cacerola, dos pollos y
verduras artificiales. Los exteriores, incluyendo las escenas en el campo, se
marcaron con los telones cerrados, ya fuera sobre el proscenio o a nivel del piso,
agregando minima utileria: tres pequefias macetas de madera con flores artificiales y
una regadera enmarcaban la trampa del proscenio simulando la ventana donde
Lisarda habla a Belisa sobre su amorio con el Mariscal Oton; el jugueteo de
Feliciano y Constanza se desarrolld en las escaleras y en el area del publico. La
Iglesia se ubicé con los telones frontales abiertos, un vitral de carton y papel celofan
al fondo asi como la tumba de Juan Labrador a medio escenario, hecha de unicel.

El Palacio Real tuvo dos referencias: una, sin sefialar lugar especifico y donde el
personaje del Rey tiene solamente mondlogos, se indicé con el telon derecho
abierto, dejando ver un estandarte de tela bordada colgando atras; la otra fue el
Salén Principal, ubicada al centro con telones frontales abiertos, dos estandartes de
igual tela bordada al fondo, tres de los cubos de madera cubiertos con tela de

terciopelo roja simulando el trono y otro cubo mas para el asiento de invitados.
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Otros complementos de utileria: una cubeta de madera, un guacal, palos, un
costal de ixtle, dos canastos, aceitunas (Nueces pintadas de verde), naranjas, una

manzana, un pergamino y dos floretes.

* Vestuario

La disefiadora Mariana Villada se enfoc6 en subrayar la calidad y rasgos de cada
personaje, preocupandose por los pequefios detalles de modo que, mas alla de lo
vistoso de algunos trajes, el disefio fuera artistico y acorde con su contexto. Los
personajes aldeanos usaron matices beiges y cafés, mientras que los relacionados
con la corte, hacian contraste con colores rojos, azules, blancos y dorados.

Juan Labrador, hombre sin pretensiones superficiales, vistio una camisa de
manta, casaca y pantalones tipo gamuza; similarmente, Feliciano quien, aun cuando
admira el estilo cortesano, disfruta la vida del campo, llevo también una camisa de
manta, chaleco y pantalones de gamuza; Constanza, coqueta y perspicaz, dentro de
la sencillez de su condicién lucié detalles muy femeninos: blusa de manta con
cintas para mofio color café, casaca con mangas de gamuza con pliegues y dibujos
calados, falda doble, de algodon y manta, con una cintilla bordada asomando en la
falda inferior y un mandil. El personaje de Belisa, criada entrada en afos, divertida y
maternal, se ided regordeta, creandole una botarga sobre la cual vistid blusa de
manta, falda y mandil de peto negros de algodén. EI vestuario de estos personajes
aldeanos se completé con pafioletas y sombreros de palma. Lisarda, que pese a ser
villana, es pretenciosa y gusta de la moda cortesana, su traje fue con blusa de
organza escotada, peto y falda con bordados; el Rey y su acompafiante Otdn:
medias, pantalones bombachos a la rodilla y casacas con decorados y escarolas en
puiios, combinando colores llamativos, agregando al rey una capa azul y sombrero

con plumas.
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Es de sefialar que el detalle de los tenis tipo Converse, se agregé al vestuario
inicialmente por una cuestién circunstancial. Faltando pocos dias para el estreno y
no siendo todavia proporcionado el calzado, el director decidié suplantarlo por
dichos tenis, de color acorde al vestuario de cada personaje. Aunque esto para
algunos fue poco adecuado y no acorde con el resto del vestuario, para otros resultd
un elemento que proporciono frescura y contemporaneidad al montaje. Jose Maria
Mantilla lo tomé como una forma de resaltar el hecho de que, si bien era un teatro

clasico, no dejaba de ser actual, hecho ademas por jovenes.

» Musica y efectos de sonido

La musica y los efectos de sonido en vivo, como en todas las puestas en escena del
Carro de Comedias, fueron esenciales en El Villano en su rincén, desde la
convocatoria a presenciar la obra hasta el fin de la misma. Los instrumentos
utilizados: bombos, tambor, tarola, pandero, castafiuelas, cencerro, platillos,
trompeta, flauta, guitarray una campana pequenia.

La funcién comenzaba con la transformacion misma del carro-remolque al ritmo
de bombo y castafiuelas, a lo que iba incorporandose el sonido producido por varias
partes del carro al ser golpeadas (Los tubos, la madera del escenario) y otros
instrumentos como el pandero, el cencerro, la tarola y los platillos, asi como el canto

en coro de una cancién; combinacion que figuraba una orquesta.

A caza va el caballero

por los montes de Paris

la rienda en la mano izquierda
y en la derecha el nebli

Pensando va en su sefiora
que no la ha visto al partir
porgue como era casada
estaba su esposo ahi

Volvio la cabeza....
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Dado que la intencion de este inicio consistia en mostrar a los actores como tal,
preparandose para ofrecer la representacion de una obra, a medio vestir desplegaban
la estructura del escenario, colocaban los tubos, ponian los telones y acomodaban lo
necesario para iniciar la primera escena; todo al tiempo de la musica y algunas
acrobacias sencillas en los tubos y piso del escenario. En ese transcurso algunos de
ellos se terminaban de vestir, como Belisa, quien exponiéndose totalmente al
publico se colocaba su botarga y demas vestuario, pidiéndole incluso ayuda. De un
instante a otro, el escenario estaba armado y el sonido de los instrumentos se iba
esfumando, dando lugar a otros sonidos provenientes de las voces de los actores que,
imitando animales como becerros, caballos, guajolotes, gallos y otros ruidos
campestres, daban el ambiente pastoril y granjero que introducia al espectador al
espacio ficticio de la escena.

Dentro de la obra, se introdujeron otras canciones y efectos de sonido. Lisarda
cantaba a Belisa su embeleso por Otdn, a lo que ésta contestaba en canon con un
contraste codmicamente desafinado. Originalmente es un dialogo, de hecho, entre
Constanza y Lisarda, pero se prefirié musicalizarlo y hacerlo con Belisa.

Escena IV

Lisarda: Aungue alto y bajo estén, mira
gue aungue son tan desiguales,
como la noche y el dia

aquella unién y armonia
los hace en su acento iguales.

Aunque alto y bajo estén, mira... Belisa: (al mismo tiempo)

que el alto en un punto suena gue aungue son tan desiguales,
con el bajo siempre igual como la noche y el dia

porque si sonaran mal aquella union y armonia
causaran notable pena ...causaran notable pena

El ritual de enamoramiento entre Feliciano y Constanza también se expresé “a
son de tamboril y guitarra” y corresponde a la cancion con la que se abre el carro.
Del mismo modo, el festejo de la cosecha y la fertilidad se canta con ritmos

contrastantes y en canon, acompafados de flauta y pandero.
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Escena VI

Coro uno Coro dos

Ay forttina,** Ay for-tii-na

cdgeme ésta aceitilina, cOge-mé-es-ta acei-tlna
aceituna lisonjéra acei-tna- lison-jéra
vérde y tierna por defuéra vérde y tiérna por defuéra
y por dentré de madéra Ny por déntro dé madéra
frita dura e importQna. frita ddra é importina

Juan Labrador, en ocasiones “tocado” por la misma inspiracion musical,
manifiesta cantando su sentir, a lo que un perro responde ladrando por su escasa
entonacion. Acorde a la idea inicial de hacer sonidos con las voces de los actores,
otros momentos de la obra fueron ambientados. En la casa de Juan, un gallo y
animales de granja marcaban el dia en su amanecer, y en la noche grillos, buhos y
perros ladrando. En el caso del Palacio del Rey y las apariciones de éste se
anunciaban en cambio con un leitmotiv compuesto por la tarola, el tambor y la
trompeta en una especie de marcha y fanfarria.

El final se sellé de igual forma con mdsica. Enseguida de haber concluido, los
telones se abrian de nueva cuenta, apareciendo los actores tocando un alegre ritmo
que indicaba el término de su espectaculo, dando asi redondez a la idea inicial en la
que se muestran presentando una obra, como en los antiguos tiempos del teatro

ambulante.

* Entrenamiento y ensayos

Si bien los decorados y demas accesorios materiales habian sido elegidos para
“vestir” el montaje y colaborar en “contar la historia”, nada se hubiera conseguido
sin un trabajo eficiente por parte de los actores. Para el director de escena, dos cosas
eran muy claras: una, la prioridad de hacerse escuchar y entender en un teatro de
este tipo, al aire libre; y otra, que eso no era suficiente, sino que debia ser con

calidad, entendida ésta como el cuidado y la exigencia en la buena ejecucion de cada

1 El simbolo ~ indica un acento ritmico.
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parte de la obra. Los ensayos como el trabajo individual de cada uno externamente a
éstos, fue la base principal.

Pese al conocimiento teatral previo de los integrantes, el tipo de formacién y la
capacidad de cada uno era diferente —en este caso, cuatro egresados del Centro
Universitario de Teatro (CUT) y tres del colegio de Literatura Dramética y Teatro de
la Facultad de Filosofia y Letras—, poseyendo algunos mejor expresion corporal y
otros mejor entonacion y sentido ritmico. Ante lo que, por una parte, se aprovechd
las capacidades de cada uno, explotandolas para el momento que fueran atiles: si
alguno tenia la cualidad de imitar excelentemente los sonidos de animales, entonces
era quien principalmente hacia los de ese tipo; de similarmente sucedié con los
mejor entonados o los que dominaban un instrumento musical. Por otra parte, el
montaje tenia sus propios requerimientos y exigia homogeneidad, debiendo entonces
cada integrante superarse en lo que era deficiente.

Entre los requerimientos basicos, pensando en que se trata de teatro al aire libre,
la proyeccion vocal era de suma importancia; cada texto o cancion debia ser
escuchada por un pablico muchas veces vasto, superando la no acustica y los ruidos
de la calle. Para lograrlo, algunas veces se hacian ejercicios en grupo, pero
sobretodo, cada uno tuvo que recurrir a sus ensefianzas de la carrera y practicarlas
individualmente. En el caso de aquellos que necesitaban interpretar una cancion de
manera entonada, es decir, aquellos que no tenian un efecto cémico, se realizaron
sesiones especiales para mejorar ese aspecto, ayudados por los compafieros que
tenian un conocimiento superior en ese campo; lo equivalente sucedié con aquellos
que no tenian practica en tocar ciertos instrumentos. En mi caso, yo sabia tocar la
flauta y acomparié algunas partes, como la melodia de Ay fortuna; en cambio, se me
dificultaba mantener el ritmo en las percusiones, para lo cual me corregian
constantemente en cada ensayo.

El cuidado en la precision y claridad fue en todo: la proyeccion vocal, la mdsica,
la expresion corporal, el texto y su contenido. José Maria Mantilla cuidaba que no se

realizaran movimientos superfluos que no indicaran nada, fueran confusos,
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inestables o encimados; tenian que ser precisos y corresponder a lo natural. Para la
interpretacion del texto, se debia entender totalmente lo que se decia. Anterior a los
ensayos de marcaje, la obra se leyd numerosas veces, aclarando dudas sobre el
contenido (Anécdota, contexto, significado de palabras y expresiones, forma de
decir el verso) y haciendo un acercamiento a intenciones y personajes.

En cuanto a lo meramente actoral-emotivo y desenvolvimiento en la escena, debo
decir que la forma de dirigirnos resulté nueva y dificil de seguir para algunos, en
ocasiones sin distinguir hacia qué punto se queria que llegaramos. De los personajes,
el director no siempre sefialaba caracteristicas 0 comportamientos muy especificos.
Sin embargo, lo que si logramos entender, es que no queria sobreactuaciones ni
estereotipos: buscaba lo mas llano y natural. Varios llegamos a desesperar pensando
que estaba equivocado. Lo cierto fue que en el momento de la representacion, el
resultado positivo fue evidente en la sorprendente respuesta del pablico.

Independientemente de lo parco de su estilo de direccion, quiza intencionado,
logré el objetivo: que la historia escenificada llegara al publico tanto en su
comprension como en su emotividad, alcanzando 150 representaciones, y de una
manera digna, donde, por sobre las cualidades actorales de cada integrante, habia
una cualidad general de trabajo. “La creatividad en torno al empleo de elementos
escenogréaficos, actorales y de cada uno de los espacios que brinda el Carro de

Comedias, son parte sustancial para el desarrollo de El Villano en su rincon™*®

Créditos:

Direccion: José Maria Mantilla

Adaptacion: José Ramon Enriquez

Musicalizacion: Raul Zambrano

Coreografia: Enrique Estrada

Vestuario: Mariana Villada

Asistente de direccion: Tania Gonzalez Jordan

Produccion ejecutiva: Armando Ruiz

Actores: Tania Gonzalez Jordan, Luis Esteban Galicia, Nieves Rodriguez, Miguel Angel
Barrera, Julio Escartin, José Luis Juarez, Teresa Barajas y Jorge Sepulveda.

15 Velasco, Eduardo, “Escenifican El Villano en su rincon”, en Reforma, Suplemento Estado, Secc. Cultura 'y
diversion, afio 5, nim. 1262, viernes 6 de abril de 2001. p.16.
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3.4 Retablillo de Don Cristobal (2002-2004)

* Laobray el texto

De acuerdo a los planes iniciales del Carro de Comedias, para el 2002 y luego de
afio y medio de representaciones de EIl villano en su rincon, el lapso se habia
cumplido y correspondia la renovacion de la agrupacion. Sin embargo, debido a que
los integrantes de ese momento habian demostrado ser un grupo solido que trabajaba
comprometidamente y que estaba dispuesto a continuar, se decidié conservarlos en
esta ocasion por una temporada mas, con la excepcion de dos actores que tomaron
otras iniciativas. Asimismo se eligié de nuevo a José Maria Mantilla como director,
quien acertadamente habia conducido la expresion de este teatro callejero.

Fue preciso elegir una nueva obra, cuya tarea estaba a cargo de la Direccion de
Teatro, pero esta vez, como otra coincidencia Unica, los directivos parecian no tener
tiempo o interés en buscarla, pues aun cuando brindaron algunas propuestas ninguna
era soOlida, ante lo cual actores y director decidieron atribuirse esta labor de
busqueda. Se hizo lectura de variadas y diferentes obras sin que alguna convenciera
del todo. Un dia alguien llevo un libro de Garcia Lorca que contenia trabajos menos
conocidos que sus obras mas populares. Peculiarmente —0 quiza no tanto, porque a
veces asi es la labor artistica—, la primer obra elegida al azar para leer causo desde su
inicio una “chispa” compartida entre la mayoria, que se resumio en la expresién
“iSil jEsta!l”; tal fue el Retablillo de Don Cristébal. Desafortunadamente, aunque
encantadora, resultaba demasiado corta, asi que continu6 con las lecturas. De nueva
cuenta, otro texto causé una gran emocion instantanea: La nifia que riega la
albahaca y el principe pregunton. Poco se dudo elegir ambas obras. Al analizarlas
con detenimiento, se consider6 que La nifia que riega la albahaca podia encajar
muy bien dentro de la trama del Retablillo, en tanto que existia un contraste entre
ellas. La adaptacion que integro las dos obras, conservo el nombre de Retablillo de
Don Cristobal y ocupé practicamente los 60 minutos siempre procurados.

La decisiébn de unificarlas fue encausada sin duda por varias aspectos

convergentes: uno que, siendo ambas originalmente pensadas para ser representadas
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con titeres, las historias se desarrollan de una forma sencilla y de facil comprension;
el lenguaje y forma en que se desenvuelven las situaciones, contienen una comicidad
fresca e inmediata, por una parte, chispeante en el Retablillo y por otra, ingenua y
calida en La nifia, y en las que ademas la narracién lleva todo el tiempo a un juego
de teatro dentro del teatro, concordando asi con el estilo y concepto del Carro. Otra
peculiaridad muy grata consistio en el hecho de que su autoria fuera justamente de
su inspirador: Federico Garcia Lorca, pensandose por tanto que esas “destinadas”
coincidencias podrian constituir un momento oportuno para homenajear a tan
significativo personaje.

El Retablillo de Don Cristobal cuenta la historia de “Dofia Rosita, casada con
Don Cristobal”; joven candorosa que al no poder tener su noche de bodas por
impotencia de su marido, lo engafia con multiples amantes de los equivalentemente
tiene multiples hijos; todo por lo cual Don Cristobal acaba matandola. La anécdota

resulta terrible, con escenas y lenguaje grotesco.

Escena V ° Escena XXIV

Madre: Yo soy la madre de dofia Rosita ~ Cristdbal: (le da un golpe)
Y quiero que se case, ¢de quién son los nifios?
porque ya tiene dos pechitos Madre: Tuyos, tuyos, tuyos (Otro golpe.
como dos naranjitas Dentro grita Rosita por el parto)
y un culito Director: Ahora est4 naciendo el quinto
COMo un quesito, (...)
y una urraquita Cristobal: ;De quién es?
que le canta y le grita Madre: Tuyo, s6lo tuyo (Golpe)
Y es lo que digo yo: Tuyo, tuyo, tuyo, tuyo
le hace falta un marido, (Muere y queda echada sobre la
y si fuera posible, dos. barandilla)
Ja, ja, ja, ja, ja. Cristobal: Te maté, pufietera, te maté.

Aparecen dos personajes que dan inicio y permanecen a lo largo de la obra: El
Poeta, quien justamente la ha escrito, y el Director de ella, quienes constantemente

intervienen durante su escenificacion, resultando un juego de teatro dentro del

' Aun cuando la obra original del Retablillo de Don Cristébal no marca niimero de escenas y tampoco el
libreto, en este caso se han numerado para ubicarlas en la trama general. Es de aclarar que este orden
corresponde a la adaptacién en la que se integra La nifia que riega la albahaca y el principe pregunton.
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teatro. ElI Poeta a menudo intenta informar a los espectadores de la verdadera
dimension humana de los personajes, especialmente de Don Cristdbal, no deseando
se queden con una impresién plana y esquematizada de ellos, lo que el Director

repetidamente reprime y obstaculiza.

Escena |
Director: Usted, como poeta, no tiene derecho a descubrir,
el secreto con el cual vivimos todos.
Poeta: Si sefior
Director: ¢No le pago su dinero?
Poeta: Si sefior; pero es que don Cristébal yo sé que en
el fondo es bueno. Y que quiza podria serlo
(...)
Director: No, sefior; diga usted lo que es preciso que diga
y lo que el publico sabe que es verdad
Poeta: Respetable publico: como poeta tengo que deciros
que don Crist6bal es malo
Director: Y no puede ser bueno
Poeta: Y no puede ser bueno
Director: Vamos, siga
Poeta: Ya voy, sefior director: Y nunca podra ser bueno
Director: Muy bien ¢Cuénto le debo?

El rechazo de Garcia Lorca hacia el teatro de su tiempo, es evidente tanto en esta
escena como otras intervenciones del Poeta, quien parece encarnar Su Voz,
induciendo al publico a ver méas alla de lo mostrado y trascender ese tipo de teatro
almidonado y de mente estrecha.

Escena XXVIII

Poeta: Sefioras y sefiores. Los campesinos andaluces oyen con
frecuencia comedias de este ambiente [donde] estallan con
alegria y con encantadora inocencia las palabrotas y los
vocablos que no resistimos en los ambientes de las ciudades,
turbios por el alcohol y las barajas (...) Llenemos el teatro
de espigas frescas, debajo de las cuales vayan palabrotas

gue luchen en la escena con el tedio y la vulgaridad a la que
la tenemos condenada...

Tematicamente, ese choque de posturas entre el Director y el Poeta, confirmd la
brecha existente para introducir a La nifia que riega la albahaca y el principe

pregunton, en la que la inocencia, pureza de sentimientos y frescura de sus
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personajes, contraponen las desatadas pasiones frenéticas de los del Retablillo.
Como en un cuento, se narra el enamoramiento de una nifia pobre que todas las
mafianas sale a su balcén a regar una planta de albahaca y un principe, que todas
esas mafanas la mira desde lo alto de su castillo. La ternura invade el relato, mas la

picardia no esta ausente.

Escena XII Escena XVIII
Irene: (cantando) Principe: jAy, Irene!...
Tengo los ojos azules ¢Te quieres casar conmigo?
y el corazoncito igual Irene: jSi, mi Principe preguntén! (...)
que la cresta de la lumbre (....) ¢Me ensefiaras por las mafianas
Principe: Nifia que riegas la albahaca, el gallito que todo lo canta?
(cuantas hojitas tiene la mata? Principe: iY te ensefiaré donde vive
Irene: Dime, rey zaragatero, el duende del corazon!

jcuantas estrellitas tiene el cielo?

La nifia se introdujo como un espectaculo de obsequio para celebrar las bodas de
Don Cristobal y Dofia Rosita, quienes observan encantados la funcion y durante la
cual, contagiados por su esencia, muestran un igual atisbo de ternura, totalmente
opuesto a su comportamiento usual y al desenlace que les sigue. El resultado de la
combinacion fue wuna amalgama anecdotica, temdtica y conceptualmente
redondeada, donde el publico observaba de principio a fin un juego de teatro dentro

del teatro, cdmico, burlesco, tierno y terrible.

» Concepto de la obra y puesta en escena

Como se ha podido observar en las escenas antes mostradas, el Retablillo de Don
Cristébal se mueve dentro de situaciones que siguen una logica que s6lo cabe en un
ambito fantastico, irreal, propio y creible s6lo dentro de ese mundo de titeres para el
que fue creada. Otro ejemplo claro es el momento donde aparece un personaje
Ilamado Enfermo, quien tiene un mal en el cuello y desea que Don Cristobal lo cure;
tal personaje y escena son meramente circunstanciales sin tener relacién alguna con

la trama principal, lo que exhibe el ambiente absurdo que envuelve a la obra.
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Escena I11

Enfermo: Buenos dias, buenos dias, buenos dias, buenos dias,
buenos dias, buenos dias.

Cristdbal: (Dandole con la porra) Buenas noches. Te agarré.
Saca el cuello

Enfermo: No puedo, don Cristébal

Cristdbal: (Dandole un golpe) Saca el cuello

Enfermo: jAy!, mi carétida

Cristobal: Mas cuello

Enfermo: jAy!, mi carétida

Cristobal: Mas cuello (Golpe) Mas cuello, méas cuello, mas cuello.
(El enfermo saca un cuello de un metro)

Enfermo: jAyyyyyy! (Mete todo el cuello y se levanta,
pero don Cristobal lo remata)

Cristdbal: Te maté, jpufietero!, te maté...
una, dos y tres,
al barranco con él.
Ol¢, olé, olé, olé.

El montaje tratd de conservar la esencia de los titeres y ese entorno fantastico,
concibiendo a los personajes como mufiecos, pero asumidos por los actores en carne
y hueso y sumergidos en el folklore de la Espafia tradicional. El contraste entre La
Nifia y el Retablillo se marco enfatizando los rasgos de nobleza de los personajes de
la primera, asi como proporciondndoles mayor frescura y naturalidad. Paralelamente
se hizo notar la diferencia de los personajes mas humanos, como el Poeta y el
Director, quienes marcaban la pauta del cambio de ficciones. Asimismo, el estilo del
lenguaje corporal y el modo de decir los textos, buscaron ser acordes con estas
caracteristicas. Por ejemplo, los personajes del Retablillo, toscos y duros en su
corporeidad, regularmente se hablaban sin mirarse entre si, dirigiendo tanto su foco
de atencién como su frente corporal hacia el publico, como sucede en el teatro
guifiol. En cambio, en La Nifia el contacto fue més directo y natural, con
movimientos delicados y suaves, sin descuidar su igual condicion de mufiecos.

La intencion Gltima del montaje, fuera de las interpretaciones que cada quien
pudiere dar a cada obra y a la combinacion dramatica que se realiz6 con ellas, fue
mostrar la dualidad del ser humano en sus rasgos mas terribles y en los mas nobles,

en los que, aun siendo tan opuestos, muchas veces se comparte una misma
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ingenuidad y falta de conciencia. “El guifiol es la expresion de la fantasia del pueblo
y da el clima de su gracia y de su inocencia” como lo menciona Lorca en el Prélogo
del Retablillo. Finalmente, siguiendo el objetivo renovar el pensamiento de un
publico acostumbrado a las esquematizacion de las telenovelas, fue mostrar y
ofrecer una obra poco convencional, con una l6gica diferente y un lenguaje atrevido,
similarmente a lo que Garcia Lorca pretendi6 al tratar de combatir la superficialidad

del teatro de su tiempo.

* Escenografia, vestuario y utileria

Por primera vez en la historia del Carro de Comedias se decidio cambiar totalmente
su concepto visual, haciendo un disefio de escenografia exclusivo para este montaje.
Dadas las caracteristicas del entorno irreal que hacia innecesario ubicar sitios
especificos, se definié un espacio Unico para toda la obra y ausente de mobiliario.
Tomando uno de los dibujos del propio Lorca, se cred un tipo de telon gigante lleno
de colores vivos: amarillo, verde, rojo, azul, el cual se dividio en partes desiguales
para formar a su vez teloncillos pequefios que se distribuyeron en el escenario como
especie de mamparas que aforaron las entradas y salidas de los personajes y
sefialaron el espacio propio de algunos de ellos. El piso del escenario se recubrié con
tela roja que colgaba hasta el suelo, dejando practicable la trampa delantera, que
sirvio para algunos juegos y escenas, tanto como las escaleras, que se colocaron a
los laterales en esta ocasion.

Con la idea de los mufiecos, los personajes se vistieron con pelucas vistosas, de
un color especifico para cada uno de acuerdo a sus caracteristicas; los trajes fueron
al estilo espariol, pero manteniendo un tono crema casi blanco para todos, de modo
que contrastara con el resto de colores y con un disefio también uniforme: el
femenino, hecho de manta, consistio en una blusa con resorte y mangas bombachas
cortas, corsé, falda con holanes y zapatillas espafiolas; el masculino, en una camisola
de manga larga y pantalones de algodon tipo pijamas, con zapatos para jazz. Sobre

ellos, se agregaron algunos aditamentos y detalles de acuerdo a su color. Rosita,
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mujer pasional, llevaba una larga peluca roja y ondulada, con un corsé muy justo,
escotado y adornado con cintillas rojas; la Madre, corrupta y escandalosa, se
caracterizé bajo la idea de una cotorra, con peluca hecha de plumas y de color azul,
al igual que sus cintillas; Cristobal, lujurioso, borracho y tragon, se vistié con
botarga que sefialaba una gran barriga y enorme miembro viril, peluca verde y
chaleco tipo capa, acompafiado de su cachiporra de tela color verde y anteojos; el
Enfermo se pensé como un enano y, por el estado que su nombre indica, con ojeras,
de las cuales se tomo el color que lo definiria: el morado, su traje, un ropdn de falda
ampona que con el actor en cuclillas daba la ilusién de muy baja estatura; su objeto
inseparable fue la trompeta. Los personajes de La nifia que riega la albahaca,
menos estridentes, no llevaron pelucas, como tampoco el Poeta y Director. Irene,
nifia cadndida y coqueta, se peind de trenzas con mofios amarillos, con adornos del
mismo color y una tipo falda calada sobre la espafiola de base, asi como una capa y
sombrero de mago azules para el final del cuento; el Principe, camisa y pantalon
crema casi blanco, mismo que el Poeta, pero con saco; y el zapatero padre de Irene,
muy similar al Director, interpretados por el mismo actor, con una camisa crema,
pantalones café y tirantes, agregando lentes y mandil de cuero al primero y boina y
un puro al segundo.

Escenografia

84



Apertura

Don Cristébal y La Madre

Rosita

El Director y El Poeta

Irene, la nifa-nifia

Festejo de la boda de Rosita
y Don Cristébal
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El papel de los elementos de utileria fue muy significativo; ademas de
caracterizar a los personajes, se emplearon para crear efectos especiales que
exaltaron la irrealidad mégica de la obra. En la escena donde Rosita engafia a
Cristobal con numerosos amantes, se utilizaron unas piernas de maniqui que
asomaban entre los telones, simulando las piernas propias de Rosita en plena accion
amatoria; mientras esta dando a luz los numerosos hijos de sus amantes, mufiecos de
tela de diferentes colores son aventados desde atrds del escenario y aparecen
volando ante el publico. Por su parte, en La Nifia se introdujo el cantar de un gallo,
el cual es aniquilado con una pistola por el narrador al no poderlo callar, soplando y
esparciendo al tiempo, plumas al aire para demostrar el “despeluzamiento” del
mismo; en otro instante, cuando la nifia-nifia sale a su ventana, las plantas de su
cornisa aparecen repentinamente dando un salto, como surgiendo de la nada con un
soplo magico. Otros objetos de utileria: maquina de escribir, costalito de monedas,

regadera, canasto con uvas, pergamino, varita magica, cubo de madera, estetoscopio.

» MUsica, efectos de sonido y desarrollo general

En ninguno de los montajes hasta entonces realizados por el Carro de Comedias, los
instrumentos musicales tuvieron un papel tan destacado como en el Retablillo,
acompafiando practicamente cada momento de la obra. Los instrumentos: bombos,
tarola, trompeta, platillos, castafiuelas, panderos, cazu, guitarras y crétalos.

Desde el inicio y adentrando al publico en la dindmica del teatro dentro del
teatro, los actores saltan del carro —que se encuentra cerrado y tapado con un telén
rojo— como surgiendo de una caja magica de suefios, presentdndose con minimo
vestuario y tocando bombos, castafiuelas, pandero y croétalos al ritmo de una melodia

espafiola.
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Enseguida se comienza a desplegar su estructura y preparar su escenario mientras
el Poeta, autor de la obra a escenificar, escribe en una maquina mecénica al mismo
ritmo marcado y alternando con los otros instrumentos, dando a entender que todo lo
que se esta mostrando es parte de su creacidn. Un silencio da pie al sonido de una
guitarra y se ejecuta una breve coreografia de baile espafiol. Repentinamente el
Poeta se detiene y rompe lo ya escrito, con lo que los actores, ya casi personajes, se
desconfiguran, renaciendo luego y transformandose en otros cuando el Poeta vuelve
a escribir. Para entonces, aunque representando todavia comediantes que preparan
una funcion, toman ya caracteristicas de los personajes de la obra y se acomodan en
sus lugares para dar inicio a la misma. En una especie de latido del corazon de la
historia, este ritmo inicial permanece constante a lo largo de toda la obra, variando
solo de instrumentos y caracter.

Similarmente, la musicalizacidn cadenciosa y vibrante que Luis Enriquez dio a la
cancion con que se presenta Rosita, sirvido para acompafiar otras partes, lo mismo
que las canciones que interpreta Irene, llenando la atmosfera de un envolvente

vaiven de espiritu flamenco.
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Escena VI Escena Xl|I

Rosita Irene

Con el vito, vito, vito Tengo los ojos azules
con el vito que me muero... y el corazoncito igual
cada hora nifio mio que la cresta de la lumbre

estoy mas metida en fuego

La masica, como melodia de fondo o en viva voz, expreso los contrastes de los
que se ha hablado, pasando de lo burlesco y picaresco a lo dulce y/o melancélico. En
la boda de Rosita y Don Cristobal donde se introduce la narracion de La Nifia,
mezclando historias y personajes, entran a escena el Director, Irene y el Enfermo,
simulando una banda de pueblo a son de bombo, platillos y trompeta que termina
con la convivencia de todos los personajes en un baile ridiculamente coreografiado.
Mas adelante, en cambio, la ternura y belleza del amor puro se expresan en el canto
del Principe que llora por Irene, acompafiado por un coro de fondo.

Escena XVI
Principe: jAy, amor que vengo muy mal herido!
(canta)¢,Por qué soy de amor herido?

Herido de amor, herido
Herido, muerto de amor

(...)

iAy, qué trabajo me cuesta
quererte como te quiero!

iPor tu amor me duele el aire,
el corazon y el sombrero.

El final de La nifia se festeja cantando alegremente; mas la subsecuente lujuria de
Rosita, su muerte y la de La Madre por parte de Cristobal, retoman el ambiente
grotesco, dentro del cual y como conclusion de las historias, los personajes terminan
tocando algunos instrumentos y con un canto enloquecido, fuera de ritmo y cordura,
semejando mufiecos de feria descompuestos.

Inmersos en el juego de la farsa, los efectos de sonido, por su parte, enfatizaron
hasta los detalles méas pequefios, realizandolos detrds de bambalinas o por los
mismos personajes en escena. La Madre, en una extension de su personalidad tocaba

las castafiuelas, las cuales sonaban de un determinado modo al aparecer y de otro si
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se enojaba o carcajeaba; el Enfermo, con su trompetilla se quejaba y hacia burla de
los otros personajes o de la situacion. Asimismo y dentro de ese juego, se aprovecho
la peculiaridad del texto para hacer una onomatopeya o parodiar lo que se decia,

como lo muestra la siguiente escena:

Escena V
Cristdbal: ... Usted sabra
que me quiero casar
Madre: Yo tengo una hija,
¢qué dinero me das?
Cristébal: Una onza de oro (un toque de campana)
de las que cag6 el moro, (sonido trompetilla)
una onza de plata (pandero trémulo)
de las que cago6 la gata, (golpe de pandero)
y un pufiado de calderilla (platillos rozando)
de las que gasté su madre cuando era chiquilla.
Madre: Y ademas quiero una mula (sonido de rebuzno)
para ir a Lisboa cuando sale la luna (rasgueo de guitarra)
Cristdbal: Una mula es mucho; no puedo sefiora
Madre: Usted tiene plata, sefior don Cristdbal.
Mi Rosita es joven y usted es ya viejo.
Viejo, viejo pellejo (golpe de bombo y platillos)
Cristdbal: Y usted es una vieja,
que se limpia el culito con una teja (armonica)

Otros sonidos ambientaron lo sucedido en escena. En las mafianas cuando Irene
salia a regar su planta de albahaca, un gallo cantaba, a veces mas de la cuenta y
retrasandose o adelantdndose, por lo cual es liquidado por el narrador. Mientras
Rosita engafiaba a su marido y asomaban sus piernas artificiales por el teloncillo,
ruidos no realistas como un tipo de vocalizacion diciendo “jAahh!” trompetillas,
besos, redoblar de la tarola o cualquier otro que sonara extrafio, figuraban la voz del
amante en turno en pleno acto, asi como el rechinido de la cama con una armonica.

Después de toda la locura y de la aparente conclusion con los mufiecos fuera de
si, la representacion finaliza realmente con la aparicion en escena de los actores ya
sin pelucas, quienes efectlan de nuevo una coreografia espafiola a ritmo de guitarra,

cerrando el circulo del juego de teatro dentro del teatro.
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Sonaron el tambor, las castafiuelas, los platillos, el pandero y la
maquina de escribir. Hombres y mujeres con sus rostros pintados de
blanco, sus pelucas y pestafias postizas de diversos colores, usurparon
el papel de los titeres; parecian mufiecos que con gestos y actos
inocentes copiaban las intenciones de los seres humanos.’

Las caracteristicas del Retablillo de Don Cristdbal dieron pauta para un contacto
cercano con el publico, lo que el montaje no desaprovecho. El tener a los personajes
no cerrados en su mundo, sino tomando siempre en cuenta al espectador, ain desde
el escenario, con su corporalidad y direccién visual, hacia a éste sentirse involucrado
y atendido. Salir del espacio delimitado por el escenario e invadir el suyo,
invariablemente es un acto que mueve, incluso quizds espanta, mas no deja de
encantar, porque trastoca el limite entre lo ficticio y lo real. En tanto el cuento de La
nifia transcurria, Rosita, Cristobal y La Madre se sentaban entre el pablico a
observarla, ante lo cual los espectadores disfrutaban de una doble funcion: la
ofrecida en el escenario y la efectuada por los personajes que estaban a su lado, al
tiempo que se convertian en parte de la misma, pues se les incitaba a participar en
relacion a lo presenciado. Pero sobretodo, se hizo hincapié en hacer sentir a los
espectadores que las historias eran representadas precisamente para ellos,
comenzando con el Poeta, quien se vuelve un presentador que desde el inicio los
introduce al mundo magico del teatro, tanto como el Director, que a cada instante
resalta que todo lo que se esté preparando es para su satisfaccion.

Se podria expresar que esta puesta en escena dejé absolutamente en claro que sin
espectadores no puede existir el teatro, ni esta obra en su caso especifico, tendria

vida ni razon de ser.

* Entrenamiento y ensayos
Si en El villano en su rincén la preocupacion de realizar todo con limpieza y

precision condujo cada paso, en este montaje la exigencia fue mucho mayor, con el

7 Grajales Pineda, Lizett, “El ‘Retablillo de Don Cristébal: carcajadas y efusivos aplausos”, Diario de
Chiapas, Secc. 32 Llamada, Afio 19, N0.6919, jueves 6 de noviembre de 2003. p.108.
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objetivo de mejorar 100% las deficiencias que, con todo, tuvo el anterior.
Verdaderamente se puede decir que el director ya no permitio errores; sin importar
el numero de veces, cada parte dificil se repiti6 y se repitio tanto como fue
necesario, especialmente por la complejidad de este nuevo montaje. Los multiples
detalles ante los que se debia estar atento, sobrepasaban por mucho los de El villano;
de su ejecucion precisa dependia la claridad y efectividad del mensaje. Tomando por
ejemplo el didlogo mostrado entre La Madre y Cristdbal, si los efectos de sonido no
se realizaban justo al momento de la palabra clave y antes del siguiente texto, se
podian encimar y no permitir escucharlos, o bien, ya no corresponder a él y no
causar el efecto comico que se buscaba; o como en el caso de los sonidos de golpes,
ya no resultar creible la accion. El cuidado y concentracién significaban entonces la
base primordial para una buena interpretacion de la obra.

La musica, con contratiempos en el ritmo y canciones con notas altas, no podian
tener fallas porque romperian la armonia o el oido de los espectadores. En las
coreografias, aun cuando sencillas, si alguien se equivocaba era muy notorio
precisamente por su sencillez. En los ensayos iniciales no se hizo otra cosa que
repasar decenas de veces estos aspectos técnicos. Personalmente, no recuerdo
cuantas ocasiones oi decir al director; “No Tere, ese pandero —que yo tocaba al
inicio— no esta entrando a tiempo; va de nuevo...”. En la escena donde Cristobal
liguida al Enfermo echéandolo por la trampilla mientras suenan bombo y tarola
trémulos y en la que, al instante en que se azotaba la puerta, debian sonar por igual
bombo, tarola y platillos en golpe contundente, se ensayd hasta el cansancio. En
cuanto a las canciones, en mi caso tuve que tomar clases de canto porque lo hasta
entonces aprendido no era suficiente para lo que se me exigia; me faltaba firmeza y
volumen entre otros detalles: “jSaca la voz! No estas respirando bien; es muy débil.
iProyéctala mas!” o “Eso suena muy grave; mas ligero” sefialaba el director.

A la par del aspecto técnico, la actuacion constituyd punto de enfoque en la que
José Maria Mantilla fue igualmente reacio en corregir los defectos y vicios actorales

que algunos teniamos y que no se habian superado del todo en la ocasion pasada, asi
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como en buscar un estilo de actuacién totalmente opuesto al mostrado por cada uno
en El villano. A la vez, dado el tipo de personajes, se requeria mucho cuidado en no
esquematizar ni hacer clichés de ellos. “Tienen que ser personajes de carne y hueso,
no de papel, sino vivos, organicos” decia. Este proceso fue verdaderamente muy
dificil para mi, pues parecia que yo hacia justo lo contrario a lo que pedia. Mi
razonamiento y experiencia previa actoral, no me dejaban ver la diferencia entre lo
que creia era adecuado y lo me indicaban, como tampoco la pertinencia en hacerlo,
ya que me parecia un estilo soso. Mi creencia tuvo que ceder ante la presién vy el
hecho de que, finalmente, debia confiar en lo dicho por el director. Cuando este paso
fue dado, su sensacién en mi y la respuesta del publico constatd la razén y buena
direccion de Mantilla. Si en el montaje anterior los espectadores se iban
emocionados e incluso agradecidos, como innumerables veces nos lo expresaron, en
el Retablillo las personas no sélo se iban satisfechas, sino que regresaban para
repetir la vivencia otras veces mas.

Lo fehaciente acerca de este montaje se encuentra en las opiniones y criticas de
sus espectadores. “Escenografia sencilla, historias que se entrelazan y la picara
interpretacion de los personajes, es el ‘Retablillo de Don Cristobal’, una de esas
producciones que se hacen con el afan de entretener con el talento y no con la
infraestructura.”® De nueva cuenta, la supremacia del trabajo ante todas las virtudes
individuales, dio como resultado un producto con un buen nivel unificado, fruto del
cuidado y esmero en cada parte y de cada integrante, hasta en los minusculos
aspectos. “La calidad esta en el detalle” es una frase que se escucha a menudo y fue
sin duda un parametro a seguir y supervisar por el director. “Es como si a traves de

la pureza de los detalles, uno intentara acercarse a lo sagrado...”."”

'8 Cantd, Rolando, “El Segundo Festival Internacional de Teatro de Calle en la Plazuela 450” en Imagen,
Secc. Cultura, Grupo Editorial Zacatecas, 23 de octubre de 2003.
9 Op cit., Brook, P., La puerta..., p. 92.
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Direccion: José Maria Mantilla

Adaptacién: La compafiia

Musicalizacion: Juan Luis de Pablo Enriquez
Vestuario: 1zmet Barranco

Coreografia: Cecilia Muzqiz

Disefio grafico: Julio Escartin

Asistente de direccion: Tania Gonzalez Jordan
Produccion ejecutiva: Armando Ruiz

Actores: Tania Gonzéalez Jordan, Luis Esteban Galicia,
Anelvi Rivera, Julio Escartin, José Luis Juarez, Teresa Barajas y Miguel Cooper.
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4. Importancia del Carro de Comedias de la UNAM

4.1 Estadisticas

En el afio de 1998, la idea de crear y sostener una compafiia profesional de teatro
ambulante que, a semejanza de La Barraca de Lorca, recorriera diversas
poblaciones del pais con un objetivo de difusion cultural, parecia idilico. El
panorama de entonces en que el teatro al aire libre gozaba de poca estima tanto por
parte del publico en general como del propio circulo de artistas, aunado al escaso
presupuesto destinado a él, lo hacian ver a los ojos de muchos como un evento
curioso y de poca valia. No obstante, en el afio de 2008 el Carro de Comedias de la
UNAM cumple diez afios de existencia en los que, paso a paso, funcion tras funcion,
afo con afo, ha rebasado todas las expectativas.

En sus inicios no faltaron actitudes o comentarios a priori que desdefiaban a la
compafia, dudando de su calidad. En algunas escuelas, maestros y alumnos
esperaban con desconfianza la funcion que se ofreceria en ese escenario rustico y “a
la intemperie”. Comparieros de profesion llegaron a decir a sus integrantes que no
eran actores que debieran estar haciendo teatro “de ese tipo”, sino de sala.
Curiosamente, poco después varios de ellos resultaron espectadores frecuentes,
como los técnicos de los foros Juan Ruiz de Alarcon y Sor Juan Inés de la Cruz
(Algunos de ellos autores de dichos comentarios) que, observando desde los
ventanales de los foros, no se perdian una funcion de las ofrecidas en la explanada
del Centro Cultural Universitario. De manera similar, la sorpresa, el contento y las
felicitaciones de los estudiantes que acudian con desgano al patio de su escuela, no
faltaban al terminar la funcién. De tal modo que, en la actualidad, quien desea que el
Carro de Comedias acuda a su colegio o evento, debe anotarse en una larga lista de
espera, debido a la demanda de su presencia, y el ser actor de ella, ante los ojos de

externos, se ha convertido en signo de reconocimiento.
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En la entrevista, Moénica Raya sefialaba que la permanencia del proyecto,
llegando a estos diez afios, es su principal triunfo. Pero no sélo ha permanecido,
como puede ser el caso de varias empresas que apenas se mantienen, sino que se ha
consolidado como un suceso significativo de difusion cultural y calidad artistica.

No hay duda que ha cumplido cabalmente su objetivo de llegar a sectores de la
poblacion que por lo regular no tienen acceso a este tipo de eventos. Partiendo del
afio 2000 cuando logra estabilidad y hasta finales del 2008, ha viajado a 19 Estados
distintos de la Republica Mexicana de frontera a frontera, de Chihuahua a Quintana
Roo, en los que ha visitado por encima de 70 lugares, entre ciudades, pueblos
comunidades y municipios, tan centrales y conocidos como Guadalajara, Acapulco,
Monterrey, Guanajuato o tan apartados o poco nombrados como Guadalcazar,
Armadillo de los Infante o Charcas, San Luis Potosi; Sabancuy, Campeche; Pueblo
Nuevo, Comonfort, Santa Catarina o Villagran, Guanajuato; entre muchisimos otros.
Conjuntamente, se ha presentado en cerca de 200 escuelas primarias, secundarias,
preparatorias, colegios de bachilleres, facultades y otras de estudios superiores; a lo
que se incluyen algunas carceles. Funciones todas que, por supuesto regresando a
varios de los mismos sitios, suman alrededor de 900, presenciadas por sobre 300,000
personas, de todas edades y niveles sociales, econdmicos y culturales, tan citadinas
como las del DF y tan peculiares como las de San Juan Chamula, Chiapas.

Si el nimero de espectadores puede ser variado dependiendo de la ocasion, ya
que aun cuando el promedio es de 300 espectadores ha llegado a tener cerca de 2500
(Feria de Charcas, San Luis Potosi en 2002), el promedio general triplica el nimero
de asistentes del teatro Juan Ruiz de Alarcdn, por ejemplo (Que es el mas grande,
con 417 butacas y que presenta las obras de mayor impacto), aproximadamente en
igual cantidad de funciones; ya no se diga de los foros pequefios que, con todo, a
veces tampoco se llenan. Haciendo una comparaciéon superior: el nimero de
asistentes de tres foros de la UNAM en un afio, es rebasado por el Carro con una

menor cantidad de funciones.
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Afo Obras Poblaciones | Escuelas | Otros Total Total
Funciones® Publico

1999 | -Libro de buen amor (No se tiene registro) 170 28,580

2000 | -Drakonto

2001 | -El villano en su rincén 21 41 33 95 32,516

2002 | -El villano en su rincén 18 49 21 88 35,377
-Retablillo de Don Crist6bal

2003 | -Retablillo de Don Crist6bal 34 28 40 102 45,945

2004 | -Retablillo de Don Crist6bal 14 33 57 104 42,044
-Pregonero de Toledo

2005 | -Pregonero de Toledo 23 35 57 115 50,977
-En la quincena... Julio César

2006 | -En la quincena... Julio César 21 36 48 105 33,494
-Los jugadores

2007 | -El enfermo imaginario 12 31 39 82 32,740
-La comedia de los errores
-El playboy del oeste

2008 | -La comedia de los errores 41 37 62 140 62,391
-El playboy del oeste

CARRO DE COMEDIAS FOROS UNAM
ARo No. Funciones | No. Asistentes Ano/ Foro No. Funciones | No. Asistentes

2000 2000

(el mas 170 28,580 -Juan Ruiz de Alarcén 119 14,886

bajo) -Sor Juana Inés de la C. 170 9,867

2002 -Santa Catarina 23 ~1,319

(medio) 88 35,377 312 26,072
2008 2007

(el mas -Juan Ruiz de Alarcén 82 11,978

alto) 140 62,391 -Sor Juana Inés de la C. 92 5,559

-Santa Catarina 104 4,574

278 22,111

El alcance y magnitud que ha logrado demuestra hasta donde el teatro puede
llegar, probando que cualquier espacio es espacio para el teatro y que el buen nivel
artistico no estd peleado ni con dicho espacio ni con un lenguaje accesible a todo

tipo de personas.

! Es de sefialar que el nmero de funciones y por tanto de espectadores difiere en algunos afios con los
indicados en el Informe Académico de Luis Gerardo Lesher, anteriormente mencionado. Los datos aqui
expuestos han sido tomados directamente del archivo de funciones del Carro de Comedias, el cual se
encuentra en el Departamento de Teatro de la Direccion de Teatro y Danza de la UNAM y que se puede
consultar para su corroboracion.
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Esta caravana artistica es ampliamente solicitada en los diferentes
estados de la republica donde han demostrado que el teatro de calle
puede ser tan profesional como el que se realiza en espacios cerrados;
de la misma forma, han comprobado que el arte dramatico no es
elitista, sino que puede ser disfrutado por publicos de todas las
edades y clases sociales, pues el ser humano vy el teatro comparten la
misma esencia: las emociones.?

El presente punto es de gran relevancia, porque sus resultados no constituyen
s6lo nameros, sino también efectos en esas personas, manifestados a través de sus
rostros sonrientes, sus expresiones de complicidad o sus comentarios finales de

“Muchas gracias”, “El tema me hizo pensar en...” o bien “jQué buen trabajo!
jFelicidades!”; comentarios provenientes de toda esa mencionada variedad de
personas que lo han observado, tanto del sector popular como del nacleo intelectual.
El Carro de Comedias de la UNAM, dirigido por José Maria
Mantilla, presentdé Retablillo de Don Cristébal (...) es el trabajo
mexicano mas atinado hasta el momento: se aduefian del espacio y
del pdblico, que se involucra y participa. Las actuaciones de los
integrantes de la compafiia sostienen un nivel y un equilibrio bastante
acertado y, otra cosa que hay que reconocerles, es que es un trabajo

honesto y sin pretensiones demasiado elaboradas que luego no se
cumplen.®

Alcanzar el reconocimiento de ambos grupos es un logro que no puede
subestimarse. Ha conseguido que los clasicos demuestren por qué son ubicados en
esa categoria, haciéndolos comprensibles y cercanos a las personas de hoy de una
manera sencilla, pero tampoco totalmente facil o ligera, como lo confirma la puesta
en escena de La comedia de los errores; objetivo que muchos han intentado pero no
logrado, presentando versiones que resultan distanciadas, ajenas al publico. Y aln
més, ha forjado la valoracion del trabajo artistico: su limpieza, su precision, su

ingenio, su creatividad, su versatilidad.

2 “|_lega a Chiapas el Carro de Comedias de la UNAM”, Direccién de Difusién Cultural, CONECULTA
Chiapas: http://www.conecultachiapas.gob.mx/noticias/leer.php?accion=leer&id=1304 Consulta: 12 de
Septiembre de 2008.

¥ Solano, Michelle, “Teatro. Festival Internacional de Teatro de Calle (11)”, La Jornada, afio veinte, nim.
6898, Secc. La Jornada Semanal, NUM.453, 9 de noviembre de 2003. p.12.
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...el formato de este Carro de Comedias te pide tipos de montaje que
son de ésta linea y en ésta linea no se puede mostrar un reparto asi, de
jovenes profesionales tan bueno y tan eficiente como este (...) y que
ademas, si te transmita un Shakespeare muy claramente. Aqui todos
sus temas del tiempo, de la identidad, de los reflejos, de nuestra
increible y muy humana tendencia a no reconocernos nunca, en
ningun sentido, ahi estan. Aparte de todo, teméaticamente llena los
requisitos.”

Es asi que no sélo ha ampliado los horizontes culturales de la poblacion,
mostrando situaciones y caracteres de otros individuos a través de los personajes,
sino también otras formas de presentarlos, con un tipo de lenguaje artistico distinto
al que ofrecen las empresas comerciales, ampliando con ello su vision y postura ante
el mundo y las expresiones artisticas.

Entre sus demas intenciones, se recordara el deseo de sembrar en el publico el
gusto por el teatro, esperando que en un momento posterior acuda por si solo a otros
eventos teatrales, incluyendo los de sala. Al respecto, se precisaria un estudio a
fondo que no se ha efectuado todavia, por lo que resultaria muy aventurado decir
qué porcentaje del publico que ha visto al Carro de Comedias, se ha sentido
motivado a acudir a otras obras de teatro. Con los datos que se tienen, como las
cantidades de publico que asistian en el 2000 y las del 2007 a los foros —que
practicamente se han mantenido—, no es suficiente para medir su impacto en la
asistencia del publico al teatro en general, o por lo menos, en lo que respecta al de la
UNAM, ya que es totalmente parcial relacionar estrechamente el encanto o
motivacion generados por él con el nimero de asistentes. Como se ha visto, dicha
asistencia esta relacionada con varios factores, donde la calidad, los codigos y temas
de las obras son también causa de la apatia y rechazo del publico, en lo cual el Carro
de Comedias no tiene ingerencia.

Por lo tanto, mas que evaluar su poder de convocatoria en ese sentido, lo que si
se puede confirmar absolutamente es que se ha ganado un puablico para si mismo,

sumando a los que constantemente lo solicitan en su plantel o evento, los que acuden

* Villalpando, Agustin, “Una nueva etapa con el Carro de Comedias”, en Enkidu Magazine:
http://enkidumagazine.com/art/2007/200807/e_2008 043 a.htm. Consulta: 22 de julio de 2008.
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con regularidad desde hace tiempo a ver sus funciones en el Centro Cultural
Universitario, donde se presenta casi permanentemente los fines de semana. Monica
Raya comentd una anécdota en la que una sefiora llegé a reclamarle el que no le
hubieran avisado que se cancelaba la funcion, pues ella venia expresamente a ver al
Carro de Comedias; circunstancia ante la cual se ha tomado la medida de poner un
letrero indicando cuando no se presentara en el CCU debido a sus salidas a
provincia. Igualmente, tanto ahora como desde afios atras, se observa a personas que
cargan con su silla para sentarse, por si no alcanzan lugar en las escaleras o
jardineras, donde por lo comun se sientan los espectadores.

Mas, no conforme con generar un publico que regresa cada temporada a ver su
nuevo montaje, lo hace incluso tornar repetidamente al mismo. Durante la
temporada del Retablillo de Don Cristobal, a menudo se veian nifios —sobretodo-,
que se habian aprendido los dialogos de los personajes y que repetian a la par de
éstos mientras se desarrollaba la accién. Por su parte, los adultos si bien no repetian
los textos, se notaba su presencia en mas de una ocasién. Situaciones raramente
vistas en los foros que, aun cuando comprensible por la diferencia econdémica, no se
puede entender cuando hay temporadas casi vacias a comparacion de otras, donde la
economia no es precisamente la causa de tal ausencia de publico.

Los afios de duracion del proyecto y sus resultados han sido un acumulado de
esfuerzos que parten desde sus inicios. Directivos y organizadores han
proporcionado la infraestructura y elaborado la logistica en que se cimienta,
mientras que la inventiva de cada grupo creativo y colaboradores han esculpido su
edificio. Entre la funcion e importancia de cada parte, es de resaltar la disposicion y
labor de sus integrantes, que dia con dia en contacto directo con el momento de la
representacion, hacen posible que ésta suceda.

Los actores, quienes podria decirse estan obligados a llevar a cabo su tarea, ya
gue como popularmente se dice “para eso se les paga”, su entrega ha trascendido su
deber. Ellos reciben un sueldo mensual que no varia si dan tres o veinte funciones,

por lo cual podrian demandar se trabajara lo menos. Si usualmente el promedio es de
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cinco representaciones a la semana en el DF, hay ocasiones en que se trabaja los
siete dias, incluso dos al dia cuando se viaja a provincia. En el festival Vive la magia
de la cultura de Guanajuato solian ofrecerse dos funciones diarias en diferente
poblacion durante cuatro dias. Hubo una vez en que se efectuaron tres en un dia
(Chiapas, 2001). El esfuerzo y desgaste que ese ritmo de trabajo implica podria ser
un factor de queja y oposicion de parte de los actores, no obstante a menudo ha sido
lo contrario, siendo los menos quienes han presentado inconformidad ante ello. El
gusto por lo que se hace es el motor de todo; gusto tanto por actuar, como por
cumplir los objetivos del Carro: llegar a toda la gente posible.

Pero, si esta disposicion es parte del amor natural al teatro y al proyecto, es
también consecuencia y respuesta a lo que éste otorga. Un detalle significativo que
ha permanecido varios afios muestra lo trascendental de su experiencia, y a lo que

Alonso Ruiz Palacios hizo referencia: “...atrds del Carro de Comedias hay un

letrerito que, creo ha sobrevivido varios montajes y cada vez lo pintan y lo
repintan... dice ‘Aqui si aprendes’. El otro dia que lo volvi a ver, dije, es cierto.™
Letrero en un pedazo de papel encontrado por uno de mis comparieros en el afio
2003, que pegd luego de un proceso dificil y una sesion de “regafios”.

Ser parte de esta empresa no sélo ha sido un medio de sobrevivencia economica
para sus integrantes: ha constituido una escuela de alto nivel, cuya ensefianza posee
gran valor. Tarina Mesinas, actriz de La comedia de los errores y El playboy del
oeste, comenta: “Es un trabajo actoral arduo, pues la voz, la energia tienen que estar

"6 Sumado al

a su maximo, pero esto mismo te da mas tablas como actor.
aprendizaje dentro de la compafiia, los actores tienen la posibilidad de desenvolverse
fuera de ella mientras no descuiden los compromisos previos; se les exige prioridad,
pero se concilian acuerdos cuando tienen ofertas externas de trabajo. Por esta via,

cumple otra de sus prerrogativas: dar empleo a nuevas generaciones durante el afio o

> Op cit., Villalpando, A., “Una nueva etapa...”
® [dem.
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afio y medio de su permanencia en la agrupacion, al tiempo que contribuye a su
crecimiento profesional.

Finalmente, entre sus numerosos frutos, se encuentra el haber inspirado a otros,
sin ser precisamente una consecuencia planeada o esperada. En el afio 2006 se
inaugura la Compaiiia de Teatro sobre Ruedas de la Direccion de Arte y Cultura de
la Universidad Autonoma de Nayarit (UAN) que, a semejanza de la UNAM, cre6 un
carromato como medio de difusién cultural, nombrandolo también “Carro de
Comedias”, pero de la UAN.

En el marco de los festejos de la Semana Cultural de Ciencias
Sociales y Humanidad de la Universidad Auténoma de Nayarit
(UAN), fue inaugurado el “Carro de Comedias”, con la puesta en
escena “La Amargura del Merengue”de Jorge Kuri (...) es una
realidad para fortuna de la comunidad teatral, asi como de los

diferentes publicos de todo el estado, quienes con seguridad seran
alcanzados por la magia y el encanto de este tipo de teatro...’

Otros ejemplos se pueden encontrar en nuestro pais, anteriores y recientes, que
han tomado la idea de utilizar “carros” para llevar teatro a espacios al aire libre. Se
tiene conocimiento que Soledad Ruiz, que efectudé una labor importante dentro del
programa de teatro campesino de la CONASUPQ? invitaba a sus alumnos de la EAT
(Ahora ENAT: Escuela Nacional de Arte Teatral) del INBA a realizar su Servicio
Social, participando en funciones de teatro pertenecientes al mismo programa;
presentaciones para las cuales se utilizaba una especie de carromato. Alicia
Martinez, conocida también por su trabajo de teatro campesino y comunitario, en el
afio 2002 realiz6 el montaje En la casa de la sal, acerca de la historia y tradiciones
de la zona de lztacalco del DF, sobre un camién adaptado. Desafortunadamente son

proyectos que por diversas razones ya no existen, entre ellas, la falta de apoyo

" Universidad Auténoma de Nayarit. Direccion de Medios. “Arranca el “‘Carro de Comedia’, de la Compafiia
de Teatro sobre Ruedas de la UAN”, Tepic, Nayarit, 20 de mayo de 2006.
http://medios.uan.edu.mx/comunicados/vercom.php?1255. Consulta: 29 de agosto de 2008.

& También conocido como “Brigadas de Teatro CONASUPO de Orientacién Campesina” creado en 1971, con
la intencién de crear un puente de comunicacion con el campesinado de zonas rurales, llevando funciones de
cortas de teatro europeo (En su primera etapa) con el fin de atraer su atencién y poder proporcionar
informacién sobre los programas de la CONASUPO ( Compariia Nacional de Subsistencias Populares).
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economico. En el actual afio, 2009, estd por arrancar el proyecto Carreteatro: un
drama itinerante que, con el apoyo del programa México en Escena de
CONACULTA?, tiene planeado presentarse en espacios al aire libre a través de una
camioneta que se transforma en escenario.

Restaria que desear que el efecto inspirador se causara en otras instituciones y de
manera perdurable, para poder llegar a otros numerosos habitantes, considerando el
impulso cultural que significaria si se institucionalizara y fomentara la formacion de
teatros ambulantes, como los concibié Federico Garcia Lorca™, parafraseando las
palabras del una vez miembro de La Barraca, Jacinto Higueras, y expandir asi los
beneficios y la belleza que este tipo de teatro integra.

El Carro de Comedias de la UNAM, a través de su esfuerzo y trabajo ha
trascendido sus objetivos. De suma importancia es el contribuir a revalorar este tipo
de teatro, lldmese al aire libre o de calle, demostrando que cualquier espacio es
digno de respeto mientras se encuentre lo esencial: un publico y un trabajo de
calidad comprometido, logrando que el acontecimiento teatral suceda.

Como La Barraca, el Carro de Comedias estd trazando caminos y dejando
huellas, convirtiéndose también en un ejemplo a seguir; ejemplo que, se desea, como

»ll

“...una semilla de mostaza, si nos ponemos biblicos...”” poco a poco se multiplique.

4.2 Las representaciones y los publicos

La gran variedad y cantidad de lugares y publicos que el Carro de Comedias ha
recorrido en su andar, desde sus presentaciones en escuelas y pequefios poblados de
México hasta su participacion en el 2° Festival de Teatro Universitario Thespis 2001

en Jerusalén, Israel, ha proporcionado una sustancial experiencia y aprendizaje.

° Programa de fomento a proyectos independientes del pais dedicados a las artes escénicas, creado para
estimular la autonomia artistica a la vez que la descentralizacion de las actividades artisticas. En este caso, el
proyecto mencionado es presentado por la Compafiia del Foro Quinto Piso.

19°0Op cit., Higueras C.

1 Enriquez, José Ramén, “Carro de Comedias de la UNAM. Procesién de urgencia”, en Paso de Gato.
Revista mexicana de teatro, Afio 2, Ndmeros 12/13, octubre-diciembre de 2003. p.29.
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Como integrante de esta compafiia, puedo atestiguar lo revelador de tener
contacto con tan diversas personas y observar su respuesta ante nuestro trabajo. En
este Gltimo punto que se centra el presente apartado, describiendo las peculiaridades
y reacciones de algunos de esos publicos ante las obras, considerandolo relevante en
tanto que constituye un medio evaluador del proyecto. Tal descripcién se enfocara
principalmente al periodo y eventos ocurridos durante mi participacion como
integrante del mismo (2001-2004), dada la cercania personal con dichos eventos.
Resta aclarar que la intencion no es hacer un recuento minucioso, sino Unicamente

exponer lo més representativo.

* El Centro Cultural Universitario

Como producto de la UNAM, se decidié que el Carro de Comedias fuera parte de lo
mostrado en el Centro Cultural Universitario, eligiendo la explanada entre la fuente
y la escalinata de acceso al Teatro Juan Ruiz de Alarcén, considerando ademas el
numeroso publico latente que existe en él, dado que buena parte de las personas que
visitan el CCU, aun cuando van a una funcion definida, una alta porcion llega sin un
objetivo claro sobre lo que desea ver, encontrandose entre su indecision al Carro a
su paso, con el atractivo extra de ser gratuito. Paralelamente a interceptar a estas
personas en su camino, la compafiia podria entretener a los que estan en espera de la
presentacion a la que se dirigen. En la actualidad, siendo el Carro de Comedias
mucho mas conocido, a este publico ocasional se han agregado las personas que
vienen de diferentes lugares para asistir exclusivamente a sus funciones.

El Centro Cultural Universitario, tanto por el tiempo que tiene de haber sido
creado (Década de 1970) como por ser un lugar donde convergen diferentes
expresiones artisticas, es hoy en dia un tradicional punto de encuentro generacional.
Muchas de las personas que acuden lo han hecho con frecuencia desde afios atras y
por consiguiente cuentan con un bagaje cultural y gusto por presenciar ese tipo de
actividades. Sin embargo, existen otras tantas que no han tenido esta costumbre y

gue muy probablemente llegan a este sitio siendo la primera vez que observan un
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espectaculo artistico. Otras diferencias mas se pueden encontrar: variedad en edades,
grado escolar, oficios y profesiones, todo con su consecuente nivel intelectual. Por
ejemplo, entre los aficionados al arte, hay noveles y veteranos, tanto como los que
son artistas y los que nada tienen que ver con tal profesion. En el lado opuesto se
encuentran los estudiantes de secundaria y preparatoria de escuelas publicas
principalmente, que con la actual tendencia de enviarlos a presenciar eventos
artisticos, representan un publico nuevo, al que se suman los padres y hermanos
pequefios de éstos que los acompafian y para los que normalmente también es una
ocasion inédita. Es por tanto que el publico del Centro Cultural puede ser realmente
ecléctico, intelectual, social y econdmicamente hablando.

Ante tal diversidad de caracteristicas, consecuentemente las reacciones son igual
de diversas. La respuesta de un publico nuevo y “fresco” es casi opuesta a la de
gente dedicada al teatro, por ejemplo, que por lo regular observa con actitud critica;
el primero se entrega emocionalmente con mayor facilidad que el segundo, aunque
no es una regla. Pese a esta diferencia, en muchas ocasiones la representacion
lograba cautivar a ambos sectores, obteniendo buenas criticas por parte de los que
podriamos llamar “mas conocedores”.

En cuanto a ese publico nuevo, de quien se dice puede ser sorprendido con
cualquier cosa, a la vez puede resultar dificil de persuadir. Como comenta Alonso
Ruiz Palacios: “...el publico no perdona (...) si hay algo que no le gusta lo vas a
saber en el acto.”™ En el caso de los jovenes estudiantes enviados por sus maestros
al teatro, se debe considerar que van de manera obligada por una calificacion y no
precisamente por gusto y decision propia, afiadiendo que se encuentran en una edad
burlona, rebelde, en la que pocas cosas les gustan y convencen. Con todo,
irreprimible ha sido el encanto que las obras representadas por el Carro han
provocado en ellos, lo cual se ha manifestado tanto en el transcurso de la funcion

con sus risas y aplausos, como al final, acercandose a los actores para pedirles un

12 Op cit., Villalpando, A., “Una nueva etapa...”
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autografo, para preguntarles donde estudiar teatro, para tomarse una foto con ellos o
sOlo para conocer a quienes han dado vida a lo que acaban de presenciar.

En el resto de espectadores la respuesta era muy similar, destacando sélo que en
los de edades avanzadas, habia una manifestacion de agradecimiento, formulada a
veces en palabras directas o en el gesto de su rostro; agradecimiento que nace
cuando alguien nos brinda una emocion agradable o simplemente nos conmueve.

Es de resaltar la reaccion del publico ante la obra del Retablillo de Don
Cristébal, en la que, a pesar del lenguaje y escenas grotescas, como el momento en
que Rosita engafia a Cristobal con sus amantes, a menudo estaba rodeada de nifios,
no generando espanto moral en sus padres y, por supuesto, mucho menos en los
nifios, a quienes las situaciones sélo les parecian sorprendentes y chistosas, muy
probablemente sin entender lo que pasaba. Comudn era verlos correr con gran
curiosidad hacia atras del escenario para ver qué era lo que sucedia. Lo especial del
caso es que nunca vimos a un padre que se llevara a sus hijos por considerar que la
obra fuera poco adecuada para su edad, quizd comprendiendo que finalmente todo
era un juego; juego del que ambos disfrutaban.

Tanto en el Retablillo como en EI villano en su rincén y las subsecuentes que
hasta ahora he podido presenciar, ha sido verdaderamente asombrosa la
comunicacién que se logra entablar entre el espectaculo y el publico; los rostros
encantados, las risas, los comentarios entre si de aprobacién y reconocimiento y los
aplausos espontaneos durante el desarrollo de la obra o los prolongados al concluir.
Grata experiencia a la que el publico ha respondido llenando cada vez mas la
explanada del Centro Cultural Universitario cada fin de semana, de un modo que

recordaria las presentaciones de commedia dell"arte en las plazas del Renacimiento.

* Las funciones en las escuelas del DF
Aun cuando el Carro de Comedias se ha presentado en diferentes grados y tipos de
escuelas, no todos los afios ni todos los montajes han cubierto ese perfil, ya que la

agenda de funciones es muy variable. Por fortuna, con El villano en su rincon si se
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logro recorrer numerosas escuelas, en parte por el lapso prolongado de la temporada,
en parte por la sencillez de su anécdota, comprensible para todo publico y en parte
por haberse inscrito en la programacion de teatro para escuelas de la SEP, que se
dirigié a secundarias y a algunas primarias.

Inicialmente se pensd que seria dificil en éstas Ultimas, ya que,
independientemente de la sencillez de la anécdota, la obra estaba en verso y
definitivamente no era teatro infantil. Contrario a esta creencia, resultdé que en la
mayor parte de la representacion los alumnos se mantenian interesados y divertidos,
incluso en las ocasiones donde estuvieron incomodamente sentados bajo el sol. Si
probablemente no entendian cada parte de la obra, captaban la historia global y
mostraban interés por ciertos personajes, emocionandoles la musica y los detalles
cémicos. El teatro generaba su magia mas alla de las palabras. Al finalizar, los nifios
gritaban a los actores en una especie de juego, llamandolos por el nombre de su
personaje, corriendo y escondiéndose luego o acercandose para tocar los objetos de
utileria que les intrigaba fueran reales o no, como la fruta y el pollo artificiales.

En las secundarias, inversamente a lo pensado, lleg6 a ser mas dificil conservar el
interés. Al principio, asombrados por la musica y la transformacion del carromato,
los estudiantes prestaban total atencion, pero aproximadamente a media
representacion esta comenzaba a dispersarse y sus platicas y risas a aumentar. Sin
embargo, no sucedid asi con todas las escuelas ni todos los alumnos. En numerosos
casos permanecian muy concentrados siguiendo la trama, acercandose al final para
comentar su disfrute. Asimismo, en una que otra ocasion, a pesar de que al inicio se
mostraban con poco entusiasmo por tratarse de un teatro tipo “callejero”, fuera de un
foro con luces y gran escenografia, su actitud cambiaba conforme se desarrollaba la
obra, terminando con un aplauso de satisfaccion.

El Retablillo de Don Cristébal goz6 de menos oportunidades de presentarse para
primarias, debido tanto a que ya no se inscribi6 al programa de la SEP como a su
tematica, que aun cuando nunca se reprimid su representacion por el hecho de haber

nifios entre el pablico, se considerd que tampoco debia dedicarse a un publico
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compuesto exclusivamente de éstos; razonamiento de los profesores, por principio,
de quienes dependia presentar la obra en su plantel. En cambio, si se presentd en
secundarias particulares, con lo que fue posible observar una diferencia en su
reaccién. Si el Villano podia parecer poco atractivo para esta edad, el Retablillo, por
contener temas que inquietan en esa etapa adolescente asi como por lo peculiar y
gracioso de los personajes y situaciones, les emocionaba en sumo grado. La escena
de Rosita con sus amantes causaba asombro, diversién y morbo, especialmente en
los hombres, quienes se reian nerviosamente haciendo sus bromas acostumbradas.
Su aplauso indicaba que se habian divertido, acercandose después para conocer a los
actores, preguntandoles sobre la obra.

Similarmente sucedio con los preparatorianos, quienes se conectaron mejor con
el Retablillo que con El Villano; éste gustaba, pero el primero “prendia”. La
diferencia se encontraba en la madurez de los jovenes de este nivel escolar en
comparacion con los de secundaria, asumiéndolo con otra actitud. En ambas obras
se aproximaban a preguntar o comentar sobre aspectos como donde estudiar teatro,
en que otro lugar y cuando se presentaba la compafiia, felicitar a los actores por su
trabajo, con una apreciacion del montaje en si mismo.

En las profesionales, las dos obras tuvieron similar respuesta: los estudiantes
tanto se divertian como apreciaban las cualidades del montaje. La ventaja en este
caso era que nadie estaba obligado a ver la obra como en las otras escuelas; ahi se
acercaba quien lo deseaba pues, aln cuando la funcion se anunciaba con
anticipacién, muchos no se enteraban, tomandolos por sorpresa y atrapando su
curiosidad. Dentro de este tipo de publico hubo presentaciones memorables. Una
ocurrié con El villano en la Escuela Nacional de Estudios Profesionales de Acatlan
(ENEP). La llegada del Carro cautivd desde la primera llamada, incrementandose
conforme se desarrollaba la accion. Los alumnos se aglutinaron, acomodandose
donde les fue posible, aprovechando los pasillos de los segundos pisos. Con todo y
la lejania, en tanto que la explanada es muy grande, parecia ser que la voz vy el

mensaje llegaban a ellos, pues se mantuvieron atentos y conectados con cada parte
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de la historia, lo que se ratifico con su aplauso final prolongado, los cometarios y las
felicitaciones.

Como si fueran los tiempos de los juglares (...) el grupo Carro de
Comedias arrib6 la tarde del miércoles a la plazuela del Centro de
Idiomas de la ENEP Acatléan (...) Los pasillos, escaleras y jardineras
se convirtieron en las gradas donde se reunieron mas de 200
espectadores, quienes se dispusieron a disfrutar de la comedia.
Alumnos que presenciaron la obra coincidieron que el Carro de
Comedias es algo que los motiva a asistir de manera frecuente a
presenciar espectaculos de la misma naturaleza.™®

Otra presentacién muy especial sucedié con el Retablillo, igualmente en uno de
estos planteles. Durante la representacion se podia percibir la total compenetracion
de los espectadores con la obra, reaccionando a cada accion, incluso en instantes
inesperados. Al final, se veia en los rostros esa expresion tan especial de contento,
de espiritu lleno y de respeto. Tal era la conexion entre el publico y los actores que,
en un momento, habiendo ya concluido la funcién y mientras un comparfiero
proporcionaba datos, una actriz estornudé de repente, a lo que casi todos
sorprendentemente al unisono dijeron Salud! Ese pequefio detalle que puede
parecer trivial, demostrd cuan involucrado estaba el publico con lo sucedido en la
escena, al grado que todo lo que les pasaba a los personajes les afectaba, siendo el
estornudo una parte mas de la obra al que reaccionaron, constatando que se habia
logrado un vinculo, una estrecha e interactiva comunicacion. Estaba vivo.

En los casos donde se mostraba apatia o desagrado, como en los alumnos de
secundaria, cabe tomar en cuenta ciertos aspectos. Es de sefialar que su respuesta
ante las obras varia de un sitio a otro, siendo por lo general menos “exitosas” en sus
planteles que en el CCU. En ambos casos estan obligados, pero pareciera que el
hecho de acudir libremente cuando ellos lo deciden y en un espacio asignado de
antemano para un espectaculo, los predispone de forma distinta. En la escuela su
mente divaga en diferentes cosas: sus amigos, el juego, las clases. En cambio, en un

lugar de eventos, llegan con la idea de que van exclusivamente a presenciar un

3 Op cit., Velasco, E., “Escenifican El Villano...” p.16.
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espectaculo para divertirse y nada mas. Dificilmente he observado, tanto en mi
experiencia en la compafiia como espectadora de ella, que este tipo de pablico tenga
actitud apatica o se aburra en las funciones del Centro Cultural, ante lo que se puede
concluir que el problema no era tanto la obra, sino las circunstancias. El teatro
genera su propio espacio, pero sin duda el entorno también influye a que se cree.

A primera vista, las reacciones de entusiasmo presentadas por los adolescentes
podrian parecer poco trascendentales o superficiales, sin lograr en ellos un efecto
mas a fondo. No obstante es preciso recordar que para llegar a profundizar sobre
cualquier campo del conocimiento, el impulso primario ha sido el gusto y el

entusiasmo por ese campo, que es lo que el Carro de Comedias busca por principio.

* Giras por los Estados

Conforme al objetivo de llevar el teatro a donde fuera posible, la compafiia tratd de
acudir a todas las poblaciones donde fue invitado, tomando en cuenta que las
personas de provincia tienen escasas oportunidades de presenciar eventos artisticos.
Haciendo un recuento global, el Carro visito entre 2001 y 2004 tres cuartas partes
del Estado de Guanajuato, varias ciudades, pueblos y comunidades de San Luis
Potosi, Veracruz y Chiapas, otros cuantos del Estado de México y diferentes
colonias de ciudades como Guadalajara, Aguascalientes, Querétaro, Zacatecas,
Cuernavaca, Taxco, Acapulco y Cozumel.

Recorrer tal cantidad de caminos implicé conocer gran cantidad y diversidad de
personas, encontrando como se ha dicho, una variedad de respuestas ante nuestro
trabajo, lo que, sumado al contacto personal con la gente, nos permitié saber un
poco mas sobre la ideologia y tipo de vida de cada poblacién en conjunto y no so6lo
las individuales. Nos dimos cuenta de los contrastes que existen de una provincia a
otra, fuera del a veces fortuito concepto en que se les encasilla. Por principio, es
preponderante sefialar la actitud abierta y el animo dispuesto que en su mayoria

tienen esas personas ante las actividades artisticas. En varios lugares fue como
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llegar a una tierra virgen donde las emociones estaban a flor de piel, ajenas a
blogueos mentales, donde de nueva cuenta estuvieron incluidos los nifios.

El villano en su rincon, dada su tematica, personajes y sencillez de la anécdota,
logré casi siempre una gran empatia con todos los publicos. Una de las giras mas
fructiferas con esta obra fue en Chiapas en el 2001 durante el Festival Cervantino
Barroco, llevado a cabo en San Cristobal de las Casas y sus alrededores. Durante los
tres dias de estancia de la compafiia, se realizaron promedio de dos funciones diarias
en diferentes espacios cada una; y el Gltimo dia, atendiendo a la peticion de los
organizadores y con el deseo de abarcar tanto como fuera posible, se efectuaron tres,
Esto gener6 tanto emociones como reflexiones. Una de ellas sucedié en una
comunidad cercana a San Cristobal, llamada El Cerrillo, teniendo como fondo
precisamente un cerro asi como una pequefia iglesia y un publico compuesto de
alumnos de primaria. Practicamente a lo largo de toda la representacion, los nifios
estuvieron sumergidos en la risa; una risa abierta, agradable, calida. Pero lo maés
peculiar que habia en ellos era su mirada, pocas veces encontrada en otro grupo de
nifios: clara, fresca, confiada, sin temor, entregados completamente a la diversion.
Al finalizar, su calidez los llevo a acercarse a nosotros, a abrazarnos carifiosamente
y a solicitarnos los acompafiaramos a la tienda para comprar dulces, no queriendo
despegarse de nuestro lado. En otras zonas, la gente se entusiasmaba desde el
momento de vernos pregonar la funcion y acudia emocionada a verla;
desafortunadamente también hubo casos en que el clima o el lugar no ayudaron. En
la primera presentacion, por ejemplo, soplaba mucho aire y los espectadores estaban
muy alejados, por lo que fue una representacion un tanto fria, con poco contacto con
el publico. Pese a ello, resultd productivo para nuestro aprendizaje.

Otra de las representaciones especiales sucedié en San Juan Chamula. Poco antes
de comenzar, los organizadores trajeron una parte del que seria nuestro publico,
presentdndose ante nosotros una interminable fila de nifios, en tanto otra masa de
espectadores se colocaba en las partes altas cercanas para alcanzar a ver, todos al

parecer muy entusiasmados; momento realmente impresionante. Al inicio, como en

110



los casos de jovenes de secundaria del DF, las canciones y los instrumentos
musicales causaron gran alboroto, pero conforme fue transcurriendo el tiempo su
atencién comenzo a perderse. La diferencia se encontraba en que, mientras los nifios
de secundaria se dispersaban por estar inmersos en su propio alboroto, los de
Chamula parecian no entender nada, como algo totalmente ajeno. A mitad de la
funcidn ya resultaba dificil controlarlos, teniendo que acelerar la representacién para
terminar pronto, pues realmente ya nadie escuchaba ni atendia a ella.

Reflexionando posteriormente sobre lo sucedido, consideramos que la razon
quiza no sblo estaba en el lenguaje de dificil comprensidn para ellos o en el contexto
en el que se veian vestuarios y objetos extrafios, sino en el tema mismo, donde se
presentaba justamente algo muy conocido por afios, ante lo que reaccionaron con
desconfianza y rechazo de manera automatica: el poder y la opresion sobre los
débiles. Es sabida la condicién de pobreza y discriminacion de los indigenas de
Chiapas, de lo que San Juan Chamula es una representacion clara. Siendo una de las
pocas comunidades conformadas sélo por gente de origen indigena, es una sociedad
muy cerrada que trata de conservar sus tradiciones, pero no por una razon gratuita.
Su historia esta marcada por la constante intervencion de los “civilizados” quienes
han pretendido modificar sus costumbres tanto como aprovechar su mano de obra a
bajos costos, tomando ventaja de su necesidad econdmica y condicion, sin olvidar la
respectiva segregacion por sus diferencias.

Ante esta informacion, por mi parte, pude comprender un poco algo de lo
encontrado en estos nifios: en su mirada, distinta a la de muchos otros nifos
conocidos durante los viajes, se podia ver claramente un tipo de infelicidad, rencor y
la desconfianza mencionada. Me cuestioné entonces sobre la pertinencia o el
considerar como un acierto, el llevar este tipo de teatro “civilizado” a lugares como
este, donde creo dificil genere un conocimiento o al menos un gusto; no de entrada.
Si el difundir conocimiento no puede considerarse erroneo, en la medida que intenta
ampliar los horizontes de estas sociedades para su propio crecimiento a la vez que

crear un vinculo y una mejor convivencia con ellas, no puede ser de golpe ni como
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una imposicién mas. Las instituciones debieran por principio interesarse en lo que a
aquéllas importa y no introducir por preferencia lo que asi mismas gusta. El teatro se
ha tomado como herramienta didactica y es valiosa su labor, pero también es preciso
recordar que antes ha sido expresion del pensamiento y sentir propio de los pueblos,
colaborando en despejar sus conflictos internos o externos; punto importante que el
proyecto del Carro de Comedias o cualquier otro deberia considerar.

En el Estado de Guanajuato, dentro del festival Cervantes por todas partes
(Ahora llamado Vive la magia de la cultura), el cual presenta actividades artisticas
practicamente en todas las poblaciones de la entidad, proporciond otras valiosas
experiencias. De nueva cuenta deseando abarcar lo més posible, se realizaron dos
presentaciones diarias, cada una en diferente poblado y durante el periodo de cinco
dias, haciendolo por dos ocasiones con El villano, con lo que se visito alrededor de
17 lugares. El entusiasmo era visible desde el momento en que recorriamos las
calles pregonando con el vestuario puesto y tocando instrumentos. Resalté que el
publico se componia principalmente de adultos de edad avanzada, para quienes la
experiencia era muy agradable, no faltando comentarios de agradecimiento. En
Pueblo Nuevo acontecié algo muy particular. Cuando Ilegamos a preparar todo para
la funcion, la plaza lucia totalmente vacia y las calles aledafias escuetas, por lo que
creimos no habria pablico. De un momento a otro y poco antes de iniciar, los
habitantes comenzaron a salir de sus casas, algunos con su banquito en mano para
sentarse, como ya preparados de antemano para la ocasion y gustosos por tener casi
afuera de su casa, algo tan emocionante como una funcién de teatro. Esta estaba
programada a las 18:00hrs y desafortunadamente por falta de experiencia, nos
colocamos debajo de unos enormes arboles, los cuales, pasando 25 minutos de haber
comenzado, se llenaron de pdajaros cantantes con un impresionante volumen
ensordecedor que hacia casi una tortura continuar, pues ni nosotros lograbamos
escucharnos. Con todo, el publico, deseoso de no perder la oportunidad de tal
evento, permanecio en sus lugares, haciendo también un esfuerzo por entender lo

que restaba de la obra, hasta el fin.
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Por otros rumbos, en un pueblo del Estado de México llamado Ocoyoacac, de
donde era originario uno de los actores, la llegada de la compafiia parece haber sido
un acontecimiento casi Unico, pero quiza no mas excepcional de lo que fue para
nosotros. La funcién se anuncié por un carro con bocinas que desde un dia antes
recorrid las calles invitando a las personas; incluso en la Iglesia, nos comentaron que
al final de la misa el padre incit6 a sus oyentes a asistir. Nos sentiamos como en las
peliculas que hablan de pueblos lejanos y antiguos donde la llegada del circo era el
suceso esperado durante afios, pues la gente acudi6 en tal nimero (Podian contarse
alrededor de 1500 personas), que se diria que tres cuartas partes del pueblo estaban
ahi, en tanto que es una poblacion pequefia. Debido a esta magnitud, se ocuparon
algunos micréfonos para ayudar a la proyeccion de la voz y los sonidos, gracias a lo
cual un mayor nimero de personas pudo disfrutar la obra con menor dificultad.
Ciertamente el poder de convocatoria fue altamente impulsado por el padre del
actor, quien difundié el hecho de que su hijo actuaria, lo que siempre emociona a los
habitantes de un lugar cuando saben que un originario puede ser causa de orgullo.
Cualquiera que haya sido el motivo, la gente asistio con entusiasmo, quedando

agradecida y contenta por haber sido parte de tal evento.

El villano en su rincén Retablillo de Don Cristébal
San Cristébal de las Casas, Chiapas, 2001 Aguascalientes, Ags., 2003
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En cuanto al Retablillo de Don Cristébal, dada la peculiaridad de su temaética y
tratamiento, la respuesta de los espectadores resultd interesante debido al contraste
entre unos sitios y otros. Fuera de lo ordinario, el estreno se realizd en un poblado
Ilamado La Paz, en San Luis Potosi, con un grupo de espectadores de todas edades,
reunidos en la escalinata de una plaza. Ante el nervio de nuestra primera funcion y la
incertidumbre de su efecto, encontramos una respuesta sorprendentemente
maravillosa. S6lo podiamos escuchar frescas y sonoras risas en momentos que no
habiamos esperado. Durante algunos efectos de sonido, los nifios corrian
emocionados y muertos de la curiosidad hacia atras del escenario para tratar de
descubrir qué provocaba aquello que les parecia tan raro y misterioso. Destacable a
mencionar, es que los adultos no se preocuparon en lo minimo por las escenas o el
lenguaje grotesco de la obra: a la par de los nifios, se reian sin tapujo alguno, como
ante lo mas simpatico y natural del mundo; tampoco corrian a apartar a sus hijos del
descubrimiento de lo que originaba los sonidos extrafios de Rosita y sus amantes.

Un afio atras, El villano se habia presentado en ese poblado, donde por ser de las
primeras veces en que se presentaba una obra de teatro, los actores hicimos el
acostumbrado recorrido por las calles anunciando la representacion a ritmo de
tambores, trompeta y platillos. No recuerdo con precision la cantidad de personas
que asistieron ni su respuesta, pero si su sorpresa y curiosidad al oir y ver pasar al
grupo de comediantes, de manera que para la funcion del Retablillo ya no hubo
necesidad de hacer esa tarea, en tanto que el publico acudi6 solo y en gran numero,
quiza porque los organizadores se encargaron de hacerle publicidad o bien por
aquella previa experiencia.

Muy diferente a lo sucedido en esta y otras tantas poblaciones, fue el
recibimiento en Guadalajara. EI noventa por ciento de las presentaciones que se
dieron en esta ciudad se pudo percibir su desaprobacion. Se veia a personas mover la
cabeza como diciendo “no esta bien que presenten este tipo de cosas”, resultando
notorio que algunos se retiraban para que sus hijos no la presenciaran, y no tanto por

tener otras cosas que hacer, constatdndose al acercarse los papés al final para
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hacernos precisamente ese comentario. Otros, simplemente no se reian, como no
sintiéndose permitidos a gozar de semejantes faltas a la moral. Raro fue el que no se
espanto y disfrutd de la picardia de la obra con su hijo en hombros y que incluso nos
felicitd. En Chiapas pas6 algo similar, donde hubo quienes comentaron que les
parecia muy tosca y grosera. No obstante, las reacciones morales ante el Retablillo
constituyeron un porcentaje menor en comparacion con el numero de lugares donde
las escenas no causaron mella en los pobladores, comprobando que no toda la
provincia es tan conservadora como se piensa.

En ambos casos del Retablillo y El villano, hubo situaciones a vencer por sobre
el contenido de las obras, suscitados por agentes externos como el clima vy las
condiciones en derredor, teniendo los espectadores que aguantar en ocasiones un sol
tremendo o demasiado ruido. En Chiapas nos tocé presentarnos dentro de una feria,
la que obviamente estaba inmersa en un gran escandalo debido a los juegos
mecanicos, la masica y el bullicio general. La funcion, por lo tanto, se concentr6 en
la voz, pero aln asi resultd dificil hacernos oir y mantener el interés de la gente.
Varios continuaron pegados al escenario deseando entender lo més posible, pero
otros tantos se retiraron. En otra poblacion, Charcas, San Luis Potosi, nuevamente
una feria nos rodeaba al igual que un impresionante nimero de personas (Un
minimo de 2,000) que ocupaban toda una explanada y otras partes altas que, pese a
la gran distancia que los separaba del escenario, se conservaron atentas esperando el
momento de la funcién. Al contemplar tal dimension, comprendimos que ni
llegando al méximo de nuestra proyeccién vocal, seria posible que los mas lejanos
nos oyeran, agregando el plus del ruido circundante de la feria. En esta ocasion era
evidente que la mayoria no escuchaba nada y que no hacian el esfuerzo,
seguramente a sabiendas que era imposible lograrlo. A pesar de todo, continuaron
ahi, observando de lejos, y aunque sin responder precisamente con expresiones

explicitas ante las escenas, muy atentos, como frente a algo excepcional.
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* Otros espacios

En dos ocasiones la compafiia se presentd ante presos de reclusorios. La primera vez
ocurrio con EIl Villano en el CEFERESO, penal de alta seguridad ubicado en el
Estado de México donde se encuentra buena parte de los criminales mas peligrosos.
Desafortunadamente por sus caracteristicas, a Gltima hora nos avisaron que no podia
pasar el carromato, debiendo efectuar la presentacién en un pequefio auditorio,
teniendo que adaptar el montaje en pocos minutos, practicamente de manera
improvisada, sin duda restandole encanto. Se juzgaria que la obra les resulté tierna y
dulzona, incluso infantil, quiza por el tipo de publico que se trataba, no faltando
comentarios o expresiones de burla o incredulidad hacia las escenas de romance, por
ejemplo, asi como groserias, chiflidos de coqueteo hacia las actrices y alusiones
irrespetuosas como “jMira, ahi estd tu abuelita!” —refiriéndose al personaje de
Belisa—. Lo mas peculiar sucedio en la escena donde el Rey con su espada otorga el
titulo de nobleza a Feliciano, en el que se escucho6 a uno decir “jCortale la cabeza!”.

La siguiente vez le correspondio al Retablillo en una céarcel de San Luis Potosi,
en que si fue posible introducir el carro, colocandolo tras de un alambrado que lo
separaba de los presos. A diferencia de El Villano, esta contenia méas “jugo” de
donde sacar diversién para un publico de esas caracteristicas, como el lenguaje
burdo y las escenas de los amantes, que les causd gran hilaridad. Al terminar, varios
Ilamaban al personaje de Rosita en una especie de coqueteo y complicidad pero sin
ser irrespetuosos, a diferencia de los reclusos del Estado de México. En ambos, fue
evidente su condicion: sus risas no eran plenas como las de otros publicos; parecian
quedar atoradas, correspondiendo al tipo de vida y lugar.

Totalmente fuera de lo esperado, significo el asistir al 2° Festival Internacional
de Teatro Universitario Thespis, 2001 en Jerusalén, Israel. Por comprensibles
razones econdmicas, nuevamente el carro no pudo llevarse y la funcién se ofrecio en
un teatro cerrado, para lo que se hicieron, entonces si con tiempo, las modificaciones
correspondientes. A pesar de su ausencia y el 16gico efecto en los actores, el montaje

encantd a muchos. Los comentarios destacaron la ambientacién creada por los
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propios actores, con la masica en vivo y los diferentes sonidos que los ubicaban en
cada espacio de la historia, sin ser indispensable entender del todo el idioma.

A través de la historia, el teatro itinerante o ambulante ha mostrado y expandido
conocimiento, como una parte de su labor, voluntaria o involuntariamente. Su
caracter viajero le ha permitido tener contacto con diferentes personas y culturas,
obteniendo informacion que lleva y trae de un sitio a otro. Como tal, el Carro de
Comedias también se ha desempefiado como un recolector de datos sobre el pensar y
sentir de cada poblacion, representando un testimonio importante acerca de lo que
Somos como pais y aun cuando no sea uno de sus propdsitos y no se lleve registro de
ello, las crénicas aqui expuestas son una evidencia. Por mencionar s6lo un ejemplo,
la idea de encerrar a las personas que viven en provincia dentro de un solo concepto
de ingenuidad, prejuicio o cerrazén moral, no es una verdad generalizada. Quienes
asi las catalogan, solo por el hecho de vivir fuera de la llamada “civilizacion”,
realizan un juicio superficial, sin analizar ni evaluar el grado de las caracteristicas
que les adjudican en comparacion con las de los propios civilizados. Muchos
habitantes de provincia pueden tener una mayor apertura al mundo que los propios
citadinos, pues toman la vida con todos sus matices, lo que las hace estar mas
abiertas y dispuestas, como una tierra virgen.

El Carro de Comedias de la UNAM constituye mucho méas que un proyecto de
ambiciones meramente artisticas o institucionales. Su valor es el de un embajador
cultural y humano, en tanto que el teatro en su mas pura esencia es expresion,

encuentro y basqueda de entendimiento entre los individuos y sus culturas.

4.3 Problemas a resolver

La trayectoria de la compafiia se ha llenado de triunfos y metas alcanzadas gracias al
trabajo de todos sus colaboradores, como se ha dicho, permitiéndole andar sobre un
camino bastante firme y llegar hasta este punto. Mas, pese al esfuerzo y los buenos

resultados, se ha enfrentado a situaciones adversas que, aunque se han tomando las
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medidas necesarias para resolver varios de esos inconvenientes, otros persisten. Los
principales estan ligados a sistemas burocréaticos y administrativos y algunos otros a
areas organizativas y de responsabilidades personales. Su existencia no ha sido
suficiente para mermar su buen desempefio, pero su resolucién le permitiria alcanzar
de mejor manera sus objetivos y pleno desarrollo.

Se ha indicado que el carromato se transporta a través de una camioneta, por lo
que se requiere un chofer y una atencién mecanica constante, de lo que inicial y
fundamentalmente depende que el carro camine y llegue a sus destinos. Cuestiones
simples y faciles de resolver en apariencia, pero que no lo han sido. Hay que
mencionar que la transportacion, manejo y acomodo del remolque es una labor que
no es nada sencilla, por increible que parezca, lo que han podido corroborar varias
personas. Resulta casi como manejar un trailer, agregando que ese trailer debe andar
por diferentes tipos de caminos y colocarse en espacios a veces muy estrechos. Esta
labor se ha encomendado desde sus origenes al mismo productor ejecutivo,
Armando Ruiz, quien es verdaderamente un experto en dicha tarea y, hasta ahora, el
Unico que la ha podido realizar con eficiencia y responsabilidad, por lo cual posee
un gran valor, pero a la vez un gran temor si se reflexiona que entonces sélo de él
puede depender que una representacion se lleve a cabo.

Desde tiempo atras se ha intentado integrar a otro chofer, pero se han presentado
varios inconvenientes. Por principio, es de sefialar que parte de los trabajadores de la
UNAM, entre ellos los que laboran como conductores, pertenecen a un sindicato, el
cual llega a determinar cuando y cuanto pueden laborar sus trabajadores, en lo que
se incluye la revision puntillosa de horas extras. Conjuntamente, los trabajadores
tienen ciertos derechos que les permiten no asistir a trabajar ciertos dias, ante lo cual
la UNAM no puede hacer nada, convirtiéndose asi en un estar “pidiendo permiso” al
sindicato cada vez que el carro necesita moverse o quedarse sin chofer si un dia
decide no asistir, aunque exista previamente el compromiso de una funcion. Sucedid
en algunas ocasiones, mientras fui parte de la compafiia, que el nuevo chofer no

llegaba, y dado que él era el chofer legalmente oficial, el sindicato no permitia que
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nadie mas hiciera su labor, por lo que la funcién tenia que ser cancelada
absurdamente por esta razon. Asimismo, con esa persona se corroboré la
importancia de contar con integrantes comprometidos con el proyecto. El chofer
mostraba poco interés en capacitarse en la maniobra del remolque, teniendo el
productor ejecutivo que hacer el trabajo cuando aquél ya no sabia como resolverlo.
Igualmente resultaba inaudita su falta de responsabilidad, habiendo ocasiones en que
la camioneta se quedaba sin gasolina a medio camino por su falta de prevision. Con
todo, a pesar de su no eficiencia y aunada a que no trabajaba precisamente todo el
tiempo pues compartia con el productor ejecutivo horas de manejo mientras €l
dormia, su pensamiento tergiversado y fuera de ldgica, lo llevaba a exigir el pago
total y absoluto de cada minuto extra pasado de sus ocho horas reglamentarias.

Similarmente relacionado, la labor organizativa y de coordinacion de la
compafiia, fundamental para su desarrollo, hasta ahora también se ha conferido a una
sola persona. Desde el afio 2000 Luis Mario Vivanco ha efectuado el enlace entre
ésta y sus solicitantes, asi como coordinado la produccion y demés aspectos
requeridos para su funcionamiento, en conjunto con Armando Ruiz. Sin poner en
duda su buen desempefio, innegable en tanto los resultados ya vistos, en opinion de
Monica Raya esa area necesita ser reforzada: “Un proyecto con tal envergadura
como lo es el Carro de Comedias no puede, caer la responsabilidad en una sola
persona; requiere de todo un plan de gestién que abarca desde el buscar y programar
mas lugares a donde pueda ir, hasta el tener el control de que el vestuario esté listo
con la anticipacion suficiente para que los actores ensayen, o que la camioneta ya
haya sido reparada y no se descomponga en pleno viaje, etc. En fin, un trabajo de
produccion que ellos solos ya no pueden hacer a estas alturas; estan rebasados”.*

En otros temas, se encuentra la mala organizacion de quienes solicitan las
funciones, situacion que se presenta a menudo en provincia. Aln cuando se les hace
saber con anticipacion los requerimientos, como es el elegir un sitio donde la

camioneta tenga acceso y pueda colocar el remolque, indicando incluso las medidas

4 Op cit., Barajas, T., “Mdnica Raya”, entrevista...
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de éstos, asi como la posibilidad de contar con sillas y una lona, no dejan de surgir
casos en que no se tienen las caracteristicas solicitadas, ante lo que el equipo tiene
que enfrentarse en el momento y tratar de resolverlo, a veces improvisando y
aventurandose a la suerte, o bien, cancelando la funcion cuando, por ejemplo, llueve,
ya que aun cuando los actores no se preocupan por mojarse, el escenario por ser
construido de madera no puede darse ese lujo. Tales circunstancias son
verdaderamente dificiles de controlar por depender de terceros, quienes ademas de
vivir a otro ritmo, muchas veces no tienen la experiencia en este tipo de eventos.
Pero también porque, justamente, no se cuenta con esa coordinador extra que
personalmente y con tiempo se encargue de supervisarlo.

A pesar de esos incidentes, se ha demostrado que practicamente no hay
impedimentos para que la compafiia haga su trabajo, buscando siempre alternativas
para no cancelar la funcion si los requerimientos no estan al cien por ciento: si la
explanada donde debe colocarse el remolque tiene escalones, se usan tablas, piedras
y hasta personas, incluyendo a los actores para empujarlo y ayudarlo a subir; si
definitivamente no es posible acceder al espacio que le habia conferido, se busca
otro en que pueda realizarse; si no hay camerinos o algo similar donde los actores se
cambien, lo hacen en la camioneta o en el hotel antes de llegar; si la multitud es
enorme y no hubo micr6fonos ambientales que ayuden, los actores hacen uso de sus
herramientas corporales y vocales hasta el limite para que el mensaje llegue. En
otras palabras, el grupo pone ante todo el deseo de cumplir con los objetivos del
Carro de Comedias.

No obstante, a la vez ha insistido en educar en cuanto al respeto e importancia
hacia su trabajo y labor. Si bien no se niega a adecuarse a las circunstancias, también
exige atencion y cuidado, lo que implica hacer todo lo posible para proveer lo
solicitado para su representacion. No ha faltado quien considere que tiene el deber
de presentarse como y donde sea, con la actitud anticipada e intencionada de no

preocuparse por tener lo requerido; gran problema que refleja el poco valor que se
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otorga a este “tipo” de artistas. Actitudes ante las que la agrupacion si se ha
rehusado dar la funcién, con la intencion de hacer notar que su oficio merece estima.

Pero, el respeto hacia la profesion teatral debe iniciar por los realizadores, lo cual
por desgracia es lo menos comudn. Pocos son los que tienen una conciencia de
responsabilidad con sus compafieros y con la empresa o institucion que los contrata.
En México reina la costumbre de irse con el mejor postor, aunque ello implique el
incumplimiento de compromisos anteriores, a lo que el teatro de la UNAM, no ha
sido ajeno. En una época el Carro sufrid altibajos por esta causa, debido a las
libertades que ofrecia a sus integrantes para realizar trabajos externos. Hubo casos
en que los actores se involucraban en proyectos que interferian en la programacion
de la compaiiia, o bien, la abandonaban por atender otras ofertas. A partir de estas
situaciones, se han tomado medidas para hacer entender a los actores —no solo del
Carro de Comedias sino del teatro en general de la UNAM- que, aln cuando ésta es
una institucion generosa y comprensiva, hay un acuerdo y un contrato de por medio
que deben ser respetados, como sucederia con cualquier otra empresa.

Paralelamente la institucion ha tratado de beneficiar a sus empleados, entre lo que
se encuentra el aumento a su sueldo, apreciando que su labor es tan digna como la
de cualquier actor, famoso o no, lo que a la vez ha significado un paliativo para
reducir su falta de compromiso. Sin embargo, la UNAM como empresa todavia
tiene asuntos que atender en el campo artistico, el cual no goza de los beneficios que
otras areas tienen. Un ejemplo es el seguro médico, con el que los actores no
cuentan a pesar del tipo de trabajo que realizan, lo que se esta intentando resolver
por otras vias. “El teatro debe dejar de verse como un jueguito, un pasatiempo. Hay
una brecha enorme porque dentro de la gestion cultural se comprenda la
profesionalizacion del teatro”.'® De esta manera, la valoracion de la actividad teatral
si bien comienza por creadores, a su vez requiere de una infraestructura que apoye

su tarea y dedicacidn, en lo cual ain queda camino por recorrer.

15 {dem.
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Y otros campos que contintan en proceso ademas de los administrativos, son los
relativos al desempefio actoral, donde entra el trabajo del director con el actor y el de
éste consigo mismo. En el ambito teatral, son conocidas las variaciones que por lo
regular tiene la vida de una puesta en escena, no teniendo siempre desde el inicio y
hasta el final de su temporada igual nivel interpretativo, lo que incluso puede
suceder de una funcién a otra. Durante el tiempo que a mi correspondié como
integrante, el Carro de Comedias padecido de estas inconsistencias. En varias
ocasiones su desempefio no estuvo al cien por ciento, que podia notarse cuando el
publico no se adentraba en la obra, independientemente de que el tema no le
entusiasmara. Una de las razones comunes entre los actores, es la mala
concentracién, que afecta la comunicaciéon grupal y por ende el resultado global.
Situaciones que son consideradas normales, pero que no pueden dejarse pasar
cuando llegan a una etapa en que suceden a menudo.

Practicamente en todas las primeras funciones de cada montaje, se generé una
magia total, casi sin pensarlo; la disciplina del trabajo era reciente.
Desafortunadamente, con el tiempo y las repeticiones, se iban perdiendo detalles,
frescura y con ello la magia. Algunas veces se realizaron ensayos para “recordar” lo
que se habia olvidado o “limpiar” lo que estaba de sobra; lamentablemente no
sucedio con frecuencia. Quiza el director consider6 que debia dejar que los actores y
la obra tomaran su propio camino, no pareciéndole conveniente mantener la puesta
en escena eternamente inmutable. Pero, en una apreciacion muy personal, estimo
que no resultd del todo la mejor estrategia, por lo ya dicho. La ejecucion actoral
deberia constantemente renovarse, hacer reajustes para recuperar la frescura y la
precision en las cuestiones técnicas. Cuando en la comparfiia se hacian estas
rectificaciones, la diferencia era muy notable. Lo percibiamos como actores y se
reflejaba en el contacto con el pablico; era como si el montaje volviera a nacer. Esto
requiere un tiempo y dedicacion amplios, que ciertamente a veces no es posible,
pero que el teatro necesita si ha de buscar la excelencia; excelencia que depende

tanto del talento como del trabajo continuo.
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En cuanto a la vision del teatro de calle, algunos dirian que la agrupacién adn
tiene mucho por aprender, como el estar mas dispuestos a la improvisacion,
aprovechando los agentes externos de cada lugar. Sin objetar que podria ser un
entrenamiento positivo, por ahora no es su estilo ni lo que busca. Lo importante ha
sido ofrecer al publico un producto de calidad, usando las formas y el lenguaje
necesarios para comunicarle el mensaje, cautivarlo y emocionarlo.

El Carro de Comedias de la UNAM, continda en proceso de experimentacion,
aprendizaje y cambios, quedando todavia mucho por ver y esperar de él. Un ejemplo
es el montaje de una tragedia; evento poco comun en este tipo de teatro que, de
llevarse a cabo —ya que apenas ha surgido como idea—, ojala pocos se puedan
perder. Mientras tanto, sigue recorriendo el camino de su vida, buscando, como todo

acto humano, la mejor manera de existir.
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CONCLUSIONES

Observando la trayectoria del teatro desde los tiempos remotos y hasta la fecha, éste
ha demostrado que sélo requiere dos acciones: un actor representando una historia y
un espectador mirando tal representacion. De la relacion intima entre ambos
dependera que se genere ese peculiar estado de integracién mental y emocional que
varios llaman magia teatral. Es decir, lo Unico que precisa es el elemento humano.

El espacio, que inevitablemente dicho acto involucra, se ha utilizado a
conveniencia para colaborar a que ese estado se logre, ya sea transformandolo por
cuestiones técnicas y de comodidad o llenandolo con objetos fisicos para motivar la
ficcion. Sin embargo, puede estar vacio o ser cualquiera, lo que no evitard que la
magia se cree, lo que se atestigua desde los antiguos griegos.

Mas, a pesar de los largos siglos que muestran lo que es verdaderamente
primordial en el fenGmeno teatral, esta informacion parece haberse olvidado. En el
caso de México, prejuicios en cuanto al tipo de lugar en que se desarrolla una
representacion, entre otros aspectos, lo han recluido en concepciones estrechas y
poco convenientes, cultural y artisticamente hablando, de modo que, tanto se ha
quedado sin espectadores, como se ha alejado del grueso de la poblacion.

En nuestro pais, aun con sus etapas y temporadas de gran convocatoria, el
abandono de los teatros por parte del publico se ha agudizado por lo menos en los
ultimos 30 afios. Pocos son los montajes que logran una audiencia alta y algunos de
es0s casos, con sus imponentes y orgullosos nameros, siguen constituyendo una
minoria si se compara con el resto de la poblacion, ademas del muy delimitado perfil
de personas que convoca. Simultaneamente, parte de esas obras exitosas
corresponden a un tipo comercializado cuyo principal objetivo es ganar dinero y por
lo que su atraccion se basa en producciones espectaculares y lenguaje facil, por lo
regular escaso de creatividad, utilizando contenidos y esquemas repetitivos,
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obedeciendo a patrones de la cultura de masas que crea estandares de
comportamiento.

No siendo la cultura fase primordial en los proyectos gubernamentales, es una
lucha més a contracorriente. El esfuerzo de algunos que, conscientes de la
importancia de las actividades humanisticas, han impulsado instituciones y
proyectos tratando de contrarrestar el empuje de todo este entorno, resultan débiles
frente a la indiferencia generalizada de las politicas culturales, asi como a las
administraciones mal enfocadas que desperdigan su inversion en aparatos
burocraticos, descuidando los propios proyectos artisticos. A esto se alna un entorno
globalizado enfocado en lo material, el consumismo vy lo digerido, entre otras cosas.

Pero mas alla de la responsabilidad de los gobiernos y el entorno adverso, la
actitud de los creadores no ha colaborado en mejorar la situacién. Encerrados en su
propio mundo, debatiendo sobre las vanguardias estéticas y técnicas, han olvidado
atender los intereses de su publico, creando un teatro espacial y conceptualmente
elitista cobijado por un intelectualismo extremo, achacando a la deficiencia
educativa la falta de espectadores, por lo cual éstos no captan sus conceptos;
conceptos que, curiosamente, en ocasiones ni su propia elite entiende. Han perdido
de vista que, si bien el pueblo mayoritario puede no tener los conocimientos
suficientes para entender ciertos cddigos, posee la inteligencia del sentido comdn, el
instinto, las emociones. El reconocer que viven desconectados de ellos y que
necesitan encontrar los medios para reconquistar su interés, adentrandose en ese
mundo en que estan inmersos, seria uno de los pasos claves para recuperar su
atencion. Parafraseando las palabras de Peter Brook: el ser humano se interesa ante
todo por la vida que conoce.

Agregado a la conveniencia de reencontrar ese publico perdido, en tanto es la
base que los artistas necesitan para sobrevivir, se encuentra el deber social de
expandir los horizontes culturales del mayor nimero de habitantes, fortaleciendo sus

valores humanos a través de las expresiones artisticas a fin de lograr una mejor
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calidad de vida, como lo ha afirmado el gobierno federal. Deber cuyo cumplimiento
y continuidad depende de ambas partes.

Y si el teatro en general en México ha padecido soledad, el de calle o al aire libre,
ha enfrentado una situacion peor. Despreciado y descuidado por largo tiempo, fruto
de realidades, pero también del prejuicio y cerrazon que se ha mencionado, va con
pasos lentos hacia su revaloracion. Por sobre las clasificaciones en que lo encierran,
en tanto que si es 0 no inherente artisticamente al espacio en que se ejecuta o Si
posee elementos como ambiente festivo, gran margen de improvisacion, entre otras
cosas, sus hacedores y criticos necesitan igualmente voltear atras y observar la
historia, para entender lo que es verdaderamente esencial. Un ejemplo es la
Commedia dell"arte que, a pesar de ser muy evocada por el concepto actual, su
delimitacion escénica, uso elementos escenograficos y largas tiradas de texto, no
cabria en dicha catalogacion. Como ella, otras manifestaciones “callejeras”
presentes en todas las épocas, corroboran que los medios y formas pueden ser
multiples, fuera de conceptos o dentro de muchos, mientras se alcance el objetivo
supremo: ser atendidos, comprendidos, disfrutados.

Bajo esta consigna y siendo su caracteristica suprema el efectuarse al aire libre,
entonces el teatro de calle, que hoy aparece como algo nuevo, en realidad ha existido
desde siempre. Por desgracia, también ha sido alcanzado por una valoracion que
parte de lo espectacular. Las cronicas sobre artistas extranjeros estan llenas de
halagos hacia la inmensidad fisica de sus montajes, sefialando, en contraposicion y
por consecuencia, la casi inexistencia del teatro de calle en México.

Aunque es dificil decir cuanta gente o compafiias se dedican a este tipo de teatro
en nuestro pais, debido a la poca informacion al respecto, indagando por diversos
medios se ha conocido la existencia de varios grupos que trabajan en este ambito.
Ellos coinciden en que este teatro necesita un lenguaje especial, distinto al de sala,
por lo que se ocupan en la basqueda y experimentacion de formas que convivan y
comuniquen con las circunstancias de la calle. Pero, realizando un analisis de sus

montajes, quiza tampoco cabrian todos en el concepto mencionado. Cuidan
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presentar un producto visual que cubra las necesidades de la convencion, pero su
apoyo sustancial es la manera en que desarrollan la representacion: la estructura
dramatica, el desenvolvimiento espacial y, principalmente, la relacién entre actor y
publico. Con estos elementos, alejados de sustanciosos presupuestos y aprendiendo
sobre la marcha, puesto que no hay escuelas formales que ensefien las artes de la
calle, grupos como éstos han logrado tanto una calidad artistica como una
intercomunicacion con sus espectadores. No obstante, lo que si es verdad y de
importancia, es que no todos tienen el mismo nivel, siendo pocos los que le dedican
tiempo completo, comparados con los que se enfocan al teatro de sala. Para muchas
de las nuevas agrupaciones esta disciplina ain no es parte central de sus objetivos:
varias nacen solo para algan festival y luego se desintegran.

Es en este punto donde se encuentra la problematica central: la falta de
profesionalizacion, la poca constancia en bisqueda de la dignidad artistica, asi como
un apoyo econdémico del gobierno que, nuevamente en disputa, mas que destinarse
para hacer vistosas producciones, debe estar dirigido a la creacién y mantenimiento
de los proyectos culturales. A la par, entender que, en lugar de enfrascarse en
catalogaciones infructuosas, lo importante de este, y todo el teatro, se encuentra en
lograr la comunicacion con el publico, atrapar, seducir, con los medios que sean
necesarios, mientras el compromiso con la calidad no se aplace. Como todo, no hay
formulas. El fin es desarraigar la mala fama del teatro de calle y generar interés otra
vez en los pobladores, empresarios y gobierno, como en los creadores mismos.

Bajo este panorama y como parte de la atencion que en los Gltimos afios se ha
dedicado a este tipo de teatro, intentando crear a través de él un vinculo mas cercano
con ese grueso de poblacion olvidada, con una intencion de difusion cultural asi
como una conquista de nuevos publicos, surge la compafiia del Carro de Comedias
de la UNAM, insertandose acertadamente y cumpliendo con buena parte de las
necesidades de este entorno.

Similarmente a La Barraca de Federico Garcia Lorca, su modelo inspirador, el

Carro de Comedias ha llevando teatro clésico universal de forma gratuita a una
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enorme Yy variada cantidad de lugares donde ha sido observado por personas de todas
edades, niveles sociales e intelectuales. Pero, fundamentalmente, ha brindado un
teatro que conjunta tanto calidad como un lenguaje accesible a todo ese tipo de
personas, creando un vinculo entre los clasicos y el mundo contemporaneo,
haciéndolos comprensibles y cercanos a la gente de hoy, de una manera sencilla,
aungue tampoco totalmente facil o ligera. A través de su estructura de madera,
metal y ruedas, en una especie de carreta remolcable que evoca el teatro medieval,
ha mostrado escenificaciones con medios modestos y esquemas distintos a los
habituales —como los comerciales— que permiten se valore el trabajo —su precision,
limpieza, creatividad, ingenio y desempefio actoral- por encima de lo espectacular.

La prueba de ello se puede encontrar no solo en la cuenta de sus 300,000
espectadores o en la larga lista de espera de quienes solicitan su presencia, o en los
otros tantos cientos de personas que regresan cada temporada a ver sus
representaciones en el CCU, con lo que ha triplica el promedio de asistentes a los
foros de la UNAM vy con una menor cantidad de funciones, sino también en los
rostros sonrientes, las expresiones de complicidad que se pueden observar mientras
éstas transcurren, asi como sus comentarios de “Muchas gracias”, “El tema me hizo
pensar en...”, “Me gusto lo que hicieron. jQué buen trabajo!”. Por lo tanto, no sélo
ha logrado una conexion con las personas y su presente (Objetivo que muchos han
intentado pero no logrado, presentando versiones que resultan distanciadas, ajenas al
publico), sino que también ha forjado una mejor apreciacion de la labor artistica. En
consecuencia, aun cuando por sus caracteristicas algunos no lo clasificarian como de
calle, la compafiia ha contribuido a que este tipo de teatro deje de considerarse de
poca valia, estimando su ejecucion por sobre las caracteristicas espaciales.

Por otra parte, igualmente ha cubierto aspectos importantes del medio teatral en
nuestro pais. EI hecho de conformar la compafiia por un proceso de seleccion, habla
de una busqueda de excelencia, de ganarse un lugar y no ser actor invitado como

regularmente se hace el teatro en México, con lo que ademas brinda empleo a sus
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propios universitarios y a egresados de cualquier escuela de arte dramatico del pais,
ofreciendo una oportunidad laboral que trasciende el “compafierismo”.

Comprendiendo que era necesario “sacar” al teatro de sus espacios habituales y
llevarlo hasta los lugares cotidianos de forma gratuita para que todos pudieran
asistir, es decir, cambiando los rigidos esquemas que lo han convertido en algo
exclusivo, su caracter itinerante le ha permitido tener contacto con diferentes
personas Yy rasgos culturales, lo que representa un testimonio importante acerca de lo
gue somos como pais, y aun cuando no sea uno de sus propositos y no se lleve
registro de ello, es un valor agregado mas en tanto lo que puede aportar como
embajador cultural y humano.

Los inconvenientes que se han suscitado, son agentes que deben resolverse para
un mejor desempefio; no obstante, no han sido traba para que el proyecto cumpla sus
objetivos. La labor de todos los que lo han integrado a lo largo de sus diez afios de
existencia, ha permitido que su estructura sea mas fuerte que los problemas. El
Carro de Comedias de la UNAM finalmente continGa en proceso de aprendizaje y
cambios. Quiza tome los consejos de quienes abogan por las caracteristicas puras del
teatro callejero o quiza continte s6lo avocandose a lo que considere méas adecuado
como hasta ahora lo ha hecho.

En su recorrido de vida, que busca la mejor manera de existir, pueden suceder
muchas cosas, tanto la inspiracion de mas proyectos similares que, en conjunto con
el de la Universidad de Nayarit sigan rompiendo las fronteras espaciales y culturales
de nuestro pais, 0 bien, eventos tan poco comunes como la representacion callejera
de una tragedia. Pero lo que sin lugar a dudas no se desea esperar, es el ya no poder
contar con su gratificante y cautivadora presencia, dejandonos de llevar a través de
la apertura intelectual y estética, al concierto de nuestra mente y emociones, es decir,

a nuestro espiritu.
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