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Introduccion

Este texto tiene como objetivo capturar la poética del director escénico
Claudio Valdés Kuri, uno de los creadores teatrales mexicanos mas destacados e
influyentes en la escena nacional e internacional de la actualidad. Su prestigio lo
ha obtenido de la calidad y propuesta novedosa de cada uno de sus espectaculos.

En 1997, Valdés Kuri convoca a un grupo de actores para iniciarse como
director escénico. Comienza su primer trayecto creativo con una obra de Jean
Anouilh. Después de un tiempo de proceso de montaje con este texto dramatico,
el grupo decide formar una compafia teatral con Kuri como director. Asi inicia la
historia de Teatro de Ciertos Habitantes.

El nombre Featro de Ciertos Habitantes” proviene de la naturaleza
multicultural del grupo, son —&bitantes del mundo” (como los llama el director).

Tanto el director como la comparfia han sido galardonados con multiples
premios, tales como: Laurel de oro al mejor director del Festival Mess de Sarajevo,
Mejor director visitante de la Ciudad de Nueva York, Mejor director de teatro de
busqueda, Mejor de director de teatro de grupo,; Mejor obra internacional 2011, por
el Festival Brighton, de Gran Bretafia; Mejor Produccion Visitante, otorgado por la
organizacion de actores latinos en Nueva York, entre muchos otros.

Dentro del repertorio de Valdés Kuri como director escénico, se encuentran
cinco espectaculos, todos diversos y plurales en su forma y contenido: Becket o el
honor de Dios, De monstruos y prodigios: la historia de los castrati, EI automovil
gris, ;Dénde estaré esta noche? y El Gallo: Opera para actores.

Al realizar una busqueda para hallar informacion sobre este creador
escénico, me encontré en la red un apabullante numero de entrevistas y
reportajes, todos con un contenido similar. La falta del seguimiento y/o
profundizacién en la investigacién del trabajo escénico de este director, fue en

gran medida uno de los acicates para la elaboracion de este texto.




Existen dos libros donde se presenta su trabajo con gran seriedad y analisis.
Uno de ellos se llama Des/tejiendo escenas: Desmontajes, procesos de
investigacion y creacion. Este es una compilacién (hecha por la investigadora
teatral lleana Diéguez) que presenta los procesos creativos de varios directores
latinoamericanos, entre los que se encuentra el proceso de Valdés Kuri para el
espectaculo ¢Doénde estaré esta noche?

Otro de los libros se titula Arte y oficio del director teatral en América latina:
Meéxico-Peru del investigador Gustavo Geirola. Este texto incluye una espléndida
entrevista, de aproximadamente quince paginas, en la que Kuri habla del proceso
de sus tres primeros montajes.

En la Revista Paso de Gato se han publicado dos articulos sobre el trabajo
de este creador: "ldentidad y estructura abiertas al cambio", articulo que escribe él
mismo, y formé parte del Dossier dedicado a identidad artistica y modos de
produccion (num. 36, enero-marzo de 2009), en el que habla de Teatro de Ciertos
Habitantes como proyecto artistico frente a las condiciones existentes para la
produccion; el segundo articulo es "La musicalizacion a través de |la
experimentacion grupal", donde describe las caracteristicas que ha tenido el
trabajo con la musica en los proyectos de Teatro de Ciertos Habitantes, el cual se
publicé en un dossier dedicado a la musica en el teatro (num. 45, abril-junio de
2011).

Como se ha podido apreciar, no existe un estudio integro del trabajo
esceénico de este director. Por ello, propongo esta investigacion que perfila su
poética teatral.

Como parte de la filosofia de su trabajo escénico, Valdés Kuri plantea —el
cambio” como herramienta creativa primordial, el cual, sin duda, ha caracterizado
sus montajes. Todos son radicalmente distintos entre si. Este hecho generé en mi
las siguientes preguntas: ¢qué tan diferentes son los procesos de Claudio Valdés
Kuri?, s cuales son las técnicas creativas que utiliza este director en sus procesos
de montaje?, jhay mas diferencias o similitudes en sus trayectos creativos?,
¢,c0mMo han variado sus técnicas creativas?, ;como han variado sus espectaculos?

Si han variado, ¢sen qué aspectos han variado? ;Cuales son los elementos




teatrales en los que mas se ha centrado su busqueda escénica?, ;como interviene
la vision del mundo, en la creacién de un director escénico? Esta investigacion
permitira resolver estas preguntas y conocer cuales son las implicaciones
especificas del cambio al que alude, ¢;cambio de qué? Este dultimo
cuestionamiento es crucial porque en la busqueda escénica se expresa un estilo,
un énfasis, una evolucién artistica, una micropoética, y eso es lo que pretende mi
tesina, presentar la micropoética de este director mexicano.

Pero, ¢a qué me refiero con el término micropoética? Esta nocion proviene
de uno de los tedricos teatrales latinoamericanos mas importantes en la
actualidad, Jorge Dubatti. En el libro Teatro de grupos, compardias y ofras
formaciones: Micropoéticas Il, explica la micropoética como un tipo de poética que
describe la trayectoria productiva y la ideologia estética de un ente poético. Con
ente o individuo poético se refiere a un texto o una representacion teatral en
especifico. He decidido utilizar -el modo” para estructurar una micropoética en el
estudio de este creador escénico. En mi texto, Valdés Kuri es el ente poético y su
contenido poético se halla en la composicién de sus montajes (procesos) y en sus
espectaculos en si (hecho escénico).

El objetivo de la micropoética es analizar el conjunto de constructos
morfotematicos (rasgos formales y contenidistas’), que por procedimientos de
seleccion o combinacion, constituyen una estructura teatral de un creador, y que
generan sentido y portan una ideologia estética en su practica.

Para comprender y proponer una micropoética se debe examinar al ente
poético de lo particular a lo general. Dubatti en su libro Concepciones de teatro:
Poéticas teatrales y bases epistemologicas, escribe que las micropoéticas
suponen un espacio de cruce, de hibridez, de heterogeneidad; que propician la
multiplicidad y complejidad por estar vertebradas a partir de un individuo poético y
éste a su vez, compuesto de infinitos detalles. Para poder observar estos detalles

en el trabajo escénico del director de Ciertos Habitantes fue importante contar con

! *Contenidista: Critica preocupada, sobre todo, por el estudio tematico —en ocasiones en relacion
con el psicoanalisis—. (Asensi M. Critica limite/Limite de la Critica en Derrida, et al. 55)
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los testimonios y las reconstrucciones de algunos de los integrantes de la
compaiia.

El primer capitulo Antecedentes del trabajo escénico de Claudio Valdés
Kuri, es de tipo informativo. En él presentaré los antecedentes inmediatos y
cercanos de los principales mecanismos y principios que utiliza el director en sus
trayectos productivos. Haré la revision de una macropoética®: la creacién grupal
latinoamericana de los afos setenta, ochenta e inicios de los noventa, a partir de
los presupuestos tedrico-practicos capitales de grupos o entes creativos
sobresalientes en esas décadas. Con este capitulo pretendo dotar de un marco
historico a este creador, darle contexto a su creacion dentro del panorama teatral
latinoamericano. Las fuentes que utilicé fueron bibliograficas y hemerogréficas,
basicamente, la mayoria de teoria teatral.

El segundo capitulo Desmontajes: arquitectonica y técnicas creativas, dibuja
el proceso por el que transitdo este director para estructurar sus montajes. Esta
vertebrado desde su experiencia y la de algunos de sus colaboradores, es de
indole descriptivo.

El término desmontaje alude al conjunto de testimonios, reconstrucciones y
deconstrucciones sobre un hecho escénico. Si quiero capturar la micropoética de
este director, es obligado analizar y presentar sus metodologias, por lo cual haré
el desmontaje de cada uno de sus espectaculos. Poniendo especial énfasis en la
arquitectonica, categoria de analisis que revela los valores cognoscitivo-éticos del
contenido, la —igion del mundo”, la intencionalidad, la eticidad del acto creativo; y
en las técnicas creativas, categoria de analisis que revela los valores cognoscitivo-
estéticos de la forma, la vision teatral. Las fuentes de este capitulo fueron las
entrevistas que realicé a los integrantes de Ciertos Habitantes en la primera mitad
del ano 2011, ademas de las publicaciones que mencioné al principio.

El dltimo capitulo Aproximaciones a una micropoética es una interpretacion,

una deconstruccion del capitulo dos. Mientras el capitulo Desmontajes:

2 Macropoética o poética de los conjuntos en la resultante de los rasgos de un conjunto de textos
determinados (de un actor, una época, un grupo, etc.) implica trabajar sobre realizaciones textuales
concretas, sobre individuos textuales, pero implica una masa o espesor de textos. Para definir una
macropoética se parte de las micropoéticas. (Dubatti (Coor) Teatro de grupos 411)
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arquitectonica y técnicas creativas describira todos los espectaculos de Valdés
Kuri, y con éstos se revelaran las variantes y constantes del trabajo escénico de
este director, el objetivo del capitulo final sera conformar —urnindividuo poético
arquetipico”, es decir, por medio de sus rasgos estables como director escénico
propondré un modelo general de sus procesos y métodos creativos, una
micropoética. El corpus de esta micropoética correspondera entonces, al tercer
modo que presenta Dubatti para estudiar al individuo poético: a partir de los
aspectos constantes.

La micropoética de este director escénico estara vertebrada a partir de tres
bloques o directrices: espiritu del montaje, mente del montaje y cuerpo del
montaje. En el espiritu incluiré los credos respecto a la creacion artistica que se
perciben en todos sus trayectos productivos (ideologia artistica); en la mente
expondré los principios de direccion (ideologia creativa); y en el cuerpo mostraré
los resultados en la escena, aquello que se obtiene visualmente de la ideologia
artistica y la ideologia creativa. Las fuentes de este capitulo son textos de teoria
estética, de arte, teatral y textos filosdficos.

Concluyo esta investigacion con una reflexion general sobre las lineas
evolutivas del trabajo escénico de Kuri, cuyo titulo es De Inglaterra a ningun sitio:

la busqueda de la universalidad.
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Capitulo primero

ANTECEDENTES DEL TRABAJO ESCENICO
DE CLAUDIO VALDES KURI

Este capitulo responde a las interrogantes: ¢;cuales son los antecedentes
inmediatos de Claudio Valdés Kuri?, con quién o quienes se puede equiparar su
labor escénica?, ¢ cual seria el punto de partida para hacer un estudio académico
de los montajes de este director?

Después de una revisidon bibliografica identifiqué muchos de los
mecanismos, técnicas vy territorios de exploracion teatral caracteristicos de este
director, en dos —mneras” de crear surgidas en Latinoamérica: la creaciéon
colectiva y la creacion colaborativa. Estos escenarios de la creacion escénica del
siglo XX introduciran y daran contexto a algunos de los recursos teatrales que

utiliza este director.
Caracteristicas de la creacion colectiva

El teatro de creacion colectiva en Latinoamérica tiene su auge en los afos
setenta y ochenta. Se inicié con la efervescencia de jévenes grupos de actores
que buscaban un cambio radical en la manera tradicional de realizar el teatro. El
enfoque y atencidn en las necesidades sociales inmediatas y el regreso a sus
tradiciones culturales fueron los principios iniciales de estos colectivos para la
deseada renovacion teatral. Con ellos crearon una estética distinta, pendulante,
que oscilaba del campo a la ciudad, de la tradicién a la modernidad, de lo popular

a la vanguardia (Versényi 281).

Queremos construir un puente entre la técnica teatral que poseemos -y que
podriamos definir occidental- y las fuentes culturales andinas que se expresan a
través de la propia musica, fiestas y rituales. El contacto, el encuentro y el didlogo
son imprescindibles para nuestro trabajo cultural, no el aislamiento. La mezcla de
razas, culturas, usos, las migraciones, siempre crearon nuevas formas expresivas
y musicales. Si bien se perdieron cosas antiguas, aquello que surgié del encuentro
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y la mezcla fue la forma con la que el hombre de hoy se expresa: hijo de su
condicién y experiencias, con la memoria abierta a lo que fue y la mente
proyectada hacia adelante. (Brie, -El arte cambia por dentro a las personas”, parr.
12)

La expresion de sus tradiciones a través de una novedosa mezcla de

lenguajes escénicos es uno de los distintivos de los grupos latinoamericanos que
ejercieron la creacion colectiva.

La adopcidén de la creacion colectiva como —mdo” de generacion de un
espectaculo fue fundamental para la —neva visidén” teatral que pretendian. Lo
colectivo supone una reparticion idéntica del poder, suspende jerarquias a la
manera de —socidades abiertas” y establece asi relaciones igualitarias y
espontaneas. En esta forma de organizacién grupal, todos los miembros conciben
el montaje, no un director o un productor. La creacidn colectiva les permitié a los
grupos desarraigarse de la tradicion —atoritaria” y egocentrista del teatro de su
época y abrir la creacion teatral a sus tradiciones culturales (técnicas ancestrales,
mitos y folklore). Ademas, posibilité el acercamiento a las problematicas de su
sociedad con libertad y una postura imparcial. Se convirti6 en el eje de la
renovacion teatral que esperaban los grupos latinoamericanos, lo cual es
paraddjico, ya que es una practica teatral del pasado.

La —wmeva vision” del teatro se fundd de practicas teatrales del pasado,
ejemplo de esto, ademas de la creacion colectiva que se menciond, fue la gran
influencia que tuvo el teatro popular. Aporté las siguientes técnicas y principios a
los latinoamericanos:

1. La traslacién del escenario a nuevos lugares con la finalidad de investigar la
nocion de —esacialidad” y su relaciéon con los otros elementos del teatro.
Esta traslacion permitié alcanzar a otro tipo de publico.

La exploracion en todos los recursos del actor.
El proceso® visto como generador del montaje.

El compromiso con la sociedad.

o > 0N

Y la integracion del publico como autor®.

® _Elinterés —dice Franco Quadri— se desplaza del objeto de la representacion hacia el modo de la
realizacion”. (ctd en Obregén 15)

* Después de que el grupo teatral presentaba el montaje se hacian foros con el publico para que
éste propusiera imagenes, textos o algun aspecto que le gustaria que se modificara en escena.

( )
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Esto ultimo fue tan importante para los colectivos que de la relacion
dinamica con el publico, nace, segun indica Miguel Rubio, director artistico del
grupo peruano Yuyachkani, la identidad escénica del nuevo teatro
latinoamericano. Llegaron a desarrollar la idea del publico como autor a tal grado,
que el espectador podia seleccionar y crear su propia experiencia dentro del
montaje.

Junto con la representacion en espacios no teatrales (aporte del teatro
popular a la creacion colectiva) vino la adopciéon y adaptacion de espacios
alternativos, lo cual permitio la liberacién de los condicionamientos escénicos que
exige un texto. Los espacios no teatrales posibilitaron también la colocacion del
publico en un contexto inhabitual o en un espacio conocido re-significado (aspecto
que aumentd el nivel de la experiencia del espectador). Finalmente, la
representacion en espacios alternativos, permiti6 el desarrollo de nuevas
habilidades en el actor, quien al encontrarse en un escenario nuevo debia manejar
de otra manera sus movimientos y voz; el espacio le exigia una mayor presencia,
un estado de atencion y alerta, pues no se constituia de utileria, y contenia al
publico repartido de manera inusual.

El actor fue el elemento mas importante para la renovacién que
demandaban los colectivos. Su oficio formaba el nucleo de la creacién.

Los actores adquirieron un nuevo compromiso ante la obra de arte y ante los
demas, se convirtieron en técnicos y artesanos a la vez. El nuevo actor bailaba,
cantaba, tocaba diversos instrumentos musicales, construia iluminacién, disefiaba
su vestuario e incluso lo confeccionaba. Ademas de todo lo anterior, generaba
pensamiento para articular el discurso del montaje.

El entrenamiento corporal era el eje estructurador de todo el trabajo actoral,
su cuerpo era la herramienta fundamental de expresion. A partir de todos los
recursos de éste, tenia que lograr una presencia viva, no solo con la palabra
como pretendia el teatro tradicional, pero también con ella. El énfasis en el
aspecto corporal que tenian estos grupos ha conducido a muchos criticos a
otorgarle a su creacion artistica el titulo de teatro corporal. Y creo que es correcta

esta denominacion, ya que su experimentacién en el rubro de la actuacion se
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centro en las posibilidades corporales, que incluian por supuesto, las vocales. Y
estas ultimas no eran unicamente entendidas como el ejercicio del lenguaje verbal,
sino como la busqueda de la sonoridad en la voz.

Teatro de los Andes, colectivo boliviano, concibié una nocién que aglutina la
vision renovada del actor: un actor-poeta, -en el sentido etimoldgico del término
es: hacedor, creador. El que crea y hace” (Teatro de los Andes, parr. 1).
Yuyachkani lo llamé -actor multiple” porque tenia que ejercitar al maximo y en
todas las direcciones su potencia creadora.

Dentro de la nueva técnica actoral se encuentra el cambio de una actuacion

creible y realista, a una presencia y un presentar auténticos:

Mientras aprendes
debes treparte al escenario
y mostrar tu inexperiencia.
Destino de actor
servir de almuerzo a los criticos mientras hambreas.
Extrafia alquimia la de mentir honestamente
la de mostrar el corazén a través de la ficcion y la poesia.
Todo ocurre por medio del cuerpo y la presencia.
Imposible corregir la palabra mal dicha, el gesto ambiguo.
Hoy y aqui, mafana es otra obra, otra gente
otros ojos bebiendo tus acciones y palabras.
Estar presentes, crear el instante, la conmocién,
el derrumbe de los espejos.
Pura verdad fingida.
Por eso lo haces,
porque es la eternidad
y tu sabes bien que la eternidad no dura.
(Reflexiones lirico-practicas del actor, Unico parr.)

El gran cambio fue dejar de actuar para estar’. Esto implicaba la no
representacion de un personaje, sino que por medio de la observacion, la
investigacion y el trabajo en las improvisaciones, el actor lograra presentar un
testimonio vivo del acontecer social, encarnando en si mismo el discurso de una
persona extraida de su realidad inmediata.

Esto ultimo, da pauta a introducir otra practica teatral del pasado que
retomaron los grupos latinoamericanos: la investigacién. Los grupos no se

limitaron a la reproduccion de acontecimientos y conflictos, su meta era mostrar

°La presencia no solo refiere a una especificidad material, a una fisicalidad que ejecuta partituras
performativas; la presencia abarca la eticidad del acto, la responsabilidad de estar en un espacio
escénico. (Diéguez, Escenarios 88)
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las causas de los conflictos. Este pensamiento proviene del teatro documento
propuesto por Peter Weiss en los anos sesenta, en el cual temas politicos e
histéricos eran informados y documentados desde una perspectiva critica y de
denuncia: —cando me ocupo de temas historicos lo hago interesandome, de
manera primordial, en su relacién con la actualidad” (Weiss en —Ldidelidad en el
teatro documento”, parr. 1-3). El teatro documento a su vez tomé como modelo el
teatro politico y de agitacion de los afios veinte cuyo maximo exponente fue Erwin
Piscator. La creacion colectiva bebio la técnica documentalista elaborada por el
teatro politico y el teatro documento, para que cada uno de sus discursos
estuviera sustentado y pudiera servir como un medio de concientizacién social.

La creacion colectiva, el teatro popular y las practicas documentalistas o
investigacion, sirvieron a los colectivos para dar forma a sus espectaculos. Con
respecto a la estructuracion de su ideologia y discursos, se basaron, segun el
investigador teatral Fernando de Toro (en Hacia una nueva 12) en un movimiento
ideoldgico y una filosofia propias de finales del siglo XX: el posmodernismo y el
deconstructivismo, respectivamente.

Craig Owens critico norteamericano de arte dice que la ideologia
posmoderna se funda esencialmente en la crisis de la representacion, la autoridad
y las afirmaciones universales de Occidente, y es justo esa crisis la que permite el
surgimiento y crecimiento de los discursos marginados o reprimidos, los de la
minoria. Los grupos latinoamericanos eran parte de esos discursos frenados,
porque se oponian a las narrativas dominantes, a los discursos del teatro
convencional, y volvieron su mirada a la singularidad de los discursos de su
sociedad, de su territorio geografico, de sus raices culturales. EI posmodernismo
da apertura al —disaso del otro”: el que nos distingue como diferentes, igual que
los colectivos, quienes asumian una postura de inclusion en la formacion de sus
discursos y desarrollo de su creacidn escénica.

Al cuestionar las grandes verdades, el pensamiento posmoderno no solo
provoca la erupcion de ideas singulares, sino que invita al relativismo, la pluralidad
y la diversidad, caracteristicas que describen la ideologia de la practica escénica

de los grupos latinoamericanos.
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El relativismo se observa tanto en el discurso abierto del montaje, como en
la dificil clasificacion de sus espectaculos por la variedad de formas y lenguajes.
Esto ultimo constituye el caracter plural de las creaciones escénicas de los
colectivos, pues utilizaban multiples formas teatrales, entre ellas se encuentran: la
performance, la danza/teatro, los titeres y marionetas, el clown, el mimo, el cémic,
el videoclip, el café-concert®, la acrobacia, el circo, la murga, las leyendas
populares, el folklore, la improvisacion en escena, etc. (Fernandez 59). La
pluralidad se manifestaba también en las facetas del actor; y en el acercamiento
multiforme que los grupos tenian hacia el hecho teatral, pues lo abordaban desde
un gran numero de saberes alternativos: la antropologia, sociologia, semiética,
fisica quantica, etc.

La diversidad se hace evidente en el trabajo y teoria de los grupos
latinoamericanos. Se apropiaron de términos como intertextualidad,
multidisciplinariedad, interculturalidad, interdisciplinariedad y multiculturalidad.
Términos que en si mismos ejemplifican la variedad que se proponian alcanzar a
través de la conjuncion y cruce de disciplinas, culturas y textos, entendiendo
—tebos” no s6lo como el escrito, sino también como un comportamiento o un
objeto, inclusive la relacién con el publico, en fin, todo aquello que puede ser
—elido” (Véase Luzuriaga 109).

La diversidad fue una de las caracteristicas que los colectivos buscaban en
cada uno de los elementos internos (discurso, corporalidad, espacio, sonoridad) y
en los elementos externos (relacién publico/escena, la trasmisién del mensaje) del
hecho teatral. Se puede concluir, que la posmodernidad, como movimiento
ideoldgico, reunid los pensamientos y aspiraciones creativas que tenian los
colectivos.

Una vez explicado como se expresd el posmodernismo en la creacion

colectiva latinoamericana, la pregunta es: s como se percibe en el trabajo escénico

6 Segun Legrand-Chabrier, el café-concert es la "coalicién de todos los espectaculos que no son
teatro", definicion que revela, a la vez, la amplitud semantica que pesa hoy sobre el término y la
diversidad de los espectaculos que se reivindican actualmente como de café-concert, desde
musica y canto a pequefias obras teatrales, pasando por comedia musical, danza y acrobacia. (La
verdad funense, parr.. 1)
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de estos grupos la filosofia deconstructivista? El deconstructivismo’ como forma
de pensamiento fue sistematizado y teorizado por Jacques Derrida. Aunque cabe
decir, que él no fue el primero en utilizar la expresion. Esta filosofia propone
examinar las cosas desde su origen para entenderlas a totalidad y poder
reescribirlas o -abrir sus sistemas cerrados (como un museo) a la heterogeneidad
de los textos” (Foster Hal —Imbduccion al posmodernismo” en La posmodernidad
10). Estas palabras de Foster, critico de arte y redactor norteamericano, afaden
una peculiaridad de la reescritura, ésta, se debe hace a partir de cualquier
referencia: se hace una exégesis de —al cosa” a través de innumerables y diversos
contextos. El teatro de creacion colectiva cargd de nuevos valores todas las
practicas, estilos y tematicas que ejecutaron. Basta con mirar la coexistencia que
habia dentro de sus montajes del teatro naturalista y el teatro épico-didactico por
ejemplo; o temas de vanguardia junto con la presentacién de la tematica social
cotidiana; o la combinacibn de obras clasicas universales con textos
latinoamericanos. Esta clase de conjugaciones eran parte de sus mecanismos de
reescritura.

Por otro lado, el deconstructivismo se observa también en la presentacion
de comedia barroca, entremés barroco, cabaret u otras formas, por medio de
nuevos contextos: los colectivos comprendieron, incorporaron Yy re/visaron
(volvieron a ver) los modelos historicos.

Uno de los aspectos que definié la creacion de los grupos fue el trabajo con

el texto literario, que en la mayoria de los casos era deconstruido; en otros,

"La palabra deconstruccion, como cualquier otra palabra, tiene valor sélo si esta inscrita en una
cadena de sustituciones posibles, en aquello que tranquilamente se llama contexto. Para mi, en
funcion de lo que he intentado y aun intento escribir, tiene solamente interés en un cierto contexto
—en el que se sustituye y se deja determinar por otras muchas palabras, por ejemplo: escritura,
rastrear, complementar, himen, margen, comienza, etc.— Por definicién, la lista no se puede cerrar,
y yo he citado simplemente unos nombres, lo cual es insuficiente y solamente econémico. De
hecho, hubiese sido necesario citar unas frases y unas concatenaciones de frases que a su vez
determinan, en algunos textos mios, aquellos nombres.

¢, Qué es deconstruccion?, jtodo!

¢, Qué es deconstruccion?, jnada!

No creo, por todo esto, que sea una palabra buena. Sobre todo no es bonita. Cierto que ha servido,
en una situacion bien determinada. Para saber lo que la ha impuesto en una cadena de
sustituciones posibles, a pesar de su fundamental imperfeccion, habra que analizar y deconstruir
esta -situacion bien determinada”. (Derrida, J. Lettre a un ami japonais, 1983 ctd en Teoria literaria
339-340).
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elaborado colectivamente (dramaturgia colectiva). Tanto la deconstruccion de
textos como la elaboracidn colectiva sirvieron para crear espectaculos que
satisficieran sus objetivos discursivos y formales. El texto teatral para ellos no era
un texto literario ni la codificacidon escrita de un espectaculo, sino un proceso de
invencion (escrito o no) que culmina en la relacion entre lo que pasaba con la
escena y el publico (Véase Luzuriaga 117). Puedo decir, que el texto teatral era
todo lo que se iba acumulando en el proceso creativo, el cual importaba mas que
los disefios previos.

Veronese, director argentino de teatro, cree que el texto "es un pretexto para
crear un acontecimiento teatral" vy, en este sentido, confiesa no sentir ningun
miramiento en asesinar al autor de las obras que dirige, incluido él mismo, esto es
lo que Santiago Garcia denomina:’reescritura de un texto”( Garcia, S. 64), dicho
de otro modo, descomponer el texto base para lograr decir lo que se desea. La
deconstruccién de textos literarios brindd un caracter intertextual, abierto vy
polifénico a los montajes de estos grupos.

El Teatro Experimental de Cali, colectivo colombiano, plantea dos principios
en torno al uso y conformaciéon del texto escrito, a fin de explorar y convocar la
multiplicidad: Por un lado, intentar poner los cddigos verbales y no verbales en un
nivel de igualdad, con la finalidad de eliminar la subordinacion de los codigos no
verbales a los verbales; por otra parte, trabajar con textos elaborados para otros
contextos narrativos o poéticos, sin que ello signifique hacer un collage sino mas
bien un bricollage, una reelaboracion del objeto texto dentro de un nuevo contexto
(Véase Risk 246). Esto ultimo ejemplifica claramente el proceder deconstructivista
en el texto. A nivel practico este mecanismo lo encuentro en el grupo colombiano
La Candelaria, el cual inicié la composicion de su espectaculo Maravilla estar con
la lectura de Alicia en el pais de las maravillas y Alicia a través del espejo de Lewis
Caroll, de esa experiencia estructuraron un texto nuevo que se modificé con el
-bombardeo” de nuevas propuestas provenientes de las improvisaciones
actorales.

Teresa Ralli, actriz del grupo peruano Yuyachkani describe que para cierto

montaje retomaron la historia de uno de los personajes mas representativos del
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drama griego: Antigona. Con ella pretendian, a diferencia del teatro tradicional,
cuyo unico objetivo era interpretar escénicamente el texto, apelar a la memoria
histérica, universal y encontrar senales que los ayudaran a entender su propia
tragedia. Los grupos latinoamericanos no restringian los materiales para crear
textos. Tomaban toda clase de escritos y experiencias, desde cartas personales,
recuerdos, vivencias, cuentos, canciones fragmentadas, relatos, hasta definiciones
de diccionarios. La intuicion era uno de los ordenadores principales de estos
recursos.

La dramaturgia colectiva no fue un invento del teatro latinoamericano, basta
con observar algunos ejemplos en la historia del teatro para comprobarlo. El mas
paradigmatico es sin duda la Comedia del Arte —siglo XVI-, donde los actores
valiéndose de la improvisacidon configuraban una guia de parlamentos
(canovaccio). Para los grupos latinoamericanos, la dramaturgia colectiva fue la
—neva manera” de escribir el texto escénico (Véase Rubio, —Bcuentro con...” en
Notas sobre 5-6), puesto que en la tradicion teatral se limitaban a la
representacion de un texto escrito por un autor de manera independiente al
proceso de la puesta en escena; esta -rueva manera” les permitia a los colectivos
equilibrar los textos verbales y no verbales. Entonces, se puede concluir que el
engranaje colectivo del texto y la igualdad entre los recursos del teatro (que la
corporalidad tuviera el mismo valor e importancia que la sonoridad) fueron los
aportes de la dramaturgia colectiva, y al mismo tiempo, fueron diferencias
sustanciales con respecto a las practicas y pretensiones del teatro tradicional de
Su época

La creacion grupal del texto aport6 a la creacion escénica la cualidad de ser
mutable. Los textos escénicos y los parlamentos podian ser modificados por todos
los miembros del grupo y también por el publico, a través de foros que el grupo
organizaba al término del espectaculo. El texto del montaje final nunca era

definitivo.
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Metodologia de la creacion colectiva

La estructuracion de una serie de —ruentodologl'as”8 y conceptos propios era
inminente para estos grupos. Aunque hoy podemos hablar de métodos, los
colectivos no deseaban generar —acetas de cocina”. Miguel Rubio, director
peruano, afirma que no tenia mas pretension al teorizar que —poer en blanco y
negro lo vivido, aliviar el equipaje y seguir andando” (Notas sobre Introduccion).

Los procesos creativos de estos grupos eran dinamicos, conectados con el
juego, el inconsciente y la permisividad. Todo lo que sucedia en sus trayectos
productivos podia anularse, por ello, optaban por un —mtodo flexible”: practicas
movibles, intercambiables. Las etapas generalmente eran permanentes, el orden y
denominacion de éstas (segun el grupo y las necesidades del montaje) eran las
que podian alterarse. Cada montaje tenia su propio método.

El TEC (Teatro Experimental de Cali), cuyo director artistico era Enrique
Buenaventura, aporté una —mtodologia de trabajo” que se convirtio en la
referencia obligada del proceso creativo para los grupos de creacion colectiva, y
en una de las mayores herencias colombianas al teatro nacional e internacional. E/
método fue publicado en 1972. Este reunia una -memoria de trabajo”
sistematizada y completa. Después de una revisidn de los trayectos productivos
de los colectivos latinoamericanos mas representativos: Teatro de los Andes,
Yuyachkani, La Candelaria, Teatro Experimental de Cali, he identificado que
comparten las etapas que compendio el TEC en El método, quiza las nombran
diferente y/o tienen ligeras variaciones en su organizacién y ejecucion, pero en
esencia son las mismas, por ello, tomaré de guia para describir la metodologia de
los grupos, las etapas que propuso el TEC: determinacién del mensaje,
investigacién, improvisacion, elaboracién del texto, montaje y recepcion del

montaje.

®La metodologia de la creacion colectiva en el teatro latinoamericano comienza a conformarse a
fines de la década del 50 y va a tener un rol fundamental a partir de la Revolucién Cubana. Sus
protagonistas, especialmente los participantes del TEC, de la Candelaria, del Teatro Libre del
Escambray, con Enrique Buenaventura, Santiago Garcia, Maria Escudero y Albio Paz,
respectivamente, haran un esfuerzo enorme por superar el nivel de recetario o de manual, para
configurar una técnica, una metodologia e incluso una teoria de la creacién colectiva. (Geirola,
parr.8)
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El mensaje, el —aé decir’, era lo mas importante para los colectivos.
Santiago Garcia, director colombiano de teatro, afirma que junto con el factor
cognoscitivo y el estético, el factor ideoldgico es determinante en la produccién
artistica. Estos grupos no concebian el espectaculo teatral como una diversion o
un espectaculo visual solamente, tenian un gran compromiso en comunicar algo
de utilidad para sus receptores. Cada uno de los miembros del grupo era
responsable de producir pensamiento critico para comenzar el proceso creativo.
Este pensamiento inicialmente provenia de las problematicas comunitarias, luego

de asuntos grupales, y finalmente, de inquietudes personales:

Hoy en dia por ejemplo —y eso si es un cambio muy fuerte— yo como creador,
como director de teatro, no me imagino mas hablando sobre otros, sobre los
campesinos, sobre los obreros, sobre los migrantes. Lo que estamos haciendo es
incluir el -rosotros”, sentir que nosotros también somos parte de esa tematica, de
esa textura, de esa estructura escénica; que somos parte del problema porque ya
no tienes que hablar de los demas para significar la violencia, la pobreza, los
grandes problemas del pais. Basta que uno mire lo que pasa con cada uno de
nosotros. Yo creo, si, que hay que mirar el entorno, pero mirando también dentro
de ti. (Rubio, -dn testimonio de vida-1991” en Notas sobre 124)

El trayecto de los intereses tematicos de los grupos, no obedecia a
pretensiones econdmicas o estrategias mercadotécnicas, sino a una apremiante
necesidad de cambio, de exploracion creativa, y/o a un entendimiento diferente
sobre el fendbmeno teatral, sobre las relaciones que en él se establecen (entorno-
creador, creador-sociedad, sociedad-grupo, grupo-publico, publico-creador, etc.).

Se puede afirmar que tener un interés tematico previo a comenzar el proceso
de creacion era fundamental para los colectivos; sin embargo, no fue la uUnica
opcion. Habia quienes empezaban sus procesos con exploraciones esceénicas sin
ningun discurso preestablecido, y de lo indagado conformaban la idea principal o
mensaje del espectaculo.

La investigaciéon era el mecanismo por el cual re-articulaban y desarrollaban
el mensaje. El acercamiento que tuvieron al llamado Teatro/Documento propuesto
por Peter Weiss, ilustra su compromiso y vocacion por la investigacion. El
Teatro/Documento proponia, basicamente, la presentacion de un tema a partir de
la exposicion de entrevistas, cartas, declaraciones, reportajes, actas, fotografias,

documentales cinematograficos; sin que su contenido sufriera cambios. Esta
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presentacion de la realidad sin ninguna afectaciéon fue parte de los principios
escenicos de los colectivos.

Mostrar la realidad es el objetivo primigenio de la investigacion, y
recordemos que los actores latinoamericanos partian de la observacion e
interacciéon con su sociedad para mostrar una realidad (a través de su personaje),
que debia ser lo mas cercana a la verdad.

Para realizar el montaje titulado Guadalupe, el grupo La Candelaria se
desplazé a los llanos orientales. Alli investigd las caracteristicas de la musica
llanera e hizo acopio de datos en bibliotecas y archivos de empresas periodisticas.
En un esfuerzo mas por acercarse a su tema de una manera cientifica, buscé la
colaboraciéon de historiadores, socidlogos y otros expertos. Los colectivos
latinoamericanos eran laboratorios: investigaban y experimentaban para poder
crear. Las posibilidades creativas y la renovacion escénica se determinaban por el
periodo de investigacion y la capacidad de aprehender la realidad.

Después de la investigacidon, los grupos se disponian a trabajar en el
escenario, a crear imagenes, textos, sonidos, movimientos; -guardardaban
momentos de vida” (Rubio en Diéguez (comp.) Des/tejiendo 25) que sirvieran para
estructurar el montaje. Este momento del proceso creativo se llama improvisacion.
Su finalidad es aproximarse de manera libre a la tematica planteada en un inicio,
rescatar el lado intuitivo, generar material a partir de texturas, asociaciones,
objetos, evocaciones, textos descontextualizados, etc. La improvisacion
representa el salto de lo cognoscitivo a lo estético.

Segun Enrique Buenaventura, las improvisaciones mas interesantes son
aquellas que producen imagenes cuyo significado esta cargado de posibilidades
dramaturgicas, es decir, aquellas que pueden ser leidas por cualquier persona sin
limitantes referenciales. Estas improvisaciones pueden provenir de dos tipos de
memoria: de la memoria imaginativa del actor, que serian sus recuerdos, suefos,
sus fantasias; y de la memoria del grupo, generada del trabajo escénico previo y
de los residuos de invenciones pasadas. El grupo se encarga de seleccionar las
mejores imagenes o escenas producidas, y el director —por su vision total de las

improvisaciones— es quien crea el hilo conductor que une todas las asociaciones
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libres. La improvisacion era lo que posibilitaba la escritura del espectaculo, de ella
se desprendian las bases del montaje.

Una vez terminada la etapa de las improvisaciones, se elaboraban de
manera formal, textos verbales y no verbales (guias de luz, movimientos, trazo
esceénico, utilizacion de objetos, escenografia, vestuarios tentativos, etc.). Es en
este momento de la creacion cuando la comision dramaturgica o los eventuales
autores —grupos pequefios elegidos para esta tarea— desempefiaban una funcion
ordenadora y decantadora (recopilacién, correccion y organizacion) con respecto a
las obtenciones. Para esto, recurrian a apoyo profesional especializado
—historiadores, sociélogos, antropdlogos, dramaturgos, etc.—.

Segun narra Beatriz Rizk, tedrica de teatro latinoamericano, el objetivo de

esta etapa era:

[configurar] un esquema de las relaciones del conflicto que tenga una rigurosa
coherencia interna, es decir, que establezca las relaciones entre los conflictos
menores y mayores, y en este proceso situar claramente el conflicto central. (112)

Como describe Rizk, durante la elaboraciéon del texto se ven aspectos
fundamentales del curso dramatico del montaje: el tema o temas, argumentos,
relaciones entre personajes o actores, eslabones estructurales, ritmo del montaje,
conflicto central, fuerzas en pugna; pero también, de acuerdo a lo que describen
los colectivos, se comienzan a hacer los disenos de los recursos escénicos
(iluminacion, escenografia, vestuario). Durante esta etapa se regresa a lo
cognoscitivo, después de un viaje por lo estético, por la libertad absoluta que
brindé la improvisacion.

Al finalizar la escritura de textos formales, venia la etapa del montaje,
durante la cual se realizaba la armonizacion de todos los lenguajes y recursos
teatrales: las imagenes, lo gestual, lo sonoro, los movimientos, los cuerpos, las
palabras, las luces, etc., es decir, se realizaba la escritura escénica.

Para abordar la etapa del montaje los colectivos tenian algunas leyes que
cada uno de los espectaculos debia cumplir. Una de ellas era el regreso a formas
expresivas olvidadas o mejor dicho descuidadas: los elementos del carnaval, los
rituales, las procesiones, los juegos populares, la danza. Estos grupos, como se
ha mostrado, se enfocaron en el aspecto no verbal: lo privilegiaron y exploraron en

cada uno de sus montajes, —aconquistando el gesto como signo eficaz del
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espectaculo, tan eficaz como la palabra” (Garcia, S. 78). Otra ley era la
eliminacion de las fastuosas escenografias. Descartaron lo aparatoso y superfluo,
lo decorativo; optaron por esquemas elementales, simples.

La reconsideracion del espacio teatral fue una ley mas de la etapa de
montaje. Los grupos latinoamericanos buscaban para cada espectaculo un
espacio escénico adecuado y nuevo, que permitiera la participacion del publico.

Una vez combinados todos los lenguajes y recursos, sujetos a las leyes
anteriores, el espectaculo estaba listo para ser presentado al publico, accion que
representaba la ultima etapa del proceso creativo. El publico era tan esencial, que
su presencia ausente acompanaba todo el trayecto productivo.

Las propuestas latinoamericanas de creacion colectiva se interesaban en
potenciar la vida en escena. Para los colectivos era importante la exploracion de
las presencias vivas, por lo que creaban las condiciones para ello. Una fue
convocar a la audiencia a participar en un foro, donde se hacian reflexiones entre
el grupo y el publico. Podian ser de caracter estético, politico o ideoldgico, y tenian
un doble propdsito: por un lado —nivestigar’ conjuntamente los temas propuestos
por el espectaculo, y por otro, ayudar al grupo a replantearse ciertos elementos
del texto escénico. Privilegiar la interaccion escenal/publico era otra de las
condiciones que disefiaron los grupos latinoamericanos para explorar las
presencias vivas.

Los colectivos al indagar cada vez mas en el espacio expandieron la tesis
brechtiana de la activacion del espectador. El grupo peruano Yuyachckani, por
ejemplo, invitaba al espectador a moverse en el espacio, a elegir un punto de
vista, a decidir lo que mira, lo que oye y donde se detiene, rompiendo asi los
limites con el receptor e invitandolo a ingresar a un ambito comun donde él
también trabaje su cuerpo, creé su experiencia escénica y se mueva en el espacio

con los actores.
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Caracteristicas y metodologia de la creaciéon colaborativa

La creacion colaborativa cobra fuerza como modo de realizar teatro, a
principios de los afos noventa. Los elementos que propone para la creacion
escénica son basicamente los mismos que plantea la creacion colectiva: la
investigacion, la maduracion paulatina del proceso de creacion, el desarrollo fisico
y emocional de los actores con la finalidad de que su presencia fuera viva; la
improvisacion, la deconstruccion de textos literarios, la busqueda en el espacio
esceénico, la integracion de recursos no verbales (artes visuales, fotografia, teatro
de objetos); el pensamiento posmoderno con el relativismo, la pluralidad y la
diversidad como credenciales; la activacion del espectador, entre otros. La
diferencia se encuentra en que la creacion colaborativa tiene mayor influencia y
exploracion de las artes plasticas, ademas de que no prioriza -el mensaje” como
los colectivos, sino mas bien, la manera de expresarlo, la forma. Lo grupos de
creacion colaborativa no se preocupaban tanto por las problematicas sociales. La
busqueda se centr6 en los lenguajes escénicos, en hacer espectaculos
visualmente atractivos y originales.

Otro contraste entre la creacion colectiva y la colaborativa, el mayor segun
considero, se encuentra en la participacion de sus integrantes. En el proceso
colaborativo los miembros se involucraban con el montaje a partir de sus
funciones artisticas especificas, aquellas donde eran especialistas, donde ejercian
sus habilidades definidas, su talento individualizado; y en el colectivo, todos
ejercian la misma autoridad en cada uno de los roles teatrales.

Sin abandonar un determinado aspecto de la creacién, los miembros de los
grupos de creacion colaborativa estaban comprometidos con la obra escénica
entera y con su discurso. El actor era intérprete y autor, sus experiencias
personales formaban el material principal de la constitucidon del edificio
dramaturgico, eran analizadas y organizadas por un dramaturgo, quien las
devolvia al actor en una clave nueva, con otra carga de significados. El hecho de
que cada integrante del grupo mantuviera su labor especifica no queria decir que

se aislaran de los demas creadores; cada miembro realizaba su trabajo, pero
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luego, lo exponia a los otros con el objetivo de que emitieran una opinion a la
creacion, y asi la enriquecieran.

Un actor no creaba solo un personaje, un iluminador no disefaba
unicamente su proyecto de luz, ni el asesor musical componia exclusivamente la
banda sonora del espectaculo, todos ellos, individual y conjuntamente, creaban la
obra escénica total. En conclusién, tanto el actor como cada miembro del grupo
—escenografo, iluminador, disefiador de vestuario y director musical— eran
apoyados y amparados por un equipo complice y estimulante.

El proceso colaborativo demandaba a todos los integrantes del grupo,
apertura para compartir, ya que, a medida que los miembros abrian y compartian
sus historias, experiencias y memorias personales, se -eontaminaban” unos con
otros de la misma actitud, —yun espiritu colectivo de respeto mutuo, de
colaboracion o complicidad se consolidaba” (Araujo, El actor 39).

Después del acto de intercambiar, a diferencia de los colectivos de los afios
setenta y ochenta, los grupos de creacion colaborativa procesaban y trabajaban
individualmente la informacion, para posteriormente abrir una vez mas su creaciéon
a todos.

El proceso colaborativo como practica teatral no llegé a elaborar un método.
Cada espectaculo era realizado y expresado de una forma distinta. El trabajo con
el texto ilustra la intermitencia de sus procesos: algunas veces escribia el guion un
miembro del grupo, otras en conjunto, algunas mas tomaban una obra literaria

otras simplemente hacian una escritura escénica.

Principios creativos retomados por Claudio Valdés Kuri de la creacion
colectivay la creacién colaborativa

El trabajo escénico del director mexicano Claudio Valdés Kuri ha ido
cambiando sustancialmente en cada montaje; sin embargo, se ha mantenido firme
en algunos principios y visiones del hecho teatral. Muchos de los pilares que

sostienen su creacion artistica provienen de los procedimientos de los grupos

28

——
| —



latinoamericanos de creacion colectiva y colaborativa que he descrito en las
paginas anteriores.

Antes de desdoblar la comparacion de los principios que comparte Kuri con
las técnicas utilizadas por los colectivos y los grupos de creacion colaborativa, es
importante explicar que los modos de organizacion que tenian estos grupos no
fueron retomados por el director mexicano. El nunca ha creado colectivamente y
se aproxima en pocos aspectos a la creacion colaborativa. La creacién colectiva
(como lo presenté) propone una autoridad compartida, una creacion grupal, en
contrapunto con esto, Kuri es quien toma las decisiones finales, quien guia las
improvisaciones actorales, quien disena todo el espectaculo, lo cual recuerda mas
al denominado —teto de director”, en donde toda la obra se interpretaba a gusto,
intereses y cuestionamientos del mismo. Una de las peculiaridades en el trabajo
de este creador, con respecto a la relacion con —ebtro”, se encuentra justo en la
practica de uno de los principios de la creacién colaborativa: que cada miembro
trabaja segun su especialidad y a partir de ésta propone, crea y se relaciona con el
producto creativo y con los demas miembros. Valdés Kuri junto con asesores se
encarga de enriquecer y variar la creacion actoral y la de cada uno de los
realizadores, aunque al final, es él quien decide qué se presentara y como.

Después del analisis de los principios creativos de los grupos
latinoamericanos, he seleccionado aquellos que se mantienen casi intactos en el
trabajo del director que estudio: La comunicacion de una idea con el fin
transformar al espectador; el pensamiento posmoderno como base del trabajo
escenico; la priorizacion del proceso creativo sobre otros intereses (temporales,
econdémicos); equilibrio entre todos los lenguajes que conforman el fendmeno
teatral; cuestionamiento y busqueda del espacio escénico; exploracion y
renovacion de las funciones del actor; y finalmente, la investigacion en el convivio
o relacién con el publico.

El director mexicano tiene un gran compromiso en comunicar una idea que
sea util, que concientice y transforme de algun modo la manera de pensar y de
actuar del espectador. Para él, el mensaje no es necesariamente lo mas

importante, como lo era para los colectivos. La prioridad en sus espectaculos es
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relativa, algunas veces la atencidn se centra en la expresion vocal o en la corporal,
0 en ambas, en la presentacion formal del contenido, en una imagen o un texto,
etc. Lo cual aproxima su creacion a los grupos colaborativos, quienes no tenian
por maxima la posesion de un mensaje previo al trayecto productivo.

Sus tematicas han llevado un trayecto deductivo: de asuntos generales,
universales, a asuntos personales, propios. Asi sucedi6 con los grupos
latinoamericanos. La diferencia entre ambos, es que las tematicas en el primero
surgen de la historia universal y de la historia de los propios actores
fundamentalmente, y en los colectivos se originaron en primera instancia de las
problematicas comunitarias, luego de asuntos grupales, y por ultimo de
inquietudes personales.

Los intereses tematicos de Kuri no obedecen a estrategias mercadotécnicas
o0 pretensiones econdmicas, sino a una necesidad de cambio, de exploracion
creativa, y/o a un entendimiento diferente sobre el fenomeno teatral. El desarrollo
tematico se sujeta a las necesidades y la evolucion creativa, del mismo modo que
en los colectivos. Estos centraban sus creaciones en acontecimientos sociales
inmediatos y en su cultura, lo cual difiere con el director que estudio. Ninguno de
los espectaculos de éste ha sido generado a partir de un asunto social, aunque,
evidentemente sus montajes han tenido ecos e implicaciones socio-politicas de su
tiempo, pero siempre, como consecuencia de la tematica principal. Por otro lado,
la cultura mexicana propiamente, tampoco ha sido un motor en ninguno de sus
montajes, a pesar de ello, si ha estado presente y ha permeado su creacion
escenica (en el siguiente capitulo mostraré especificamente cémo).

Su teatro se ha acercado cada vez mas a un teatro cosmopolita, a
semejanza de los grupos de creacion colaborativa, quienes en busca de lenguajes
novedosos construyeron una estética hibrida (culturalmente hablando).

Como se explicd anteriormente, el posmodernismo implica la crisis de las
afirmaciones universales en favor de la singularidad de los discursos individuales.
Kuri presenta historias peculiares en cada montaje, con las cuales muestra una
singular posicion ante los acontecimientos y percepciones oficiales de la Historia.

El pensamiento posmoderno fue la base de la creacion escénica de los grupos de

30

——
| —



creacion colectiva y colaborativa, y también de la creacion del director mexicano.
Quien en su labor escénica esta abierto al —disaso del otro”. Aunque toma las
decisiones en cuanto al rumbo del espectaculo, incluye siempre las propuestas de
los miembros de su compafiia.

Estableci tres credenciales del pensamiento posmoderno que fundaron las
creaciones escénicas de los grupos latinoamericanos: el relativismo, la pluralidad y
la diversidad. Caracteristicas esenciales en los montajes de Valdés Kuri. Estos
son relativos en su clasificacion debido a la pluralidad de formas escénicas que
presentan, y a la diversidad de elementos (lenguas, culturas, textos, disciplinas).
De la busqueda por la diversidad que hace en sus montajes, se produce
un didlogo y una mezcla de formas y lenguajes. Reune técnicas de distintas
eépocas en un mismo espectaculo, y las reescribe. Incorpora a su creacion, igual
que los colectivos, formas expresivas olvidadas o descuidadas (elementos
dancisticos orientales y barrocos, mimica, acrobacia, tradiciones actorales de
siglos pasados, la técnica benshi, etc.), e incluso inhabituales en los contextos
teatrales (lucha libre, equitacién, doblaje de voz, cine mudo, etc.).

Los procesos de Kuri son extensos. Para él, el proceso es lo mas importante
del hecho escénico, por ello, le dedica mucho tiempo, el tiempo necesario para la
maduracion paulatina del espectaculo. El proceso incluye la investigacion y la
improvisacion, que son segun el director mexicano, el corazéon de sus montajes.
En ambas etapas son inherentes los largos periodos, porque pueden cambiar la
creacion y llevarla a rumbos desconocidos.

Kuri no premedita las relaciones entre los personajes, ni los eslabones
estructurales, ni el ritmo del montaje o el flujo emotivo de los actores, deja que se
expresen con el largo proceso al que es sometido el actor (quien se encarga de
armar cada uno de estos aspectos).

El equilibrio de todos los lenguajes que conforman el fendmeno teatral (los
verbales y no verbales) ha sido un distintivo (como lo fue para los colectivos) en
los espectaculos de este director. Ha recurrido, por ejemplo, a la deconstruccion
textual, descentralizando el texto como productor del espectaculo, y promoviendo

la igualdad entre todos los elementos del teatro.
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También utilizé la practica de la dramaturgia colectiva, practica que apoya, a
la luz de lo realizado por los grupos latinoamericanos, el equilibrio de todos los
—tebos” teatrales, de los lenguajes. Para lograr la igualdad entre los diversos
lenguajes del espectaculo, recurrié a la escritura escénica, es decir, a elaborar
—tebos” en la escena por medio del cuerpo, la voz, el movimiento, el uso de los
objetos y la posicidn del actor en el espacio.

Cada uno de sus montajes es una experiencia distinta con la disposicion del
escenario y la sala. Cuestiona y cambia el uso del espacio escénico del mismo
modo que las compafiias colaborativas y colectivas. Sus montajes se han llevado
a cabo tanto en espacios convencionales como alternativos, siempre con
escenografias elementales.

Todos los principios anteriores (la comunicacién de una idea con el fin
transformar al espectador, el pensamiento posmoderno como base del trabajo
escenico, la priorizacién del proceso creativo, equilibrio entre todos los lenguajes
teatrales, el cuestionamiento y la busqueda sobre el espacio escénico) lo llevaron
ala renovacion de la vision y funciones del actor. Discute en su trabajo el término
—act”, ya que ademas de actuar, segun él, el actor debe tener otras capacidades,
las cuales, como su actuacion, deben ser ejecutadas de forma profesional:
musicales (vocales e instrumentales), dancisticas. Por esto, define a sus actores
simplemente como -ntérpretes”, en el sentido amplio que propone esta palabra.

Lleva a los actores a los limites existentes entre la ficcion y la realidad,
enfrentandolos a —a actuar” o -sobre-actuar’. Entendiendo —sote-actuar” sin las
connotaciones peyorativas que suelen darsele al término, sino como Ila
oportunidad que tiene el actor de explorar y explotar al maximo sus capacidades
expresivas, al colocarlo en una situacién de riesgo. La finalidad de —na@ctuar” o
—sote-actuar’ es que la presencia del actor en el escenario sea verdadera y
organica. El entrenamiento corporal de los actores es una de las técnicas que
utiliza para conseguir en el intérprete una presencia viva. El oficio del actor fue el
eje de la creacion para los grupos que se estudiaron anteriormente, y también lo

es para el director mexicano.
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Kuri, a diferencia de los colectivos, no busca que sus actores re/presenten
o presenten un testimonio vivo externo (personaje), sino que se presenten a si
mismos, que encarnen las emociones, que no se nutran de la imaginacion, sino de
la experiencia, la cual funciona como materia prima del edificio dramaturgico del
espectaculo.

La investigacidn en el convivio o relacidén con el publico es un aspecto mas
que comparten Kuri y los grupos latinoamericanos. El objetivo de ésta, en ambos,
es aumentar el nivel de la experiencia del espectador. Cabe decir, que los grupos
colaborativos y colectivos exploraron mas ampliamente, que el director, la relacion
con el publico. Pues a diferencia de éste, realizaban foros para platicar con los
espectadores y retroalimentarse; ademas, disefiaban espectaculos donde el
publico podia caminar y observar desde el angulo que mejor le pareciera. Ambos
mecanismos nunca han sido ejecutados por Teatro de Ciertos Habitantes. Es el
terreno que ha desarrollado mas lentamente.

Después de haber presentado el trabajo escénico de este director, a partir de
la perspectiva de lo que he denominado —atecedente”. Comienza el viaje por sus
trayectos creativos, donde mostraré en forma detallada sus procesos, etapas y

principios.
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Capitulo segundo

DESMONTAJES: ARQUITECTONICA Y
TECNICAS CREATIVAS

Por cada Mozart, Trollope o Picasso, capaces de engendrar obras
con incesante fecundidad, y por cada Edgar Allan Poe, quien
aseguraba planear sus obras con precision matematica, se puede
encontrar a un Dostoievski, que rehacia sus novelas varias veces,
a un Thomas Mann, que luchaba con tres paginas por dia, 0 a un
Richard Wagner, quien debia provocarse un frenesi casi psicético
para poder estar en condiciones de escribir una partitura. (Gardner
386)

En el titulo de este capitulo refiero el concepto de desmontajeg porque es la
técnica cognoscitiva que utilizaré para analizar los espectaculos de Claudio Valdés
Kuri. El libro Des/tejiendo Escenas: Desmontajes, procesos de investigacion y
creacion explica que los desmontajes representan el acto de cuestionarse sobre
los presupuestos teoricos, técnicos, poeéticos y espirituales que se conjugan
durante un proceso creativo. De dicho cuestionamiento nacen testimonios,
deconstrucciones y reconstrucciones de la creacion, que hacen visible el tejido del
producto creativo.

El desmontaje es la unidn entre la descripcidn, el analisis y la interpretacion.
Un desmontaje no es una deconstruccion propiamente, pero se configura (entre
otras cosas) de deconstrucciones. Rodolphe Gasché en su ensayo La
deconstruccion como critica (en Teoria literaria y deconstruccion), sostiene que

antes de deconstruir, se tiene que hacer una demostracién. La demostracion tiene

°El concepto de desmontaje tiene como antecedente las demostraciones de trabajo desarrolladas
en la practica escénica de finales de los setentas, donde los grupos demostraban sus mecanismos
y recursos teatrales, ademas de aproximarse a sus discursos tedricos desde otras disciplinas, tales
como la filosofia y la teoria literaria, deslizando asi los principios basicos del grupo, a otros
caminos. (Diéguez, Des/tejiendo escenas 10)

El propdsito de desmontar procesos teatrales es ubicar los sistemas estructurales, la
consistencia dura de las categorias, las poéticas y los sistemas cerrados de valoraciéon y
pensamiento dentro del terreno de la relatividad, la posibilidad. No son operaciones negativas o
demoliciones; son una oportunidad de encuentro, para lo cual es imprescindible la reconstruccion
del proceso. (Diéguez, Des/tejiendo escenas 13-14)
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que ver con los testimonios, con la descripcion, que son parte del desmontaje,
pero antecede la deconstruccion.

Después de describir la creacion, en este caso escénica, viene la
deconstruccion, es decir, mirar las contradicciones de la creacion o las posibles
conexiones con diversos marcos referenciales. La deconstruccién tiene un sentido
critico que acomparfa y complementa el sentido analitico de los testimonios y las
reconstrucciones en el desmontaje. Este orden de factores es importante en los
desmontajes de este capitulo: seran descriptivos y testimoniales, pasaran por la
reconstruccion y finalmente por la deconstruccion.

En este capitulo se conjugaran los testimonios: declaraciones originales de
algunos integrantes de Teatro de Ciertos Habitantes; las reconstrucciones:
reproduccion reparada, del director y otros criticos; y las deconstrucciones:
interpretacion de los hechos, de los trayectos productivos de este creador. Con
estos tres elementos se construiran los desmontajes de cada uno de los
espectaculos. La finalidad sera presentar una arquitecténica y diversas técnicas
creativas que sirvan para mostrar una micropoética de este director escénico.

Para el tedrico ruso Mijail Bajtin el concepto de arquitecténica involucra un
tejido de relaciones intersubjetivas. La intersubjetividad posibilita percibir algunos
fendbmenos que escapan al conocimiento de uno mismo, en los actos y las
acciones de los otros. La arquitectonica afirma que un individuo se define por su
relacion con los otros individuos en el pasado: —Elaqui se define porque se

reconoce un alli”. El sujeto puede conocer por la experiencia del otro.

La Arquitecténica se construye por la interaccidon con el mundo, y esta determinada
por las posiciones desde las que se desarrollan las relaciones con los otros. La
Arquitecténica se extiende desde la vida como acto, desde el acto estético como
proceder ético, es decir, desde la obra que deviene de lo que soy, hasta la forma
arquitectonica del objeto estético como actividad y configuracion del sujeto: en la
forma me encuentro a mi mismo”. (Diéguez, Escenarios 55)

La arquitectéonica como medio de analisis de un ente artistico representa
entonces la identificacidn de una postura existencial: la forma en que se vive, la
creacion como consecuencia de lo que se vive, y la explicacion de lo vivido a
través de la creacion; permite la construccion del ente estético a partir de observar
su relacién con el entorno y con los otros, y el vinculo de estos con la produccion

artistica.
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La arquitectonica como categoria de analisis revela los valores cognoscitivo-
eticos del contenido, la —igion del mundo”, la intencionalidad, la eticidad del acto
creativo. A la par de la arquitectonica, los desmontajes de las obras de Teatro de
Ciertos Habitantes presentaran las técnicas creativas, o sea, las practicas,
mecanismos, principios de direccion y de creacion en general que utiliza Kuri en
cada uno de sus montajes. Las técnicas creativas revelan los valores cognoscitivo-
estéticos de la forma, la vision teatral.

Los espectaculos que forman el haber creativo Valdés Kuri con su compafiia
Teatro de Ciertos Habitantes son cinco: Becket o el honor de Dios, De monstruos
y prodigios: la historia de los castrati, EI automovil gris, ;Donde estaré esta
noche? y El Gallo: 6pera para actores. Cada uno de éstos sera desmontado
mediante testimonios, reconstrucciones y deconstrucciones, mostrando mediante

estos tres aspectos una arquitectonica y varias técnicas creativas.
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Becket o el honor de Dios

El genio, entonces, no reside en la expansion mistica o en
el suefio, sino en una larga paciencia, en una confiada
sumisién a lo real. . . La labor paciente y tenaz, es decir:
trabajo. (Aguilera 27)

El montaje

Este montaje presenta la adaptacion (hecha por el director escénico Rubén
Ortiz, el actor Gaston Yanes y Claudio Valdés Kuri) de la obra dramatica Becket o
el honor de Dios, escrita en 1956 por el dramaturgo francés, Jean Anouilh. El texto
dramatico esta inspirado en acontecimientos y personajes historicos del siglo XIl.

1" y Tomas Becket'!, y se

La historia se teje a partir de dos personas: Enrique |
desarrolla a través de la relacion amistosa entre ambos individuos.

El montaje de muestra el momento en el que Enrique Il y Tomas Becket
comparten escenario en la historia.

Becket era la persona mas preparada para defender los intereses de la
Corona, por lo que el Rey en turno le concedio la cancilleria del reino. Ambos
individuos compartian tiempo trabajando en los asuntos reales, pero también
yendo de caceria, montando a caballo y otras diversiones. Cuando el arzobispo
Teobaldo fallecio, el Rey impuso a Tomas Becket como sucesor en la sede

arzobispal de Canterbury, lo cual transformé radicalmente a este ultimo. Su

10 Enrique Il Plantagenet naci6 y se crié en Francia. Por su noble linaje fue duque de Normandia y
Aquitania, conde de Anjou, y luego, rey de Inglaterra. En 1149 arribé a Inglaterra para disputar su
derecho al trono inglés. Se cas6 con Leonor de Aquitania pero tuvo que luchar con el ex-marido de
ésta: Luis VIl de Francia, y con sus aliados, para lograrlo. Su antecesor, el Rey Esteban, tenia
grandes problemas con los barones de su época, por lo cual, Enrique Il (quien sabia que seria el
siguiente en ocupar el trono) demolié los castillos que habian construido sin la autorizaciéon del
Rey, esto lo hizo con el objetivo de concentrar el poder y preparar el reino para su llegada. Una vez
en el trono, Enrique Il fue el primero en permitir que los magistrados pudieran tomar decisiones
legales en nombre de la Corona. Como resultado de los cambios legales que llevé a cabo, el poder
de la corte eclesiastica decreci6. El aspiraba a ser el monarca de su pais, a poseer tanto el poder
eclesiastico como el del estado (como todos los reyes normandos), para ello, se propuso eliminar
los privilegios del clero inglés. Un caracter arrebatado y caprichoso distinguia al Rey de Inglaterra.
" Tomas Becket fue londinense de nacimiento, pero normando de origen, provenia de una familia
burguesa y fue educado noblemente. Se le ensefaron las buenas costumbres, el arte de la
equitacion y de la caza. A temprana edad se sintié atraido hacia las cuestiones eclesiasticas, por
ello, estudid leyes civiles y candnicas en una abadia cuando tenia apenas 10 anos.
Posteriormente, estudié teologia en Paris. Cuando regresé a Inglaterra comenzé a servir en la
Iglesia como colaborador del arzobispo de Canterbury, Teobaldo. Alli, se distinguié por ejecutar
sus labores con gran capacidad e inteligencia. Al paso de poco tiempo, recibié el nombramiento de
canciller del reino por sus palpables virtudes. Tomas Becket era claramente un hombre inteligente,
valiente y noble.
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fidelidad a los intereses reales se rompio, ahora defendia la causa de la jerarquia
eclesiastica. De ese cambio de convicciones se desata el enfrentamiento entre
ambos personajes.

Becket llegd a convertirse en un gran obstaculo para las pretensiones del
Rey. El antiguo aprecio que el Rey sentia por el arzobispo de Canterbury se
convirtié en odio, por lo que traté de deshacerse de él mediante la via judicial,
acusandolo de oposicion a la autoridad real y abuso de su cargo de canciller.
Becket niega el derecho de la asamblea para juzgarle y recurre al Papa. Entre
disputas, exilios, regresos, decretos, transcurre la relacién del arzobispo y el Rey.

Este ambiente rispido persistio hasta que Enrique Il ideé la manera de
extirpar su mal: matar a su anterior amado amigo, Tomas Becket. Mientras asistia
a visperas con la comunidad monastica, en el atrio de la catedral de Canterbury, el
arzobispo fue asesinado.

El espectaculo cuenta esta conmovedora tragedia, priorizando el tema de la
amistad, de como ésta puede terminar en traicion y/u odio por intereses
egocentricos. Fue estrenado en México en el afno de 1998 por un grupo de
creadores escénicos entre los que se encontraba Claudio Valdés Kuri como
director y productor (posteriormente este equipo se convertiria en Teatro de
Ciertos Habitantes).

La obra dramatica esta construida aproximadamente por 30 personajes y el
montaje se realizd soélo con cinco actores: Luis Artagnan, Gerardo Trejoluna,
Carolina Politti, Enrique Arreola y Gastdén Yanes. Los primeros dos representaron
a Enrique Il y Tomas Becket respectivamente. Los demas realizaron el resto de los
personajes, interpretando entre cinco y nueve cada quien.

Los recursos escenograficos fueron pocos: algunos escudos, una especie
de casa de campanfia, telas y la escalera que era el escenario. La iluminacion
parca pero efectiva, concedia intimidad y misterio al espectaculo. El vestuario fue
una representacion fiel de la indumentaria de la época, incluso en los bordados.

Kuri buscé un espacio alternativo de la Ciudad de México para la
presentacion de este montaje, y encontréo asi, la escalera del Museo de EI

Carmen.
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Por la disposiciéon del lugar, unicamente cabian 70 espectadores. Intimidad y
cercania fueron dos de los principios creativos para el disefio espacial.

En este espectaculo se incluyeron muchos momentos musicales con
instrumentos medievales como el Aurdy gurdy y el 6érgano portativo, con los que
se interpretaron piezas vocales e instrumentales de la época; utilizaron la técnica
juglaresca en algunas escenas.

Se planearon 20 funciones para este espectaculo en dicho lugar, pero
debido al éxito que obtuvo, se extendieron a 50, cada noche con localidades

agotadas.

Proceso creativo

Todo inicié cuando Valdés Kuri después de haber estado la mayor parte su
vida inmerso en la musica, el cine y el teatro, decide probar sus capacidades en la
direccion escénica.

Dentro del ambito teatral tenia larga trayectoria y experiencia como actor,
pero no como director, por lo que con gran incertidumbre y al mismo tiempo avido
de crear un espectaculo, inicia el proceso de Becket o el honor de Dios, una obra
dramatica que lo habia cautivado cuando tenia 20 afos y en la cual estuvo
trabajando individualmente durante 13 largos afios. De la obra de Anouilh le

conmovio la tragica culminacion de una gran amistad.
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El periodo de su trabajo individual con el texto fue crucial para todo el
proceso del montaje. Los trece afios le prepararon para enfrentarse al oficio de
director escénico con gran claridad, puesto que transcurrieron en una profunda
investigacion que lo abastecié de material creativo. Su investigacion se centré en
el autor de la obra (Jean Anouilh) y en el texto dramatico con sus peculiaridades,
personajes, tiempos, lugares, imagenes, contrastes, mensajes, y escenas. Dejo
que la lectura y relectura del texto le llevara a referencias pictograficas, musicales,
espaciales, fisondmicas, escultéricas, de vestuario, etc. Para tener una referencia
viva del ambiente y espacio del que hablaba la obra, incluso viajé a la catedral de
Canterbury.

Luego de dialogar con el texto y nutrirse como artista, llamo6 a un grupo de
actores para crear el espectaculo de la obra que tanto lo habia cautivado.

Inici6 su primer dia de ensayo de una manera ortodoxa, con la lectura
dramatizada del texto. De inmediato esta accion le parecio absurda e infructuosa.
Par6 el ensayo y comenzd una busqueda corporal y vocal con los actores, al puro
estilo del grupo aleman Carpa Theater'? al que habia pertenecido. El texto sirvié
para crear, no la creacién sirvid al texto. Con esta experiencia configurd su idea
respecto al actor. Dejé de mirarlo como el que interpreta un escrito y se sujeta al
trazo escénico que marque un director, el actor se convirtié para él, en alguien que
se presta a situaciones, que responder a realidades, mismas que suceden en el
presente. De este pensamiento se desprende uno de los principios de direccion
que utilizdé en este montaje: Trabajar con el intérprete a partir de las reacciones
que éste muestre en los ejercicios, exploraciones o improvisaciones (siempre
vinculados con la tematica del espectaculo), y no unicamente con suposiciones o

analisis de personajes. Exploraron el texto en la escena, no soélo en una silla.

2 El Carpa Theater existe desde 1989, el laboratorio de improvisacién del Carpa Theater desde
1997. El grupo trabaja desde sus inicios en el desarrollo de un estilo propio de la improvisacion
teatral, que implica unir las convenciones del espacio real cotidiano con las nuevas convenciones
creadas, con los espacios imaginarios utilizando el movimiento y el lenguaje hablado. Sus
improvisaciones siguen reglas muy exactamente trabajadas (comparables a las convenciones de
improvisacion en el jazz). El estilo especifico del Carpa Theater se podria definir con conceptos
como; reduccién, cotidianidad, conciencia espacial y musical, sensibilidad al instante. Es
conscientemente austero (discreto) en contraste con el bombardeo de estimulos en el presente. El
Carpa Theater es disefio de paisajes. (Carpa Theater, parr. 1-5)
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Lo anterior no quiere decir que habia un énfasis en el trabajo corporal o
vocal, a tal grado de hacer a un lado o analizar superficialmente el texto dramatico.
Mas bien, se abarco lo uno y lo otro en la misma proporcion. La obra de Anouilh es
una tragedia historica, grande en extension y llena de detalles, por ello, los actores
la analizaron profundamente, desmembrandola linea por linea: investigaron cada
una de las expresiones del texto, el contexto histérico y geografico, al mismo
tiempo acudian a referentes vivos e impresos, a la improvisacion, ejercicios,
entrenamientos corporales y vocales, clases complementarias (de musica y
danza) y otras practicas fisicas.

En este espectaculo Valdés Kuri se apropié desde el proceso de ensayo
hasta el montaje, del principio que se observd en la creacion colectiva y
colaborativa: —al misma importancia de todos los recursos teatrales”. Este principio
se extendié al trabajo actoral. Cada uno de los actores en este montaje debian
tener la misma presencia escénica, aun cuando es clara la division de personajes
protagonicos y secundarios en el texto dramatico. Para lograrlo, Kuri asigné un
gran numero de personajes a los actores que no representarian a los
protagonistas. Asi, aunque el Rey y Becket estaban practicamente en todos los
cuadros, los demas actores cobraban un peso y presencia escénica equiparable al
de los dos —mtagonistas” al interpretar mas caracteres.

Esta igualdad se busco también en la sonoridad del montaje. El director
equilibré los momentos orales con los demas momentos sonoros. Aunque el
montaje se funda en un texto dramatico, lo cual supondrian una ventaja de la
verbalidad sobre los demas recursos, no fue asi, se intercalaron los periodos
verbales con episodios musicales o coreograficos.

Otro principio de direccion fue dejar el proceso abierto a la espontaneidad y
a la intuicidon (a pesar de la previa planeacion). La intuiciéon para Claudio Valdés
Kuri es saber responder por completo a una situacién presente, a la emergencia
repentina de una nueva comprension. Después de esa intuicidn viene un acto
espontaneo, una respuesta inmediata y visceral. Durante uno de los ensayos de
este montaje, a un actor le surgio la idea de ir a Taxco a presenciar un evento que

apoyaria la comprension y la visualizacion de la obra. Sin importar nada mas, el
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grupo partié hacia el estado de Guerrero. Si proponian una idea enriquecedora,
aunque rompiera el esquema de ensayos, la exploraban.

Los principios anteriores: Trabajar con el intérprete a partir de sus reacciones
fisicas y emotivas del presente, provocadas a través de una busqueda vocal,
corporal y con el texto dramatico; el equilibrio entre todos los recursos del teatro
(presencia actoral, sonoridad); y la apertura del proceso a la espontaneidad y a la
intuicion, fueron la base para todas las técnicas creativas que realizaron para
obtener el material del montaje.

El director planedé y ejecutd una serie de ejercicios que denomina
—propdéuticos”, a través de los cuales, adquiere un mayor conocimiento del
intérprete o actor, que es para él, la materia prima del teatro. Estos ejercicios le
permitieron averiguar las capacidades pre-desarrolladas que tenia cada individuo,
cuales podian desarrollarse, su disposicion mental y emotiva, e incluso, hasta
dénde estaban dispuestos a pasar limites. Para él, descubrir quién es el actor, es
de gran ayuda en el proceso de montaje, le permite relacionarse con el intérprete
de manera mas efectiva, y potenciarlo a partir del material que éste posee
(capacidades emotivas, fisicas, intelectuales, sociales). Ademas, esta
investigacién lo dota de herramientas para simplificar y clarificar el modo de
proceder con el actor durante toda la creacion.

Otra técnica creativa esencial durante el proceso fue el entrenamiento
corporal centrado en despertar el trabajo en equipo: equilibrio, atencion, y
proteccion grupal. Estrechar los lazos grupales, sembrar la confianza, la
cooperacion, y menguar asi actitudes destructoras y egoistas, junto con el
conocimiento del actor, son los aspectos mas importantes para Kuri dentro de su
trabajo como director escénico. Ambos principios promueven e incrementan la
capacidad creadora de todos los miembros del grupo.

Las clases externas, aquellas que el actor cursaba antes o después de
ensayar, fueron parte de la dinamica creativa del proceso actoral. La finalidad de

éstas era preparar a los miembros de la compania en las diversas disciplinas que
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mezclaria el montaje. Por ejemplo, estudiaron danza Kathak' para estructurar una
escena coreografica con un texto medieval. También estudiaron acrobacia, mimica
y equitacion para representar diversas escenas, entre ellas, algunas de caballos.
Estudiaron musica para convertir momentos textuales a momentos musicales. El
estudio de estas disciplinas sirvié para profesionalizar las actividades del actor.

Ademas de los ejercicios propedéuticos, los ejercicios que fomentaban el
trabajo en grupo, y las clases, el director inventd o retomdé de sus anteriores
experiencias teatrales: entrenamientos vocales, kinésicos, sensitivos y espaciales,
para suplir las necesidades que requeria el montaje, el grupo o el actor en
determinado momento.

Kuri y Claudia Mader, la asistente de direccion, seleccionaron los temas
principales de la obra, y luego proyectaron ejercicios que evocaban, desarrollaban,
intuian o bordeaban dichos temas, y finalmente los presentaron al grupo de
actores para que los exploraran. De la improvisacién sale gran parte del material
escénico del espectaculo.

Durante el proceso, los actores se enfrentaron con algunas escenas
especialmente complejas, en las que ningun ejercicio o improvisacion funcionaba.
Por ello, el director acudi®é a una técnica que bien podria denominarse
—Avestigacion de campo”. En uno de los episodios del texto dramatico, el Rey y
Becket visitaban la casa de un pobre pueblerino. Esta escena representd un reto
para los actores, por lo que se planed visitar una zona de extrema pobreza en el
Ajusco. Estando alli, solicitaron el consentimiento de una familia de 12 personas
que vivia paupérrimamente en una choza de 4X4, para representar delante de
ellos la escena. La familia accedio y el grupo de actores realizé su trabajo. Sélo
asi, después de la experiencia real, los intérpretes entendieron qué demandaban
sus personajes y el ambiente general de la escena. Otro ejemplo de esta practica
creativa (investigacion de campo) fue el momento en el que Becket se rinde a la

vida eclesiastica. Con el objetivo de estimular al actor y proporcionarle material

¥ KATHAK es una de las danzas clasicas de la India con una historia milenaria. Las artistas hacen
intenso uso de sus expresiones faciales y movimientos energéticos de sus pies para contar
historias espirituales o de amor con acompafnamiento de musica de instrumentos tradicionales de
percusion y de cuerda. (Kathak danza clasica de la India, parr. 1)
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emotivo y real, Kuri lo cité en un deportivo. Cuando llegaron ambos al lugar, el
director le pidié al actor que fuera a la alberca, subiera el trampolin, en la cima
dijera su parlamento, y por ultimo, se arrojara al agua. Esto representaba un reto
para el actor pues era acrofdbico, asi que, fue a la alberca, subié el trampolin pero
nunca pudo arrojarse, se quedo inmovil llorando en las alturas. Después de esa
carga emocional, volvieron al espacio de ensayo, calentaron y ejecutaron la
escena, la cual se torn6 organica, viva, creible.

La investigacion de campo fue una de las practicas fundamentales™ en el
proceso creativo de este montaje.

Para realizar todas estas practicas y dinamicas, el director se rode6 de
especialistas y asesores que se encargaban de reestructurar y nutrir lo que los
intérpretes proponian.

El grupo trabajo seis meses diario de 4 a 11 de la noche en un lugar distinto,
en esas condiciones no podian pasar a la etapa de montaje, por lo cual el director,
comenzo la ardua busqueda del espacio ideal para presentar la tragedia de Tomas
Becket:

Claudio estaba seguro que queria un espacio alternativo. Fuimos a ver paleterias,
peluquerias, cafés historicos, parques... Hasta que encontramos la escalera del
Museo de El Carmen. Se pensd mucho en seleccionar ese espacio porque alli se
presentd una obra importantisima para el teatro mexicano: Lo que calan son los
filos, pero tenia el apoyo institucional —lo cual también es importante—. Se pensd
mucho pero Claudio la visualizd... Le gustd la belleza intrinseca del lugar, la
intimidad que conferia al montaje, y que fuera un espacio en esencia peligroso.
(Yanes, Gaston. -Entrevista...”. Julio 2011).

La escalera del Museo de El Carmen se presenté como una gran metafora
del ejercicio del poder: prepotencia, autoridad, jerarquizacion; soporté de forma
efectiva el discurso que contenia la obra. Ademas, otorgaba un ambiente
monastico, oscuro, el que justamente necesitaba esta gran tragedia.

Ya con el espacio, comenzaron la etapa de montaje. Varias sesiones se

dedicaron exclusivamente para trazar en la escalera. Los actores necesitaban

'* Claudio profundizé muchisimo con cada uno de los actores y su relaciéon con el personaje. A mi
me llevo a la Catedral a conocer personas de la Iglesia mexicana con alta jerarquia. Esto para
tener un referente claro del personaje que haria: el arzobispo. Nos dio imagenes muy fuertes,
potentes, contundentes, imagenes relacionadas con algun aspecto que necesitaba ver en el
montaje. (Yanes, Gaston. Entrevista...”. Julio 2011).
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conocerla a profundidad pues era un trabajo de alto riesgo15, para ello, Kuri
implementd un ejercicio cuyo objetivo era precisamente conocer el espacio.
Consistid en presentar la obra con transito de personas, lo cual agudizo la
presencia y percepcion de los intérpretes.

Después de tanta exploracion mediante ejercicios, improvisaciones,
investigaciéon de campo, exploracion del espacio, etc., el grupo se concentré en la
etapa de montaje.

El trabajo actoral en esta etapa fue casi nulo. Los actores eran capaces de
interpretar el texto, de generar las sensaciones, entonaciones, gestos vy
movimientos, sin necesidad de que el director participara en la resolucion de estos
aspectos. El director no recurrié a decirle a los intérpretes cémo tradujeran el texto
a la escena, esto fue un trayecto natural y organico después del largo proceso que
realizaron previamente, en el cual, como lo observamos, Kuri planted lineas
especificas en torno al rumbo de todo el espectaculo, pero al final, los actores son
los responsables de explorarlas y codificarlas. Un ejemplo claro de esto es el
trabajo con las emociones: se planearon ejercicios de exploracion emotiva, todo el
grupo los realiza, y cada intérprete conforma un archivo de experiencias unicas e
individuales que contenga emociones precisas para su personaje, aquellas que le
sirvan para la etapa de montaje. El objetivo es precisamente que el actor creé a
partir de entender por experiencia las partituras fisicas, emocionales y vocales por
las que transita su personaje. Su creacion en la etapa de montaje se simplifica por
el proceso anterior.

Es también en esta etapa cuando se retoma, acomoda y da sentido a los
conocimientos que el actor fue obteniendo durante el proceso. Todo el material
que surgioé de las practicas creativas es vaciado y probado escénicamente. Una
vez probado y ensamblado, el espectaculo esta listo para ser presentado ante el
publico.

El montaje tuvo una insdlita aceptacién de la audiencia, y contdé con una

asistencia inesperada de los medios de comunicacion a la conferencia de prensa.

'® La anica vez que la escalera llegd a destiempo en una de las giras, hubo una rotura de nariz,
segun las memorias del director.
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La sala estuvo atestada cada noche, por lo que se hizo doble temporada v,
posteriormente algunas giras. En 1999 se llevaron a cabo presentaciones en
escaleras y teatros nacionales e internacionales. Becket o el honor de Dios se
presentd en multiples festivales, tales como: Festival Internacional Cervantino
(Guanajuato), Muestra Nacional de Teatro (Monterrey), Festival Grec (Barcelona).
La vida del espectaculo concluyo en el Festival Iberoamericano de Teatro (Bogota)
en el afo 2000.

El equilibrio entre los recursos teatrales y la eleccion de un espacio
alternativo son aspectos que hacen particular este espectaculo dentro del
panorama del teatro tradicional, aunque no son nada novedosos en del teatro
experimental.

Su relevancia en marco del teatro mexicano proviene de la exactitud y rigor
con la que se realizé. Tanto el trazo escénico como el vestuario, la eleccién de los
actores, la seleccion escenografica, la efectividad del espacio para ese texto
dramatico, la parca iluminacion, la actuacion, todo fue ejecutado de manera
excepcional. El aporte o mejor dicho recordatorio de este espectaculo al medio
teatral fue la libertad en el uso y mezcla de formas escénicas'® y del texto
dramatico; y que el trabajo teatral requiere ser elaborado, para trascender, con las
mas altas normas de calidad.

Dentro del haber creativo del director este montaje también posee ciertas
particularidades. En primer lugar es en el que se invirti6 mas tiempo. Inaugurd con
este espectaculo el principio de crear a partir de largos periodos temporales. El
proceso de este montaje implicé (mas que en ningun otro de sus espectaculos) un
trabajo extenuante, desde conocer los procedimientos creativos, hasta ajustar,
renovar, aniquilar o resucitar la creaciéon. Cada uno de los creadores que
participaron en este montaje tenian un amor profundo por el arte y compartian el
principio romantico: -Fodo por el arte”, por ello, nunca fue pesado el proceso a

nivel temporal o fisico. Este sentir, segun cuentan ahora los artistas que

'® Lo interesante es que fue un collage de elementos existentes. Se conectoé la danza de la India
kathak con una escena de caballos, usamos la acrobacia para expresar un texto tradicional
(Mader, Claudia. -Entrevista...”. Mayo 2011).
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participaron en el proyecto, no era tan saludable, ya que el montaje llegbé a
convertirse en una verdadera obsesion.

Otra particularidad de este espectaculo dentro del repertorio teatral de Kuri
es que surgid de un texto dramatico previo, experiencia no repetida en sus

siguientes montajes.
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De monstruos y prodigios: la historia de los castrati

Utilizar bellamente la forma al servicio de comunicar algo. Lo
contrario deviene en un culteranismo inoperante y eventualmente
aburrido. (Aguilera 26)

El montaje

La inspiracion tematica de este espectaculo fue el libro de Patrick Barbier,
La historia de los castrati, publicado en 1989. Jorge Kuri, dramaturgo mexicano,
junto con Claudio Valdés Kuri estuvieron a cargo de la escritura del texto guia del
montaje.

Barbier narra el ascenso y ocaso de los castrati, nifios que eran castrados
con la finalidad de hacer perdurar su bella voz cantada. La descripcién de hechos
abarca del siglo XVI, cuando inici6 esta practica, hasta el siglo XVIIl, cuando ceso.

El espectaculo retoma algunos de los momentos narrados en el libro. El
objetivo del director fue contar la historia de estos individuos de la manera mas
documentada posible, al puro estilo de una conferencia. Los hechos histéricos del
desarrollo, plenitud y decadencia de los castrati fundamentaron el montaje.

En el siglo XVI, cuando el Papa Pablo IV prohibe que las mujeres cantaran
en la Basilica de San Pedro, los castrados hacen su aparicidon en las iglesias, y
remplazan con notable superioridad las voces femeninas. Italia fue el escenario
principal de estos individuos.

Los castrados entregaban literalmente su vida por el arte, pues eran
sometidos a esta —ogracion” entre los 7 y 12 afos de edad, antes de que la
funcion glandular de los testiculos diera lugar al cambio de voz. Escribo
—opracion” porque la mayoria de las veces eran baberos inexpertos quienes la
realizaban, por lo que la tasa de mortalidad era sumamente alta.

Nifios de condicidon humilde con aparentes aptitudes vocales eran el blanco
de esta practica que la sociedad desaprobaba hipdcritamente, pues era ella quien
disfrutaba y consumia a estos individuos en las salas de conciertos y teatros.

Los nifios generalmente eran inducidos por su familia a aceptar la
castracion, ya que representaba la oportunidad de beneficiarse econdmicamente;
otras veces, los nifios la exigian, pues eran bien conocidos algunos cantantes con

gran fortuna y éxito que habian sido sometidos a la castracion.
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Existian dos destinos para un castrado: ser un mediocre cantante y unirse a
un coro, o por ser poseedor de un talento extraordinario obtener fama, fortuna,
privilegios sociales y eclesiasticos, e incluso un éxito inusual con las mujeres.
Segun su destino, el castrado asumia una actitud ante su sociedad. Por un lado,
podia mostrar una enorme frustracion y resentimiento por haber sido castrado sin
su consentimiento o plena consciencia; por otro lado, el éxito los llevaba a una
felicidad y confianza que rayaba en un caracter prepotente y caprichoso.

El castrado era un prodigio: una voz aguda, ductil y flexible como la de un
nifio, pero brillante y potente (por la capacidad toracica y vocal) como la de un
adulto. Esta singular y preciosa voz, los convertia en ser humanos invaluables y
casi divinos. Barbier escribio: —Fodo contribuia a que los "castrati" fueran
asemejados a los angeles en la imagineria popular... Objeto de contemplacion y
hasta de veneracion. Se los vinculaba con la figura tradicional del angel musico y
encarnaban a la vez (por su musica, mucho mas que por sus actos) la pureza y la
virginidad". Pero el castrado también era un monstruo: un hombre con voz de nifio,
un hombre afeminado, un hombre sin testiculos con voz de nifio, un hombre/nifio
con voz de mujer...

Las ideas libertarias de la Revolucién Francesa y Napoledn mismo dieron fin
a esta practica. La Iglesia por consecuencia modifico su actitud hacia estos
individuos; el Papa Benedicto XIV condend la amputacion de cualquier parte del
cuerpo.

Sin lugar a dudas, los castrati son uno de los mas grandes, conmovedores e
intrigantes mitos de la historia humana, con ellos, la Iglesia desafi6 todas las
leyes de la moral y la razon para lograr la imposible unidn entre —uo monstruo y un
angel”.

El montaje de Valdés Kuri es una comedia satirica centrada en las peripecias
y aventuras de los castrati. La historia es narrada por un siamés de dos cabezas.
Este personaje albergaba en si mismo la posicion discursiva del espectaculo: una
cabeza era dirigida por la razon, otra por la intuicién; uno era babero, otro cronista
de opera. Entre estas dos posturas péndula el apasionante relato que presenta el

director de Ciertos Habitantes sobre este tema.
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Este montaje fue estrenado en el mes de octubre del afio 2001, en el Festival
Iberoamericano de Teatro de Cadiz. En México se presentd por primera vez
durante la inauguracion de la Unidad Artistica y Cultural del Bosque. Tuvo una
larga temporada en el teatro ElI Galedén. Al término de la cual, viajé a algunos
festivales. En 2006 se hizo el remontaje en homenaje a Jorge Kuri, fallecido en
2005. Desde ese momento, hasta el dia de hoy, el montaje se sigue presentando
esporadicamente en México y el extranjero.

La historia es contada con un caballo y siete personajes en escena: Mario
Ivan Martinez y Hernan Riego representaron al siameés de dos cabezas, el nombre
de uno era Ambroise Paré y el otro Jean Paré, luego, en el remontaje fueron Raul
Roman y Gaston Yanes los actores que dieron vida a dicho personaje; Javier
Medina encarné al virtuoso, el castrati; Kaveh Parmas dio vida a Sulaiman, un
esclavo; Edwin Calderon representd al compositor veneciano, Baldessarre
Galuppi; Miguel Angel Lépez a un centauro de nombre Quirén, y Napoledn
Bonaparte fue interpretado por Luis Fernando Villegas.

Los recursos escenograficos igual que en Becket o el honor de Dios fueron
pocos. El aspecto luminico fue discreto, estuvo al servicio de los actores y del
desarrollo de la obra. La musica inunda el montaje aun en los momentos
hablados. El vestuario fue realizado de acuerdo a un estudio histérico minucioso, y
sin duda, fue junto con la musica, uno de los elementos priorizados del montaje.

El espectaculo es un viaje auditivo por la historia de la musica a través de
arias, duetos, coros y piezas instrumentales del barroco, clasico, romantico,
posromantico, etc. Para realizar ese recorrido, ademas de contar con las voces de
los actores (muchos de ellos cantantes de 6pera) utilizaron un clavecin.

En contraste con el vestuario deslumbrante y el desborde musical, y en
igualdad con los recursos escenograficos y la iluminacion, la escena, estaba
practicamente desnuda: compuesta por un piso cubierto de 40 toneladas de arena,
y una especie de puerta de madera, que simulaba la estancia de un equino, al
costado inferior derecho. El escenario estuvo inspirado en el arte ecuestre.
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Cortesia del archivo Teatro de Ciertos Habitantes
http://www.ciertoshabitantes.com/media/mp5gr.jpg

En esta obra, el director comienza a investigar la interaccion directa entre la
sala y la escena. Toma como referente en consecuencia de la tematica de la obra,
al publico italiano del siglo XVI, el cual asumia una posicién activa ante lo que
presenciaba: arrojaba alimentos a la escena, intervenia en el espectaculo con
aplausos y gritos; externaba sus opiniones, e incluso, exigia a voces, si el
espectaculo habia sido de su agrado, que se repitiera. En De monstruos y
prodigios: la historia de los castrati hubo un despliegue de gestos y juegos con el
espectador.

Justo antes de terminar el montaje, se reproduce en escena una grabacion
del ultimo castrado Alessandro Moreschi, imprimiendo al satirico espectaculo un

destello de nostalgia y seriedad absoluta.

Proceso creativo

En el transcurso de su carrera musical, Valdés Kuri conocié a Javier Medina,
quien se convirtid en una de las motivaciones para realizar este montaje, su
peculiar voz de contratenor, parecida a la de un castrati, condujo al director a
indagar en el tema de esos hombres con voces divinas. En el transcurso de la
investigaciéon del tema descubri6 una historia palpitante, singular y llena de

musica, digna de ser escenificada.
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Kuri en su juventud formé parte del grupo Ars Nova, un cuarteto de musica
antigua. Desde ese momento emprendié una investigacién en los terrenos de la
musica barroca y renacentista. De monstruos y prodigios es en gran medida, una
extension de esta investigacion y una muestra de los conocimientos que el director
mexicano adquirié en ese grupo.

Las reflexiones inmediatas de este director, después de investigar el tema de
los castrados, se centraron en el paralelismo que encontraba entre la historia de
éstos, la suya y la historia de cada uno de los miembros de Teatro de Ciertos
Habitantes: todos estaban dispuestos a dar —tod por el arte”, y todos tenian un
apetito por cruzar los limites impuestos, incluso los propios de la naturaleza.
Ambos aspectos se convirtieron desde ese momento en sus principios del trabajo
escenico.

Los castrati eran entrenados desde pequefos para que se dedicaran a
cantar toda su vida. Después de la experiencia con el montaje Becket o el honor
de Dios, Kuri y su compafia estaban decididos a dar todo por el arte. Daban su
tiempo, su dinero, su vida secular, todo por lo que la creacion teatral pudiera
necesitar, al grado de atravesar sus propios limites y los de la tradicion teatral
(introdujeron animales a la escena, indujeron a una guerra de panes entre la sala y
el escenario, incorporaron una lengua extranjera para hablar vehementemente al
publico y provocarlo, etc.).

Atraido por un discurso, por la posibilidad de saturar de musica la escena y
por la voz de un amigo, Valdés Kuri inici6 la aventura de este montaje.

Principié convocando a Jorge Kuri (dramaturgo mexicano), quien escribio el
texto de este espectaculo, que mas que dramatico fue narrativo.

Posterior al lapso reflexivo y de investigacion, el director disefid una serie de
principios que guiarian el proceso creativo de este montaje. El principio
fundamental fue fusionar la musica y el teatro, mas especificamente, la 6pera y el
teatro. Para ello, se requerian tres cosas: que los actores tuvieran desarrolladas
capacidades musicales, pues eran los encargados de interpretar cada una de las
piezas; que el texto estuviera propiamente organizado para equilibrar cada

episodio musical con la historia que se pretendia contar; y finalmente, que se
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ejecutaran practicas teatrales que permitieran el juego con la musica, tales como:
el metateatro, el clown, la ejecucion de coreografias, la yuxtaposicion de escenas,
el juego en si mismo, etc. Dichas practicas se incorporaron al montaje final.

En el anterior espectaculo, Becket o el honor de Dios, el principio basico fue
colocar todos los recursos actorales al mismo nivel. En este espectaculo hubo un
explicito uso de ese principio: todos los actores eran musicos, interpretaban su
personaje de una manera formal, realizaban coreografias, estaban claramente
explotando cada uno de sus recursos. No puedo escribir lo mismo de los otros
recursos, al parecer el director antepuso el vestuario y la musica a todos los
demas lenguajes.

En este montaje, se abordo el trabajo actoral desde la forma y no desde del
contenido. Como comedia, este espectaculo tuvo sus momentos farsicos, satiricos
y fue ligera a nivel emotivo. Su mayor pretension era causar conciencia en el otro.
Debido a esto, el actor no fue estimulado tanto emocionalmente (como lo fue en la
primer obra de la compafia), mas bien, fue estimulado visual y auditivamente para
la interpretacion de su personaje, atendiendo las siguientes cuestiones: ;como se
ve el personaje?, ;coOmMo se mueve?, ;como es su voz?, jcual seria su tic?, etc.

En Becket o el honor de Dios equilibraron el trabajo con el texto y el de la
escena. En este montaje, priorizaron el trabajo escénico, ya que eran numerosas
las técnicas teatrales que se conjugaron. El principio era —rmas trabajo corporal y
vocal, menos trabajo textual”. Claro esta, que no descuidaron por completo el
analisis del texto, simplemente se redujo. El tema fue un pretexto para la creacion.
El asunto era claro y veridico, un registro histérico de un fendmeno musico-social,
por lo que no tuvo un gran proceso, fuera del ordenamiento de sus
acontecimientos; la busqueda se centr6 en cdmo presentar esta historia. No
desmembraron el texto para analizar qué queria decir, sino para aprehender sus
posibilidades expresivas.

Cada sesion de ensayo fue planeada, pero del mismo modo que en Becket
o el honor de Dios, el director no suprimié los momentos de encuentro, aquellos

donde se hacia a un lado lo disefiado y se perseguia una intuicion. En esos
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momentos nadie se aburria, ni preguntaba por qué se —nterrumpia” el ensayo,

todo el grupo sabia que algo funcionaba, y se dirigian juntos a ello.

Claudio tiene una gran intuiciéon, en él hay una imagen —quizéd no esté muy
racionalizada-. Todo lo que se va probando es para llegar a esa imagen que
Claudio tiene en el corazén, en la mente, no sé donde. (Mader, Claudia.
-Entrevista...”. Mayo 2011)

La intuicién representa el mayor factor de cambio en el proceso creativo.
Kuri prueba diferentes caminos creativos para lograr el mejor material para el
montaje, muchos de estos caminos surgen de una —avelacion instantanea”, de
una intuicion.

Los principios anteriores: la union entre la musica y el teatro, los recursos
actorales al mismo nivel, el trabajo actoral desde la forma y no desde del
contenido, el énfasis en el trabajo en la escena, el parco analisis del texto en favor
de sus posibilidades expresivas, y la apertura del proceso a las propuestas del
presente, sirvieron al director para el disefio y/o seleccidn de técnicas creativas
que produjeran material para el armado del montaje final.

La compainiia practico los ya explicados propedéuticos: dinamicas actorales
con las que el director conoce a los intérpretes para poder trabajar con ellos a
partir de sus cualidades y limitantes. Estos ejercicios constituyen una parte
esencial de cada uno de sus trayectos productivos. Como ejercicio propedéutico,
el director convoco a todo el grupo a una cena italiana, la consigna era asistir con
un distintivo de sus personajes, asi que, los actores se presentaron con coturnos,
cantando como soprano, y con otras excentricidades mas. La funcion del director
fue observar todo lo que sucedia en esa convivencia. Kuri cree que el actor puede
decir mas de si mismo con lo que hace, que con lo que dice, por lo que la
observacion del intérprete en circunstancias diversas es fundamental.

Luego de los ejercicios propedéuticos, prepard a los intérpretes en lo que
denomina -apoyo al solista”. Por medio de dinamicas, los actores desarrollaron la
conciencia de que siempre se apoya a otro, o se es apoyado por otro, y en
consecuencia, mantienen el equilibrio en cada escena, aunque tenga el rol
principal o el secundario.

Realizaron un extenuante entrenamiento, cuyo objetivo era nivelar las

capacidades de cada uno de los intérpretes. Algunas veces se hacia con todos los

54

——
| —



actores, otras, sélo con uno de ellos (aquel que tuviera una necesitad concreta
para su personaje). En estos entrenamientos se incluia un calentamiento que no
se enfocaba precisamente en la obra, aerdbics, por ejemplo.

Tres meses transcurrieron de ejercicios propedéuticos, grupales vy
entrenamientos.

La investigacion de campo también fue parte de este proceso creativo.
Miguel Angel Lépez, el actor que interpreté al centauro fue entrenado como un
caballo en un club ecuestre: lo amarraban y encerraban en la caballeriza durante
horas, y comia con los demas caballos. A Claudio Valdés Kuri le ha interesado
que sus actores tengan una experiencia real con su entorno, relacionada con el
personaje o alguna situacion de la obra, la cual funcione como referente vivo para
la construccion actoral. La investigacion de campo es la mejor técnica para lograr
esto, segun se observa en los trayectos productivos del director.

Siete meses se destinaron a la improvisacion por temas, una semana por
tema. Entre el contenido revisado en esas improvisaciones se encuentran: la
castracion, los castrati y las mujeres, la androginia y la monstruosidad, todos
extraidos del libro de Barbier. Para trabajar el tema de la castracion, los actores
tomaron un instrumento punzocortante (tijeras, cuchillos) y lo acercaron a su piel;
sentian la textura, la relacién de la piel con el metal y poco a poco lo aproximaban
a la region genital. La intension era que los actores pensaran como se puede
sentir ser castrado, que se sintieran vulnerables, en peligro.

—a& pinche vieja” fue como denominaron a uno de los ejercicios que
practicaron para improvisar sobre el tema de los castrati y las mujeres. Consistia
en que los intérpretes debian recordar a la mujer que mas odiaban, simular que la
tenian cerca o convertirse en ella, incluso, podian dirigirse a alguno de sus
companeros como si fuera su —pintee vieja”. A este ejercicio siguid el disefio de
una coreografia —en cinco minutos— en la cual se vislumbrara sutiimente su
—pirlee vieja”. La intencion era buscar material en cada actor sobre el subtema de
la lucha con las vivas, la relacion con el sexo femenino.

La improvisacion completa la etapa de suministracion y exploracion. El

intérprete queda acondicionando para encarar la siguiente fase: el montaje. Todo

55

——
| —



este entrenamiento tiene el objetivo de proporcionar una memoria que permita al
cuerpo del actor reaccionarse organicamente en la situaciéon de representacion:
-Un ejercicio se convierte en memoria que actua a través de todo el cuerpo. Es
conseguir un equilibrio entre la capacidad fisica y la espontaneidad; entre la forma
fija, precisa y la organicidad”. (Obregon 81)

El espectaculo cobr6 forma a lo largo de nueve meses de ensayo, de los
cuales, dos se destinaron a la fase del montaje, poco en comparacion con todo el
trabajo preparatorio. Esta accion muestra una idea base de la labor creativa de
este director: —gbroceso es lo mas importante”.

Kuri penso y planed la relacién con el publico desde el inicio del proceso,
pero es en esta etapa (del montaje) es donde se prueba. Partié para ella, de la
nostalgia que sentia por el publico italiano del siglo XVIIl. Este director deseaba
que el espectador despertara, que cobrara consciencia del rol que desempenfa.
Por lo que al puro estilo del publico antes mencionado, planific6 una guerra de
comida, la intervencién de un espectador —que era en realidad un actor— dentro de
la ficcion; y la participacion directa de los espectadores en el espectaculo. Estos
momentos fueron sorpresivos y estimulantes para el montaje.

Durante la etapa del montaje, enmarcd la escritura escénica en un espacio,
y ensambl6 las escenas que se estuvieron trabajando en el proceso previo.
También, definié el —&zo escénico” del caballo. Esta etapa es en suma, la etapa
donde se unen y armonizan cada uno de los aspectos del espectaculo.

El montaje se presentd en el Teatro El Galedn, con localidades agotadas en
todas las funciones. Junto con el éxito que tuvo, vinieron los problemas. La
compafiia recibid invitaciones a festivales y a realizar algunas giras, pero algunos
de los actores, debido a compromisos previos, no pudieron continuar en este
proyecto. Se tuvo que llamar a nuevos intérpretes para cumplir con las demandas.
El gran defecto de esto fue que los actores que se incorporaron al proyecto no
disfrutaron del proceso creativo; se limitaron a hacer un trabajo mnemotécnico a
través de los videos del montaje original. El trabajo del director con los nuevos
miembros, consistié en observarlos y ajustar su creacion para que fuera lo mas

fidedigna con el espectaculo primero.
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De monstruos y prodigios se presentd en el Festival de Teatro de Caracas,
en el Kunsten Festival des Arts de Bruselas, en el International Hispanic Theatre
Festival of Miami, en The New York Festival y en la Muestra Internacional de Artes
Escénicas de Puerto Rico.

Dentro de la obra creativa completa de Valdés Kuri, este montaje representa
el primer guifio con el teatro-documento, ya que se reprodujo en €l un audio
histérico y se presentaron hechos documentados, sin ninguna alteracion. En
Becket o el honor de Dios aunque el asunto provenia de la historia universal, el
texto fue dramatico, ficcionado. Mientras que en De monstruos y prodigios, el texto
era mas parecido a una conferencia o disertacion sobre el tema, la ficcion se
hallaba, mas bien, en la resolucion escénica. Asi pues, el espectaculo cobré otro
valor ante el espectador, pues no escuchaba una historia imaginaria, sino real. De
naturaleza cruda, pero expresada de forma graciosa. El montaje hace una critica a
la sociedad del siglo XVI, que aunque pareciera alejada de la nuestra, el director
acentua las similitudes, provocando con todo esto la risa reflexiva del publico.

De monstruos y prodigios es la unica comedia de la compania Teatro de
Ciertos Habitantes. En este montaje se hace un despliegue interesante de los
mecanismos de comicidad que utiliza Kuri en todos sus demas espectaculos, entre
los que se encuentran: el ridiculo, la ruptura de las convenciones que la historia
del montaje propone (temporales, estilo, referentes); técnicas del clown
(complicidad con el publico, destreza fisica, rutinas corporales, leit motiv,
comunicacién con el publico a través de la mirada).

Por otro lado, ha sido el unico montaje en el que Teatro de Ciertos
Habitantes ha trabajado con un animal. Lo cual manifiesta un rasgo particular de
este espectaculo: fue ilustrativo. A través de todas las formas que coexistieron en
el montaje, se pretendid ilustrar tres siglos de musica, ilustrar tres siglos de una
singular historia. No asi con el trazo, los movimientos en algunos momentos del
montaje estaban desconectados con los parlamentos, lo cual permitid la
teatralizacién de este texto narrativo.

Correspondencia es otro de los aspectos particulares del montaje. En

general, hubo un armado de lenguajes concordantes: la danza que ejecutaron fue
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barroca, la musica fue de acuerdo a la época, el vestuario, etc. Esto fue un rasgo
propio de este espectaculo, ya que los demas montajes, incluso en Becket o el

honor de Dios, existio una mezcla de tiempos y culturas.
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El automovil gris

La persona creativa busca relacionar diversas facetas y teorias
que se encuentran dispersas en su campo de interés, a efectos de
encontrar una sintesis coherente y completa. Lo que es mas, el
individuo creativo normalmente produce una red de actividades, un
complejo de busquedas que atrapa su curiosidad durante largos
periodos. Estas actividades suelen basarse una en otra y dar lugar
a una vida creativa increiblemente dinamica. Cuando cambia su
foco de interés, el individuo atendera especificamente a ciertas
clases de informacién y de manera conscientes dejara otras a lado.
(Gardner 379-380)

El montaje

Este espectaculo se basdé en la pelicula mexicana del cineasta Enrique
Rosas: El automovil gris. Hoy dia una de las mas célebres en el rubro del cine
silente mexicano. Ocupa el lugar 98 dentro de las 100 mejores peliculas del cine
nacional, segun lo publico la revista Somos en julio de 1994. Fue estrenada el 11
de diciembre de 1919 en tres jornadas: jueves 11, viernes 12 y sabado 13, debido
a que fue realizada en formato de serie compuesta de 12 episodios.

La pelicula cuenta una historia que sucedié en la Cd. de México en el afo de
1915, durante el movimiento de revoluciéon: Una banda de ladrones llamada +a
Banda del Automavil Gris" ided un plan perfecto para perpetrar asaltos a las casas
de las familias pudientes de la ciudad. Se vestian de auténticos militares y con
documentos oficiales realizaban —ca&bs” en los hogares burgueses,
despojandolos, y posteriormente escapando en un Fiat gris (accién que mas tarde,
se convertiria en su distintivo y daria nombre a su pandilla). El inspector Cabrera
era quien les seguia la pista.

La pelicula fue producida por Azteca Films y Rosas y Cia, y se le ha
clasificado dentro del género del drama policiaco.

La creacion de Rosas tuvo muchos aspectos por los cuales se convirtié en
un documento valioso dentro del ambito cinematografico, histérico y social. En
primer lugar, fue un hecho veridico contemporaneo al cineasta mismo, sélo cuatro
afios dividieron el estreno del filme del fusilamiento de los integrantes de la banda,
ocurrido el 24 de diciembre de 1915. Otro de los motivos de su valia es que el
mismo Enrique Rosas filmé el fusilamiento, y con afan documentalista lo incorporé

en su pelicula. Por otro lado, el detective Cabrera (personaje de la pelicula) fue
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interpretado por el propio policia Juan Manuel Cabrera, quien logré capturar y
deshacer la banda afios atras. La cinta proponia que el general carrancista Pablo
Gonzalez (poderoso e importante actor de la revolucién) era el autor intelectual de
los asaltos de la banda, lo cual captur6 a los espectadores de la época, episodio
tras episodio. Ademas de todos los motivos anteriores, que hacen del filme un
verdadero documento, se afade el hecho de que se grabd en los lugares donde
sucedieron los atracos de los criminales, dejando un testimonio en movimiento de
la ciudad de México en las dos primeras décadas del siglo pasado, retratandola
como una ciudad empolvada y fantasmal, aun lastimada por el ajetreo
revolucionario: calles solitarias en el mediodia, casas heridas, mexicanos con
sombrero y baston...

Esta pelicula tuvo dos versiones, la original (cine mudo) de 1919 y la
sonorizada de la década de los treinta. Valdés Kuri presenta en escena la pelicula
original. El, Sofia Gonzélez de Ledn (actriz), Irene Akiko lida (actriz) y Enrique
Arreola (asistente de direccion) realizaron el texto. Las fuentes textuales para
vertebrarlo fueron el guién original de Enrique Rosas, el doblaje hecho en 1933,
textos escritos sobre el teatro criminal, archivos vy testimonios reales del caso
policiaco, lo que contaban los viejos, y por supuesto, la interpretacion misma de
las actrices que participaron en el montaje.

Como mencioné, la pelicula se clasifica dentro del drama policiaco. El
director condujo también su montaje como un drama, con un desarrollo serio y
elementos de comedia. Es interesante ver el cambio en el modo en que el
espectador aprecia los sucesos: lo que en la época de Rosas era solemne, se
torna gracioso desde la apreciacion del publico actual y la vision de Valdés Kuri, -
lo que antes hacia reir puede ser que ahora no lo reconozcamos”, dice el director
mexicano.

El montaje se presentd en el afo 2002 en la Cineteca Nacional. Ese mismo
afio comenzo una temporada en el Teatro El Galeén de la Ciudad de México. Al
término de la cual, viajo a algunos festivales. Actualmente se sigue presentando

dentro y fuera de México, y forma parte, junto con De monstruos y prodigios y El
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Gallo (la ultima produccion de Teatro de Ciertos Habitantes) del repertorio vivo de
la compainiia.

En Becket o el honor de Dios, el director se cifid a un texto dramatico, en De
monstruos y prodigios conformé el texto dramatico con otros escritos, y en El
automovil gris el texto emergié de una pelicula muda. En este ultimo espectaculo
relaciona diversas facetas dispersas en su campo de interés (musica, teatro, cine,
Historia), a efectos, de encontrar una sintesis coherente y completa. Pero, hizo
falta el factor kinésico o de movimiento, que ha sido en los anteriores montajes un
aspecto fundamental dentro de la labor creativa de este director.

Los intérpretes de la obra fueron Sofia Gonzalez de Ledn (benshi) e Irene
Akiko lida (benshi), quienes realizaron mas de 50 personajes; Claudio Valdés Kuri
(comentarista) y Ernesto Gomez Santana (pianista). En el remontaje de esta obra
actuo Fabrina Meldén (benshi) en vez de Sofia Gonzalez de Ledn.

¢ Qué quiere decir benshi? El benshi es una técnica de narracién japonesa
que se usaba en el pais del sol naciente para sonorizar las peliculas. El intérprete
benshi hace comentarios, da voz y simula las emociones de cada una de las
personalidades que aparecen en la pantalla. Esta técnica es unica y requiere una
gran destreza vocal, flexibilidad y excelente oido. Reune en si misma el teatro, la
musica y el cine, motivo por el cual, Kuri decidié utilizarla como forma creativa.
Con El automovil gris, la compafia Teatro de Ciertos Habitantes presenta el arte
benshi en México.

El espectaculo es una exploracion sonora de un filme mudo. Reune la
proyeccion de la pelicula silente E/ automovil gris, dos intérpretes de diferente
nacionalidad (japonesa y mexicana) utilizando la técnica del benshi, un pianista
musicalizando y realizando los efectos sonoros, un comentarista, dos atriles y una
pantalla. Eso es El automovil gris.

Todos los intérpretes tuvieron una vestimenta inspirada en los comienzos
del siglo XX, excepto la actriz nipona, quien encarnaba el homenaje al benshi, y
debido a ello, vistié un kabuki al estilo clasico japonés. El maquillaje fue algo
sobresaliente, pues en favor del filme que estaba en blanco y negro, se recurrio a

una estética expresionista: rasgos remarcados y contrastantes (luz/sombra). El

61

——
| —



hecho de que las benshi fueran de distinta nacionalidad fue interesante, pero fue
mas interesante la mezcla de idiomas: la lengua inglesa, la espafola y la
japonesa, esto otorgaba al montaje un aire cosmopolita, una sensacién de
modernidad.

El pianista, por su parte, llevaba todo el aspecto musical. Se inspir6 en
grabaciones que se utilizaron para sonorizar cine mudo japonés y mexicano, en
composiciones propias, en la musica de las tandas de principio de siglo, y en
cierta medida en repertorio romantico. La doctora Sylvia Lim menciond (en la nota
que realiz6 para el programa de mano del montaje) al compositor estadounidense
Scott Joplin, dentro de los referentes musicales de este espectaculo.

El uso de solo dos atriles y una pantalla como elementos escenograficos,
muestran principios escenografico que hasta este montaje han caracterizado a
este director: pocos elementos en la escena, por un lado, y por otro, que no se
necesita la implementacion de tecnologia ultra avanzada para hacer teatro
contemporaneo. La contemporaneidad en este montaje, la da la reunién de las
formas, técnicas, culturas y lenguas.

El espacio escénico fue elemental: disposicion teatral a la italiana, pantalla,

atriles y el piano al pie de la escena.

Cortesia del archivo Teatro de Ciertos Habitantes
http://www_.ciertoshabitantes.com/media/a-10-1.jpg
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Una mezcla de culturas, formas y expresiones, seria una buena descripcion
para este montaje, el cual bordea la nocidén de performance, de representacion, de

cine, del arte del doblaje, es indefinido, cuerpo hibrido'’, mestizo™®.

Proceso creativo

En el transcurso de un viaje a Japon, Valdés Kuri observd una pelicula
muda japonesa, sonorizada por un benshi. Las expresiones, modos, técnicas
vocales y pasion esceénica de éste, le cautivaron. Desde ese momento, se propuso
realizar un espectaculo en México con esta forma de arte japonés.

Esta motivacion se fusiond con el gran interés y admiracién que tenia hacia
Enrigue Rosas y su obra cinematografica, especialmente, hacia su filme E/
automovil gris. Es necesario mencionar que Kuri estudio cine, fue justamente
durante su formacioén universitaria cuando vio la pelicula de Rosas, y quedod
entusiasmado por los evidentes rasgos documentalistas (que referi en la
descripcion tematica) de la cinta.

Elegir una pelicula no fue facil. El director sabia que queria utilizar la técnica
del benshi con un filme mexicano, y aunque tenia un gran afecto por El automovil
gris, emprendio una busqueda por la pelicula idénea. Revisé todas las peliculas
mudas mexicanas, y concluyo que el filme de Rosas era ideal para el proyecto, por
una parte porque es una memoria en movimiento del pasado de México, y por
otra, por las técnicas halladas por Enrique Rosas, su director.

Con la técnica del benshi y con la cinta El automdvil gris, Kuri pretendia
explorar el papel que juega el sonido creado en vivo, el ritmo, los timbres vocales y
la interpretacién vocal.

El proceso de gestacion de este espectaculo fue mas corto que el de los dos

montajes que lo precedieron. El tema estaba dado por la pelicula y las formas

' Las acciones, performances y escrituras escénicas desbordan las taxonomias y se configuran
como cuerpos mestizos a partir de los cruces e hibridaciones entre los dispositivos de las artes
visuales y escénicas. (Diéguez Escenarios 52)

'® |a nocion de cuerpo mestizo implica una traslacion metaférica del concepto -euerpo hibrido”
propuesto por Bajtin. Una construccion hibrida contiene mezclados en él dos estilos, dos
-Henguajes”, dos sistemas semanticos y axiolégicos de creencias.
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escénicas ya habian sido determinadas por el director, por lo que desde el inicio
del proceso, se centrd en la labor interpretativa.

El trabajo interpretativo estuvo conformado por la exploracion vocal y por la
sonorizacion. La labor de las intérpretes era formar un archivo de voces,
indagando en sus posibilidades vocales. En muchas ocasiones las investigaciones
llevaban a las intérpretes a los estereotipos, lo cual no preocupaba al director,
pero a las intérpretes si. EI motivo que Kuri dio a las benshi para tranquilizarlas en
torno al uso de los estereotipos fue que era imposible no emplearlos, puesto que
cada una de ellas representaba por lo menos treinta voces masculinas y algunas
femeninas; por otro lado, el estereotipo potenciaba a los personajes que aparecian
poco tiempo. El director de Ciertos Habitantes considera que en el estereotipo
habita una verdad que remite a una realidad en la sociedad. Por eso, si el
espectaculo requeria de él, no vacilé en ocuparlo, de acuerdo a sus principios de
direccion, no le quita profundidad ni le da banalidad al montaje: -si en la vida hay
gente que es el prototipo del estereotipo, ¢por qué no habia de haberlos en
escena?”. (Valdés, Kuri. —Einevista personal”. Agosto 2011)

El pianista que sonorizé el montaje, también transitd por un arduo proceso
interpretativo. Quedo bajo su responsabilidad la ambientalizacién y musicalizacion
de la pelicula.

Antes de comenzar a construir la voz de los personajes de la cinta, las
actrices no sabian qué personajes harian. Con esa incertidumbre permanecieron
por un buen tiempo. El director acostumbra mantener informacion en secreto para
que los intérpretes no se formen una idea previa, ni formulen —solciones”, y asi,
trabajen mas con ellos mismos, con sus propias soluciones'®. El intérprete
construyd los personajes a partir de sus propias experiencias personales, no se
preguntaba: ;de donde viene mi personaje? o ;por qué hace esto o aquello? La
construccion fue desde sus vivencias.

Aunque el mayor trabajo era vocal y el intérprete no actuaba propiamente,

hizo un trabajo extenso con cada personaje al que dio voz. Asi como los benshi,

¥ Coémo acomodas el escritorio habla mas que lo que tu puedas decir. No es de hablar, es
enfrentar las situaciones que se exploran en los ejercicios. (Meldn, Fabrina. -Entrevista personal”.
Mayo 2011)

64

——
| —



las actrices alojaron las emociones de sus personajes y adquirieron gestos de
ellos, para asi emitir una voz capaz de trasmitir las sutilezas y los matices de la
palabra hablada.

Este espectaculo fue innovador sin necesidad de gran tecnologia (sélo una
pantalla). A través de esta accion el director mostré que los términos de
contemporaneidad, original o innovador son relativos, y no estan relacionados
necesariamente con el uso de la tecnologia (pantallas, bocinas, luces especiales,
televisores, etc.), sino mas bien, es una cuestién de concepto.

Esto ultimo introduce otro principio, que esta relacionado con el arte
conceptual: La idea por encima del artefacto artistico. El gran representante de
esta forma de arte fue Marcel Duchamp, quien con su obra dejé claro que
cualquier cosa, con una buena idea como soporte, puede ser arte. EI automovil
gris es en si mismo un gran concepto de espectaculo, por lo cual hoy se le
reconoce como un montaje moderno, innovador y creativo, la idea le concedid
estas credenciales, no los recursos.

Cada uno de los principios anteriores: El trabajo interpretativo mediante la
exploracion vocal y la sonorizacion; el uso del estereotipo; la informacion que se
reserva el director; la actuacién a partir de experiencias personales; un montaje
innovador sin necesidad de gran tecnologia y la idea por encima de los recursos,
sirvieron a para disefiar o seleccionar (de los montajes pasados) técnicas
creativas que produjeran material para el montaje final.

Antes de empezar a indagar e improvisar con el filme EI automovil gris
propiamente, se entrend a las intérpretes en el arte benshi a partir de otras
peliculas. La intencidn era preservar la imaginacion y la espontaneidad. El director
considera que las primeras reacciones (lo primero que siente y piensa de un
material —visual, auditivo o de cualquier indole— el intérprete) en una improvisacion
son por excelencia las mas atractivas, pues son genuinas, organicas.

Realizaron toda clase de improvisaciones corporales y vocales®.

Cuando comenzaron a trabajar con el guidén de EIl automovil gris, 1o hicieron

a partir de las aproximaciones personales de las actrices, luego, las encauzaron y

% Fue un trabajo arduo, dificil, en el limite. Estuvimos a punto de renunciar, pero cuando lo
logramos fue un gran triunfo. (Akiko, Irene. -Entrevista personal”. Junio 2011)
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analizaron en torno a otras posturas: sociologicas, histéricas, psicoldgicas, etc. El
meétodo para configurar este espectaculo, segun indica Irene Akiko, fue descubrir,
experimentar, encontrar algo nuevo en cualquier area.

Para lograr el archivo de voces recurrieron a la investigacion de campo,
buscaron voces por diversos medios. Cuando iban en la calle estaban atentas a
las voces de los transeuntes, escuchaban la radio, veian la televisidn, etc. luego
grababan aquellas voces que creian correspondia a algun personaje del filme, y
posteriormente las imitaban. De ese repertorio que conformaron eligieron aquellas
voces que armonizaran mas con los caracteres de la cinta, lo cual significé un gran
reto.

La mision del pianista fue ardua: escuchd y revis6 una excesiva coleccion
de musica y sonidos, luego seleccion6 el material que era coherente con la
pelicula, a fin de hacer en el espectaculo una reproducciéon musical histérica.

Se trabajo incansablemente la precision del lip-sync: que el tiempo en que
se decia una palabra concordara perfectamente con el transcurrir de la cinta. El
director se enfocé en este aspecto, pues exigia un gran virtuosismo, y de ello
dependia la calidad del montaje.

En este espectaculo no hubo gran intervencién del publico.

En la etapa de montaje es cuando Kuri observa el espectaculo como un
espectador mas, con la finalidad de —setirlo” y modificarlo. Confia en que aquello
que ve como espectador/director, y goza y/o sufre (segun el caso), los
espectadores, lo reciben del mismo modo que él. Su labor en este momento de la
creacion es la de seleccionar y relacionar: escoger los elementos cuya puesta en
contacto, intuye, produciran sensaciones en el publico.

El Automévil Gris se presentd con una larga temporada en el Teatro El
Galedn de la Ciudad de México. Ha recorrido Alemania, Francia, Espafia, Chile y
Estados Unidos. En cada pais la produccion ha sido ligeramente diferente, con el
objetivo de que resulte accesible a cada audiencia.

Este espectaculo también fue remontado. En un remontaje, segun cuenta la
coordinadora de Teatro de Ciertos Habitantes, lo mas importante es cuidar la

energia del grupo:
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-gque el montaje que no sea una mera repeticion depende del cuidado en lo que
sucede fuera del escenario. Las actividades extra-teatrales (de convivencia con el
grupo) son muy importantes porque te inspiran, son utiles para la creacién del
actor. (Meldn, Fabrina. -Entrevista personal’. Mayo 2011)

Hasta la fecha El Automdvil Gris sigue saliendo a festivales nacionales e
internacionales.

Este espectaculo es la afirmacion de un principio que ha formulado Kuri a lo
largo de su produccién creativa: que el lenguaje no sea lo que dé sentido a los
sucesos, que sea la intencion de un sonido o lo visual. En De monstruos y
prodigios inicid este principio, con la presentacién de una escena en la cual el
esclavo hablaba en otra lengua, y sin embargo, por la forma en que se expresaba
fue claro para los espectadores que estaba haciendo un reclamo. E/ automovil gris
conjunté japonés e inglés (ademas del espafol evidentemente), pero esto no
obstruyd que hubiera un entendimiento en el espectador de lo que estaba pasando
en la pelicula. El director ha transformado la concepcion ortodoxa sobre el idioma
en el teatro, desmintiendo que es a través de él que nos comunicamos. En E/
gallo: 6pera para actores, su ultimo montaje, demuestra que no es necesaria la
articulacion de un discurso verbal para contar una historia.

Este montaje dentro de su repertorio es el unico en el que ha presentado un
documento: el filme, texturas de lo real se presentaron en la escena. Aunque
Becket o el honor de Dios fue un hecho veridico, histoérico, la fuente fue una obra
dramatica. En De monstruos y prodigios, el libro que inspir6 el montaje estuvo
totalmente documentado, sin embargo, se trasladé6 a la escena con gran
artificialidad.

Se puede decir que este espectaculo es donde ha empleado mayormente la
tecnologia, al recurrir a una pantalla y un proyector.

Dentro de de las producciones tradicionales de teatro, EI Automoévil Gris se
distingue por su singular formato y formas. También porque hace una dramaturgia
colectiva.

Lo que hace particular este espectaculo de la creacion colectiva y
colaborativa, es que el disefio del mismo, no estuvo a cargo del grupo. Valdés Kuri
lo estructurd y penso, nacidé de sus cuestionamientos escénicos y necesidades

creativas.
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¢;Donde estaré esta noche?

No diria que elegi la voz interior como tema principal, sino que es
la razén principal de mi busqueda como ser humano, en la cual no
distingo diferencias entre lo que podria denominarse mi quehacer
teatral y mi vida personal. (Valdés Kuri -El proceso de creacion” en
Des/tejiendo 152)

El montaje

¢Donde estaré esta noche? es el cuarto montaje de Kuri. A través de la vida
de Juana de Arco (quien tenia la mistica habilidad de escuchar voces divinas,
voces que la guiaron a dirigir el ejército francés a la victoria) presenta el tema de la
voz interior.

Este espectaculo narra la vida de Juana de Arco, también conocida como la
Doncella de Orléans, nacida en Francia en 1412 y condenada a la hoguera en
1431. El texto del montaje fue escrito a partir de la obra dramatica de Bernard
Shaw: Santa Juana, la cual sirvidé sobretodo como base estructural. La biografia de
Pamela Marcantel La doncella de Orléans fue la fuente histérica principal para el
estudio de este tema. Se utiliz6 también el proceso real del juicio de Juana de
Arco (conservado en los tribunales de Paris). Con estos escritos, Maricarmen
Gutiérrez®', terapeuta transpersonal; Maria Teresa dal Pero, actriz que interpreté a
Juana de Arco; y Claudio Valdés Kuri, director del montaje, realizaron una version
propia que pudiera ser representada escénicamente.

Otra influencia mas, pero en el aspecto de la creacién actoral, fue La pasion
de Juana de Arco de Carl Dreyer. Esta cinta proporciono estética y atmésfera en el
trabajo de los intérpretes.

El titulo de la obra fue tomado de las ultimas palabras dichas (segun
leyendas) por la doncella de Orléans antes de morir en la hoguera: ;Ddnde estaré
esta noche?

La mision de Juana de Arco en esta tierra era coronar al principe Carlos VIi
—EDelfin” en Reims, y expulsar a los ingleses del territorio francés. Segun su

propio testimonio, este objetivo le fue dictado por voces divinas. Para cumplir la

! Fue coautora del texto de este montaje por su experiencia dentro de las disciplinas metafisicas.
Tiene un amplio abanico de conocimientos sobre el tema de la voz interior, tema central de este
espectaculo.
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encomienda se presentd delante del capitan Baudricourt, explicandole su
sobrenatural llamado. El desde luego la rechazo.

Cuando —ElDelfin” fue obligado a refugiarse en Chindn (por la grave
situacion de Francia ante los ingleses), Juana de Arco se presentdé nuevamente
ante Boudricourt y le pidié que la llevara ante el principe. Sin otra alternativa, éste
acepto.

Antes de ver al rey, Juana fue sometida a diversas pruebas para corroborar
su mision divina. La mas famosa de éstas fue que ella misma tuvo que identificar
quién era el principe entre todos los cortesanos (lo cual era muy dificil, pues la
difusion de la imagen fisica de los gobernantes no era comun). Luego de estos
examenes, pudo presentarse ante —EDelfin” y declararle los planes divinos que le
habian sido revelados. El principe confié en Juana y le otorgd el comando de un
ejército de 5,000 hombres, con el cual la doncella de Orléans logré poner fin al
asedio de Orléans y empujar a los ingleses hacia el Norte.

Luego del éxito en Orléans, Juana deseaba coronar al principe, pero esto se
postergd por causa de sus consejeros. Cuando Juana obtuvo un éxito decisivo
contra Talbot (un eminente comandante inglés) en Patay, —EDelfin” fue coronado
en la catedral de Reims. Una vez cumplido el propdsito de Juana, ella quiso
retirarse, pero el fervor popular la persuadio a seguir luchando por su pais.

Por los consejos que le daban al rey algunos miembros de la corte en contra
de Juana (temiendo que su poder e influencia crecieran), —EDelfin” dejo de
apoyarla, las fuerzas armadas que le brindaba eran cada vez mas escasas. Fue
asi como capturaron a Juana en Borgundios; la vendieron a los ingleses y éstos la
acusaron de herejia.

En Ruan pasd por un proceso inquisitorial. Las voces que oia fueron
atribuidas al diablo, se le cuestioné su posicion en el campo de batalla, su
vestimenta de hombre y sus alucinaciones. Fue interrogada tratando de encontrar
alguna contradiccion o algo que demostrara que era hechicera. El juicio estuvo
lleno de irregularidades provocadas por los ingleses, quienes querian hacerla
parecer una figura maligna. Una de las anormalidades en su proceso fue que no

pudo apelar al Papa para que revisara su caso.
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Juana de Arco fue condenada a la hoguera a los 19 afnos el 30 de Mayo de
1431. Fue quemada de tal manera, que su muerte fuera mas lenta y dolorosa.
Murié entre gritos y rezos a Jesus.

La vida de Juana de Arco fue estructurada en seis escenas en el montaje:
La visita a Boudricourt
Su entrada a la corte y su entrevista con —HDelfin”
La toma de Orléans
La coronacion de Carlos VI

Su caida en manos ejército enemigo

2

Su juicio y pasion
El espectaculo ;Doénde estaré esta noche? es una invitacion a escuchar la
voz interior propia, a asumir el ser guerrero que traspasa limites.

Este montaje fue estrenado en el afio 2004 en el Teatro Jiménez Rueda, del
INBA, en la Ciudad de México. Viajo a varios estados de la Republica Mexicana y
se presento en algunas ciudades de Alemania.

El elenco estuvo integrado por Maria Teresa dal Pero, actriz proveniente de
la compafia boliviana Teatro de los Andes, quien interpret6 a Juana de Arco;
Gibran Galaviz, Carlos Lépez, Miguel Angel Lépez, Fermin Martinez, Gerardo
Taracena, Kaveh Parmas y Gaston Yanes, quienes interpretaron los demas
personajes que intervinieron en la historia de la doncella de Orléans, cada uno
representd varios roles. Ruy Olivares igual que Maria Teresa dal Pero interpreté
sélo un personaje: —EDelfin”. El caso de este actor fue singular. El es hemipléjico
(realmente) y estaba en silla de ruedas.

Uno de los retos de este espectaculo fue lograr el mejoramiento de Ruy
Olivares. No se logré que caminara, pero tuvo avances significativos en su
articulacion verbal (al principio de los ensayos no se entendia lo que
hablaba y al termino del proyecto, hablaba mejor. Cabe decir, que logré
estructurar su personaje de forma convincente. (Valdés, K. Claudio, ctd en
Destejiendo 155)

Sus impedimentos fisicos funcionaron en el montaje, pues permitian ver

claramente la metafora de un gobernante invalidado.
El director renuncié a realizar una reproduccion historica o versiones sobre
la vida de Juana de Arco, ya que para él, el gran mensaje de la vida de esta mujer

guerrera, es universal: la voz interna que cada ser humano tiene. Este mensaje lo
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abordd desde los principios y ensefianzas que obtuvo de la practica de la terapia
transpersonal. La voz interna es una metafora de los impulsos creadores que hay
dentro de cada individuo. Este tema no tiene época, ni lugar, motivos por los
cuales el montaje fue anacrénico, un hibrido de acentos, musica, vestuarios,
espacios.

El espectaculo pendulaba entre del siglo XV al siglo XXI. De los textos que
escribié Shaw en 1923, a los que escribid la terapeuta transpersonal Maricarmen
Gutiérrez a lo largo de toda su vida, y de éstos, a los que Claudio Valdés Kuri
generaba en los ensayos. Por este motivo, la forma del lenguaje era diversa. Los
actores podian hablar de forma arcaica en un momento, y en otro, coloquialmente,
0 usar algun acento latinoamericano. El objetivo de esto ultimo fue desdibujar los
modos de hablar que tenian los actores, puesto que la protagonista era de Bolivia,
y habia un actor irani (Kaveh Parmas). La mezcla de acentos fue una solucion
efectiva e innovadora por parte del director.

Estas épocas y acentos fueron acompafiados por musica barroca, medieval,
diversos himnos nacionales, el Kyrie de la misa L’homme armé, de Guillaume
Dufay. Toda fue realizada con cuatro cornos suizos, gaitas y una armonica de
cristal. Este ultimo instrumento fue exclusivo del personaje de Juana de Arco, por
su naturaleza mistica y espiritual. En este montaje no fue la musica, sino la
musicalidad, lo que tuvo un papel central en la vertebracion de la estructura
dramatica (la escena de la batalla en Orléans se figuré con musica; los momentos
de inspiracién de Juana, asi como los de mayor sufrimiento, se acompafaron de la
armonica de cristal, manipulada por ella misma).

El vestuario también se sujeté a la estética atemporal. Los actores
representaban sus personajes con la misma ropa con la que llegaban, no tenian
un vestuario propiamente. El vestuario de Juana de Arco fue una evidente
representacion teatral moderna de un traje de guerrera: camisa y pantalon negro,
y un chaleco de plateado que simulaba una armadura. No hubo un disefio de
magquillaje ni de peinados.

Los recursos escenograficos como en los anteriores montajes, fueron

escasos: dos sillas, una mesa, escaleras metalicas y un vitral gotico (para
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representar la Catedral de Reims). Las escaleras fueron utilizadas para
representar el asalto a Orléans: los actores hacian acrobacia arriba de ellas. El
espacio representacional se delimitd por dos graderias enfrentadas, las cuales
reproducian un tribunal medieval. Esta disposicién de la sala estuvo inspirada en

la escena del juicio.

Cortesia del archivo Teatro de Ciertos Habitantes
http://www.ciertoshabitantes.com/media/deen6-1.jpg

La iluminacion, igual que la historia del espectaculo, llevé un proceso: desde
la luz de trabajo en las primeras escenas, hasta la representaciéon de los estados
de animo de Juana en las ultimas escenas.

El espacio escénico incluyd tanto la escena como la sala, todo se convirtié
en el espacio ficcional.

El publico en este montaje estuvo mas activo que en los espectaculos
anteriores: Los actores se formaron con el publico antes de entrar al teatro, se
sentaron entre los espectadores, varias mujeres fungieron como damas de la
corte, un espectador suplio al principe verdadero para probar a Juana, uno de los
capitanes reviso (quitando las playeras) a su ejército, entre el cual se encontraban
personas del publico, los espectadores fueron también los asistentes del juicio.
Cada uno de los intérpretes convivié con el publico: bailaron, hablaron, actuaron y

vivieron la experiencia con ellos.

72

——
| —



Proceso creativo

Juana de Arco fue un personaje que acompafio a Claudio Valdés Kuri desde
temprana edad. Vio peliculas, leyo sobre ella y le parecio fascinante. Se identifico
con la seguridad que ésta tenia en sus convicciones, en sus voces. Conforme
paso el tiempo, comenzd a sentir un compromiso creativo con la doncella de
Orléans. Luego de practicar la terapia transpersonal, terminar sus estudios de cine
y haber hecho numerosos proyectos musicales y teatrales, llega a la conclusion de
que la voz interior es la razon de su busqueda como ser humano, y con este
descubrimiento le vino un intenso deseo por contar la historia de la guerrera
francesa.

Una comisién de Frie Leysen, directora del Kunsten Festival des Arts de
Bruselas fue el impulso para realizar el montaje sobre Juana de Arco. Una vez
comisionado, Kuri comenz6 su proceso creativo con la pregunta: ;Qué tiene de
actual en mi la figura de Juana de Arco?

En estos momentos de la vida creativa de la compaiia Teatro de Ciertos
Habitantes habia una necesidad de trabajar con Teatro de los Andes, grupo
boliviano con el que previamente habian tenido una estancia. En este lapso de
colaboraciéon, ambas compafias descubrieron que compartian aspiraciones vy
principios creativos, esto inspiré a Valdés Kuri para trabajar en México con
algunos de los actores de Teatro de los Andes. Asi, algunos artistas de la
compania boliviana viajaron a Meéxico para participar en ;Donde estaré esta
noche?

Cerca de 9 meses cada miércoles por la noche, se reunia el director
mexicano con Maricarmen Gutiérrez. Con ella compartia sus reflexiones, y
posteriormente le ayudd a escribir el texto de este espectaculo. Comenzaron
hablando sobre la vida de Juana. Leian algunos textos sobre ésta y los
reflexionaban, luego, elaboraron parlamentos para el montaje, mismos que se
salpicaban de experiencias personales de ambos. Se centraron para la realizacion
del texto en las siguientes preguntas: ;como se escucha lo que escuchas
interiormente? Cuando escuchas las voces internas ¢qué pasa?, ¢como

distingues las voces de tu interior?
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El tenia mucha claridad en torno al montaje por todo el tiempo en el que
estuvo reflexionando e investigando previamente sobre Juana de Arco. Sabia cual
seria el mensaje, los textos que utilizaria, la musica, algunos elementos
escenograficos (como el vitral gético), etc. A la par de estas certezas y claridad, en
el proceso hubo muchas oposiciones y resistencias. —Eime mas claridad mas
oposicidn se encuentra, entre mas luz, mas sombra” (Juana de Arco en —ponde
estaré esta noche?” ctd en Valdés Kuri Des/tejiendo 156). El proceso mismo de
este montaje es un ejemplo de la vida de Juana de Arco, quien tenia verdades que
le habian sido reveladas y encontré6 muchos obstaculos para que alguien las
creyera. Kuri tenia certezas al comenzar este espectaculo, mismas que fueron
transformadas, cuestionadas, obstaculizadas, quebradas o materializadas a lo
largo del proceso.

Posterior a las reflexiones, disefios y la seleccion del reparto para el montaje,
el director establecié una serie de fundamentos que guiarian el proceso.

Un principio creativo fue dar libertad a las formas que aparecieran en el
proceso. Después de Becket o el honor de Dios, De monstruos y prodigios y El
automovil gris, habia una gran expectativa en la audiencia con respecto a la nueva
produccion, pero el director, no dejé que las expectativas guiaran el rumbo de este
espectaculo; no buscéd un éxito mas, sino que el contenido fuera claro sin forzar
alguna forma en especifico. Su meta era similar a la de Juana de arco: escuchar
su voz interior y seguir oérdenes sin pensar en la notoriedad que pudiera recibir.

Mas que con las implicaciones politicas y religiosas, el director queria
trabajar con la informacién propia de cada intérprete, con lo mejor de ellos: —&
mejor de cada uno puede ser desde un buen chiste que dijo, hasta su torpeza mas
singular; desde lo mas banal y distraido, hasta lo mas reservado u onirico. Ese
momento en que tocd algo verdadero”. (Valdés, Kuri. —Eimevista personal”. Agosto
2011). Para trabajar y obtener la informacién propia del actor, el director realizd
ejercicios que le permitian penetrar las intenciones presentes del actor.

Un principio mas fue privilegiar la presencia y oficio del intérprete. Los
actores tocaron instrumentos, hicieron acrobacia, construyeron un personaje a

partir de sus vivencias y experiencias como personas; fueron equilibristas,
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convivieron entre ellos y con el publico, propusieron el vestuario para cada
funcién, etc.

Los principios anteriores: dar libertad a las formas a partir de escuchar la voz
interior sin pensar en la notoriedad u originalidad; centrarse en el material propio
de los actores como individuos mas que en las implicaciones politicas y/o
religiosas de la historia; y privilegiar la presencia y oficio del intérprete por medio
de la explotacion de cada uno de sus recursos (voz, cuerpo, mente, emotividad),
fueron la base de las siguientes técnicas creativas que sirvieron para generar el
material escénico del montaje.

Iniciaron el trabajo actoral como lo hicieron con los tres montajes previos:
con ejercicios propedéuticos. En este espectaculo era especialmente necesario,
pues el elenco se integré con actores que procedian de otra escuela de actuacion,
de una vision distinta sobre el hecho teatral. Valdés Kuri descubri6 nuevos
actores, unos que lo cuestionaban todo sin siquiera probarlo en escena, lo cual
representd un reto para él como lider del grupo.

Se centraron por un largo periodo en dinamicas de atencion y destreza
fisica, ya que todos los intérpretes enfrentaban un reto fisico importante:
representar una batalla arriba de escaleras que median cerca de seis metros, las
cuales ademas, dejaban caer entre las gradas del publico, habia un riesgo real.
Este elemento de peligrosidad ha acompanado casi todos los montajes de Valdés
Kuri: la realidad (espacio, publico) amenaza al cuerpo del actor, obligandolo a
tener una excelente preparacion fisica, una total concentracién, atencion y cuidado
grupal. En Becket o el honor de Dios el riesgo se encontraba en las largas
escaleras de piedra donde los actores tenian que realizar la acciéon. En De
monstruos y prodigios, la peligrosidad radicaba en las provocaciones que los
actores hacian al publico. En El automovil gris habia un gran riego fisico: que las

actrices hicieran cada voz en el tiempo justo, recordando el timbre y el parlamento,

% Habia mucho de nosotros, nadamos en nuestros miedos. Subimos a escaleras de ladrén, casi,
hasta sentir paralisis. No fue facil, éramos nosotros mismos con nuestros miedos. (Yanes, Gaston.
-Entrevista...”. Julio 2011).
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sin perder ni un segundo de la cinta. ;Donde estaré esta noche? represento el
mayor reto fisico para los actores dentro el repertorio creativo de este director.

Como parte de la investigacion de campo, los intérpretes tuvieron
interacciéon con un militar, quien los entrené como si realmente fueran soldados.

Igual que en los tres espectaculos anteriores hubo una revision historica del
tema, esta vez con la asesoria de un historiador, peliculas y con la investigacion
de temas paralelos. De esa investigacion comenzo el disefio de las escenas e
improvisaciones.

Las improvisaciones en un inicio se concentraron en asuntos terapéuticos
apelando a la vida personal de los intérpretes. El objetivo era articular el montaje
desde aspectos biograficos, pero no se logrd, ya que hubo muchas resistencias® y

circunstancias dramaticas.

El teatro no es terapia, aun cuando tenga esa funcién. Entendi que a nadie, ni con
las mejores intenciones, se le puede empujar a echar un vistazo a su interior.
Finalmente hallé que cada individuo es un misterio y que su evolucidon es una
decision personal. (Valdés, Kuri —Eproceso de creaciéon” en Des/tejiendo 153)

Luego de la experiencia fallida con la terapia transpersonal, el director
decidié acercar al equipo a una experiencia sensitiva a través del entrenamiento
con Diego Pifidn, maestro de Danza Butoh, quien fue una pieza clave para dirigir
el tono y el movimiento interno del montaje, ademas de ayudar al saneamiento del
grupo, ya que algunos actores tenian conflicto con la forma en que abordo el
director la tematica y también porque durante el proceso murié uno de los actores,
Gustavo Muinoz, a quien se dedico el montaje.

El trabajo con Diego Pifidn se hizo en Tlalpuhajua, Michoacan. El grupo
viajé en dos ocasiones para alla. Previo a estos viajes, el director trabajé solo con
Diego Pifon:

El proceso entre Claudio y yo nace desde antes del montaje. Comenzamos a

platicar y divagamos horas, es parte del proceso. El viene con una bitacora de
cosas para compartirme, de lecturas, cosas digeridas; yo las recibo y me preparo.

%3 Esta obra es un punto y aparte. Nos metimos en campos de voces interiores, la divinidad, la
espiritualidad, lo cual suscitd malos entendidos o prejuicios. Fue distinto a De monstruos y
prodigios que es pura forma, ligereza, diversién y juego. En ;Doénde estaré esta noche?, con el
mismo nivel de compromiso nos echamos un clavado al interior de cada quien. Yo soy muy
escéptico y practico, asi que mi confianza hacia Claudio en algin momento, mermé. Claudio tuvo
un gran crecimiento, aprendié a respetar los procesos y los tiempos de los actores. (Yanes,
Gaston. —HBtrevista...”. Julio 2011).
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En nuestro siguiente encuentro tengo ya un material con el que me involucro y
dialogamos profundamente. Después de esto sabemos en qué momento estamos
listos para abordar al equipo. (Pifidn, Diego. -Entrevista personal”. Mayo 2011).

En Tlalpuhajua trabajaron el montaje a un nivel energético, con estados de
conciencia y expulsidén de la emotividad a través del cuerpo y experiencias
cercanas a la Danza Butoh. El maestro Diego Pifidon ha logrado una técnica hibrida
que denomina Butoh Ritual Mexicano, por medio de la cual entrend a los actores.
La Danza Butoh proviene del pais del sol naciente, surgié luego de la segunda
guerra mundial, las imagenes de las victimas inspiraron esta técnica. Pretende
mostrar los movimientos de un cuerpo torturado, dolido, descompuesto, a traves
de movimientos extremadamente lentos coordinando la cabeza con los tobillos,
mufecas y piernas. Los ojos pueden estar cerrados pero cuando estan abiertos
deben reflejar una emocion: pena, enojo, placidez.

Con este entrenamiento, los intérpretes fueron inspirados, refrescados y
despojados de sus -dogmas actorales”, para que pudieran asi, continuar el
proceso creativo. Fueron preparados para ser invadidos de posibilidades nuevas.

Las escenas se trabajaron por temas, paralelamente a esto, se compusieron
los parlamentos y se estudiaban las partes del ensamble de los cornos suizos, las
gaitas y la armdnica de cristal.

Después de todas las vicisitudes que se vivieron, cada uno de los miembros
entendioé su funcién y desde sus limitaciones y virtudes, encararon la etapa de
montaje.

En cada funcion la intervencion y respuesta del publico era imprevista. Los
espectadores no fueron pasivos, eran miembros activos de la conformacién del
montaje cada dia. Sus decisiones afectaban el espectaculo indefectiblemente. La
condicion del espectador como participante del montaje, como actor, hizo que los
intérpretes estuvieran doblemente atentos y presentes.

El montaje tuvo una vida de dos afios. En 2004 se presentd en el Festival
Internacional Cervantino, Guanajuato, México; en el Teatro Jiménez Rueda, INBA,
Ciudad de México; en la Muestra Nacional de Teatro, Tijuana, México. Y en 2005

nuevamente estuvo en el Teatro Jiménez Rueda; luego en el Teatro Juan Ruiz de

7

——
| —



Alarcén, UNAM, Ciudad de México; en Wiener Festwochen, Viena, Austria; y
finalmente en la Haus der Kulturen der Welt, Berlin, Alemania.

Este espectaculo ha sido reconocido por la critica como una de las mejores
diez obras de la década pasada.

Lo que hace particular a este montaje dentro del panorama del teatro
convencional es el riesgo que sostuvo en cada aspecto del hecho teatral: la
corporalidad de los actores, la fusién de acentos, la propuesta de —a vestuario”, la
invasion en los espacios del espectador.

A diferencia de los tres montajes anteriores de la compafia, este
espectaculo no fue una reconstruccion historica, fue atemporal. Ademas, existié un
juego consciente (que no hubo en Becket o el honor de Dios, De monstruos y
prodigios o El automovil gris) entre los limites de lo actuado y lo real, el escenario
y la sala, el espectador y el actor, el actor y el personaje, el pasado y el presente.

Es justo en este montaje donde surge el término -austeridad barroca”.
Término acufado por el mismo Claudio Valdés Kuri para describir sus

espectaculos en cuestidn escenografica.
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El Gallo: 6pera para actores

Uno habla de si mismo o desde si mismo. Todo lo demas
corre el peligro de ser mentira o absolutamente falso.
(Aguilera 42)

El montaje

El proceso de este montaje se inicio sin tener un tema ni un texto previo. El
director fue escribiendo la historia durante los ensayos, en el afio 2008. El primer
motivo que encontré para constituir la tematica de este espectaculo fue el anhelo
musical de cada uno de los intérpretes. La estructura fabular se comenzé a
expresar a través de los acontecimientos que se daban en los ensayos.

La realidad se convirtié en la ficcion®*.

El Gallo cuenta la historia del proceso creativo, y concierto de cinco
cantantes de Opera y un director musical. Estos personajes cuentan tan solo con
dos semanas para ensayar y al paso de éstas, deberan presentarse en un
concurso de ensambles vocales. Paralelamente a esta anécdota, se muestra
escénicamente lo que van pensando, sintiendo y viviendo cada uno de los
personajes. Para ello recurrio a —aprtes” escénicos similares en su funcién a los
del teatro espafiol del Siglo de oro; también recurri6 a escenas simbdlicas que
ejemplificaban las emociones y relaciones entre los cantantes. Coexistieron en el
espectaculo los eventos reales que vivian en grupo (ensayos, concierto) Yy los
eventos mentales de cada cantante (frustracion, envidia, contienda, atraccion,
enemistades, alianzas, etc.)

El director musical® se muestra como un personaje neurotico debido a las
continuas equivocaciones de todos los cantantes. El conflicto de la historia se
presenta cuando los cantantes comienzan a competir entre si por obtener el
puesto de la voz principal. Luego que el director selecciona a alguien para la
vacante, los personajes se empecinan en demostrar que ellos merecian ese

puesto. La cantante elegida como primera voz comienza a sentir la presion de sus

24 El dia de audicion de E/ Gallo nos citaron en un lugar desconocido para cantar una cancion, y en
el orden en el que llegamos, se suscitd la primera escena de E/ Gallo. (Melén, Fabrina. -Entrevista
E5ersonal”. Mayo 2011)

El compositor Paul Barker (quien realizd todas las piezas de este espectaculo) estaba
exasperado a menudo; creia que no podria trabajar con los actores de Teatro de Ciertos
Habitantes, porque siempre se equivocaban. De ahi nace el personaje del director musical.

( )
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compafneros y su voz se vuelve insegura y se satura de los popularmente
llamados —allos” (de donde toma el nombre la obra) por el esfuerzo vocal.

Conforme transcurria el tiempo de ensayo, la tensién se fue acrecentando,
hasta que llegé el anhelado momento del concierto. Después de un tenso y arduo
proceso de ensayos, la voz principal arruina el concierto con un estruendoso
-gallo”.

Todo lo que la historia plantea, ocurrio en el proceso real en una medida
distinta.

Paul Barker quien realiz6 la musica de este espectaculo (disefiada para seis
actores y dos cuartetos de cuerdas) trabajé directamente con los actores, y cada
vez que montaba las piezas alguien erraba en alguna nota. Esta situacion se
trasladé al montaje, Kuri la capté en los ensayos, y fue estructurando el
argumento.

Este montaje se estrend en el Festival de México en el Centro Historico en
marzo del afo 2009. Fue una coproduccion de Teatro de Ciertos Habitantes AC, la
Coordinacion Nacional de Teatro-INBA, el Conservatorio Nacional de Mdusica-
INBA, el Festival de México, el Festival Internacional Musica y Escena-UNAM, vy el
Brighton Festival (Gran Bretafa). Realiz6 una exitosa temporada en la Ciudad de
México. Luego, viajo dentro y fuera de la Republica Mexicana. Ha sido
galardonada con importantes premios nacionales e internacionales. Actualmente,
se sigue presentando.

Un espectaculo teatral que represento el proceso y concierto de una opera,
es El Gallo. El reparto estuvo conformado por Itzia Zeron (México), Irene Akiko lida
(Japén), Fabrina Melén (Francia), Edwin Calderon (México), Kaveh Parmas (Iran)
y Ernesto Gomez Santana (México). Estos intérpretes ofrecieron una exhibicion de
sus cualidades escénicas: cantaron, actuaron, danzaron.

Las piezas musicales y dialogos entre los personajes fueron escritas en un
lenguaje inventado®® por Paul Barker: una combinacion entre las lenguas natales

de cada uno de los actores.

%Coloco una porcién de la nota del programa de mano, como muestra del nuevo lenguaje:
El Gallo: weeny wobjab nuwi-nuwi.
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El Gallo pretendia mostrar la realidad apartandose de la artificialidad de los
recursos del teatro, sobre todo durante los momentos donde se contaba la historia
del grupo en su proceso creativo. Por otra parte, se buscd conscientemente la
artificialidad en la historia paralela que cuenta el montaje, la de los -vajes
mentales” que muestran lo que piensan, sienten o viven los cantantes a un nivel
interno, individualmente o en la relacion con los demas.

En la historia del grupo de cantantes de oOpera, durante la etapa de su
proceso de ensayos, se usO luz de trabajo, ropa que armonizara con la
personalidad real de cada actor, un espacio lo mas parecido a un salon de
ensayos con un piano y un trapeador, y una composicion sala/escenario de tres

frentes.

Cortesia del archivo Teatro de Ciertos Habitantes
http://www.ciertoshabitantes.com/media/El.Gallo.2.jpg

Ya para el momento del concierto se cambid el formato escénico por un

teatro a la italiana: con un telon rojo de fondo, atuendos de gala (sin abandonar
una caracteristica propia de cada actor) y la iluminacidn que comunmente se

utiliza en un concierto de Opera.

Fno peniuro -El Gallo” ni efwo cuckarakoo nu chaba. Schnedjhe weji -Meschikana” ishto djeve
dnavuwe. Zhim oodooum djish-kovitch shum -Entre Palabras” (Quindecim 134): varigoteshki
oodooumvosch shin waba-waba, presenschi Meschiko 2004, zhim munsterglosch pfluff. Shibi-
shaba Claudio uwischke Paul banga-bango luga-largoscki. Lugu-largo nu, chabamota! Clibobonbon
2 aniosks 6 doo-doo’s (ltzia, Irene, Fabrina, Edwin, Kaveh, Ernesto) eeniwoschka widipu shebang-
bang Shaptes, Shaktom, Jogbos, Thiktum, Shaktas, Viptim). Sejhenski sinpopozhne!

——
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Cortesia del archivo Teatro de Ciertos Habitantes
http://www.ciertoshabitantes.com/media/El.Gallo.3.jpg

En los episodios de la historia del ~viaje mental” de cada cantante, la escena
quedaba vacia. Por medio de las convenciones teatrales el escenario podia
transformarse en un cuadrilatero, una cuerda floja, una recamara, una tierra de
nadie. Los movimientos naturales de los actores pasaron a ser metaféricos. El
vestuario se descompuso, los actores quedaron en ropa interior. La iluminacion se

volvi6 figurativa en unos momentos, en otros, simbdlica.

Cortesia del archivo Teatro de Ciertos Habitantes. Foto de Lorena Alcaraz
http://www.ciertoshabitantes.com/media/DSC_0071%20copy.jpg

La exploracién dentro de la interaccion sala/escenario no fue tan intensa

como en ;Doénde estaré esta noche? o De monstruos y prodigios, sin embargo, el
desarrollo de la historia y la efectividad de la actuacion hicieron que el espectador
entrara en un juego teatral: después de ver todo el proceso creativo y sus
avatares, presenciaban el concierto como si nada de lo que observaron en el
trayecto productivo hubiera existido. Todo lo que el espectador llegd a saber sobre
los cantantes a partir del proceso, en el concierto fue —oldado”. Entraron asi a la
convencion de ser invisibles en una parte del montaje y —agrecer” de pronto en

otra.

——
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Proceso creativo

Durante las experiencias musicales en las que se involucré Claudio Valdés
Kuri conoci6 al britanico Paul Barker. Las composiciones de este inglés atrajeron
al director mexicano y concluyé que en algun momento trabajaria con él. Esta
motivacion se sumo a la comision que le hizo el Brighton Festival para realizar un
montaje que uniera varias disciplinas y fuera atractivo para diversos publicos. Con
estos dos estimulos y el deseo de —arir espacios intimos, el alma de cada
cantante/actor de la compaifiia, y desarrollarlos” (Mader, Claudia. —Eimevista...”.
Mayo 2011), el director comenzé a planear el nuevo espectaculo.

Su proceso previo en esta ocasion se limitd al establecimiento del reparto, el
compositor, y las disciplinas que uniria: teatro, danza y 6pera. A diferencia de los
montajes anteriores, en El Gallo, abordd el proceso sin un disefio previo del
espacio y de la estética general, sin una historia o tema?’. Decidié que esto seria
parte de la busqueda del proceso creativo. Lo cual, representd un cambio radical y
una innovacién dentro de su proceso como director: de disefar el espectaculo
antes de enfrentarse al trabajo con los actores, a encontrar a la par del proceso de
los intérpretes, los contenidos y las formas del montaje. Esta situacion
proporcionaba inseguridad al director. Se sentia vulnerable delante de los actores,
sin embargo, mostraba confianza al grupo. El director mexicano tuvo que observar
ensayo tras ensayo, y pensar cada dia qué se podia hacer con el material que los
intérpretes generaban.

Ademas de estos obijetivos creativos, hubo algunos cuestionamientos con
respecto al sonido y el lenguaje verbal que guiaron el proceso: ¢qué son los
idiomas?, ;qué es ruido?, ;como puedo comunicar sin utilizar un idioma?, ;qué
es comunicar?

Hubo varios principios que sustentaron el proceso creativo general de este
montaje. Uno de ellos fue la no representaciéon de personajes o hechos histéricos,

ahora hablarian de su propia historia desde si mismos. La atencion del director se

*" En el primer ensayo, Claudio no sabia nada. Nos presenté (a los actores) con el compositor. El
probd nuestras cualidades vocales y nadie sabia cantar. De lo que ocurrié en ese primer encuentro
surgio la obra. (Meldn, Fabrina. -Entrevista personal”’. Mayo 2011)
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concentré en lo que hacia el actor y en lo que no hacia; en lo que decia y en lo
que callaba. La observacion fue el principio fundamental de este espectaculo.

Paul Barker se centré en los recursos propios del actor. Cada una de las
piezas que compuso estaba totalmente relacionada a la personalidad de cada
intérprete.

Se trabajaron las piezas musicales, la escritura del texto y la escritura
escenica simultaneamente.

Dedicaron un periodo de los ensayos a los ejercicios propedeéuticos, que
fueron disefiados por el director y Claudia Mader, asesora en improvisacion
escénica. Una de las dinamicas para conocer a los actores fue la escritura de una
carta con un mensaje importante, para alguien cercano. Esta tarea permitié que el
director comenzara a observar la emotividad que tenia cada actor, su conciencia
espacial (ya que cada uno buscaba y seleccionaba un lugar en el espacio), su
corporalidad (al mirar cdmo se colocaban para escribir).

Con esa carta, se introdujo al actor dentro de los lenguajes y recursos que
se utilizarian en el montaje. Cada intérprete tenia que reescribir la carta pero en un
idioma inventado, después hacer una composicién musical, y finalmente, cantarla
ante el grupo.

Hubo también ejercicios que fueron especificamente para la exploraciéon
espacial, corporal y musical. Gran parte de las técnicas creativas tuvieron el
objetivo de entrenar al actor en el lenguaje musical, puesto que muchos de ellos
no eran propiamente cantantes.

La voz fue trabajada de una manera intuitiva?® con Daniel Prieto,
investigador vocal y corporal. A través del singular trabajo con este investigador, el
director discernié los cuestionamientos e ideas de cada intérprete. De esos
ejercicios fue también configurandose el montaje: algunos momentos de los viajes

mentales de los personajes surgieron en ese entrenamiento.

% Los intérpretes realizaron una investigacion vocal libre que expresaba una situacion particular o
un estado de animo. A partir de ese tiempo de ejercicios, el grupo, el actor y el director intuian las
motivaciones de cada uno de los participantes.
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El grupo fue asesorado nuevamente por el maestro de Butoh Ritual
Mexicano, Diego Pifién, quien se encargé de la investigacion kinésica®®. Coloco al
actor en un estado sensorial y emotivo a través de los sonidos de la naturaleza y
de sus propias voces. Piidn cree que las voces femeninas son las preferidas para
abrir el corazon y destapar ciertos centros de energia en los hombres. Las voces
masculinas en cambio, despiertan centros de energia en la mujer. Trabajé con
estos opuestos. También manejé técnicas corporales como la mimica y elementos
de danza primitiva minimalista. Mientras trascurria el entrenamiento con Diego
PiAon, Kuri observaba el desarrollo de cada uno de los intérpretes.

Para el director es muy importante la mirada y la opinién del otro, por ello,
generalmente en sus espectaculos cuenta con muchos asesores.

Dentro de la investigacion de campo que realizaron se encuentra una visita
al boliche, donde tenian que interactuar con los demas a través de una lengua
inventada. También fueron a ver lucha libre para poder representar una escena
donde luchaban (dentro del viaje mental de los personajes) con la maestria y
espectacularidad de la técnica mexicana de lucha.

El tema de la traduccion fue importante y tuvo su lugar dentro del
entrenamiento. Tradujeron por medio del sonido, el cuerpo o las palabras todo tipo
de material, desde composiciones musicales y textos escritos hasta danzas,
objetos, etc.*

El Gallo tuvo un tiempo mas corto de produccién en comparacién con los
anteriores montajes.

En la etapa de montaje se hizo el ensamble instrumental y vocal.

En este espectaculo el publico estaba cerca y trataron de incluirlo en
algunas escenas (en la lucha libre y el concierto final). El intercambio directo
escena/sala no fue tan explotado como en De monstruos y prodigios o ;Ddonde
estaré esta noche? Pero si muy singular. Durante el proceso creativo de los

2 E| trabajo con Diego fue muy profundo. En una de las improvisaciones que recuerdo, yo cantaba
mi aria, y todos intentaban tirarme jalando mi ropa. Fue una experiencia dificil. (Meldn, Fabrina.
-Entrevista personal”. Mayo 2011)

% En un ensayo -escribi” una partitura en el piso con multiples objetos cotidianos. Los actores
tenian que interpretarla y cantarla o bailarla (Valdés, Kuri. -Entrevista personal’. Agosto 2011).

85

——
| —



cantantes de Opera (personajes), los actores olvidaron practicamente al publico,
esto con la finalidad de acentuar la intimidad en los ensayos de los personajes,
pero durante los —ajes mentales” (que expliqué en la descripcién tematica del
montaje), el actor se dirigia claramente al espectador. En el concierto, el intérprete
hizo consciente la presencia del publico, y éste al sentirse dentro del espectaculo,
comenzo a reaccionar y participar en el montaje: aplaude, anima a los personajes,
se compadece de ellos, etc. En El Gallo hubo una doble funcion del espectador:
en la primera parte era un voyerista que miraba el proceso grupal y personal de
unos cantantes de 6pera. Observaba sus discusiones, sus amorios, sus envidias,
sus debilidades, sus frustraciones, su tiempo de descanso, etc. Y en la segunda
parte, los espectadores se convertian en actores: el montaje proponia que debian
ir a presenciar una opera, y amablemente representaban su rol como publico de
un concierto; fingian no haber visto el proceso, fingian que estaban en una sala de
concierto, incluso muchos fingian que se habian visto en la fila para entrar al teatro
a presenciar El Gallo. Este espectaculo fue una exploracion singular y compleja de
la relacion entre lo que sucede en el escenario y o que pasa en la sala.

Una ensefianza que dejo este montaje respecto a la direccion esceénica al
director fue que todo lo que exista en el salon de ensayos, tendra eco en la obra,
—poello, se debe atiborrar el lugar de memorias, recursos, emociones, contenidos
intelectuales, para que el intérprete se sujete de ahi”. (Valdés, Kuri. —Eimevista
personal”’. Agosto 2011).

En escena El Gallo esta abierto a la improvisaciéon. Los actores en cada
funcién pueden proponer nuevos movimientos, trazos, sonidos. Aunque hay
libertad, por el hecho de tener que seguir partituras, hay aspectos del montaje que
no pueden cambiar.

Este espectaculo ha tenido un gran éxito. Cuenta ya con varios premios a
nivel internacional, entre ellos se encuentran: —Mjor obra internacional 2011” del
parte del Festival de Brighton, en Gran Bretana; mejor obra en Portugal, segun un
importante diario de ese pais, luego de su exitosa presentacion en Festival
Internacional de Teatro Expresion Ibérica 2011. Se ha presentado en Inglaterra,

Espafa, Estados Unidos, México, Chile, Portugal, entre otros paises mas.
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Actualmente este espectaculo sigue representandose.

Dentro de la obra creativa completa de Valdés Kuri EI Gallo significa la
consagracion de un estilo de direccion. Es a todos los niveles la representacion
escénica de las aspiraciones teatrales que hasta ese momento buscaba: se
presenta a un actor-musico-bailarin de manera completa, en los anteriores
montajes hubo intentos, pero siempre predominaba una de estas tres facetas del
intérprete; por otro lado, se logra un espectaculo universal: todos pueden entender
lo que sucede, no hay limitaciones de idioma; también armoniza la mezcla de
estilos, tiempos, lugares a partir de una dramaturgia propia que narra varias
historias simultaneamente.

Otra de las particularidades del espectaculo es que alcanza solidez como
obra de teatro en donde se canta Opera; como Opera que cuenta su proceso
creativo; como danza contemporanea donde hay dialogos verbales y momentos
cantados; como un concierto dramatizado. Muchos criticos se han debatido en su
clasificacion, por las diversas disciplinas que conjuga.

El musical como comunmente se entiende es un género teatral o
cinematografico, cuya accion se desenvuelve con secciones cantadas y bailadas:
combina musica, cancion, dialogo y baile. El Gallo por su parte, reune épera y
musica experimental contemporanea, dos cuartetos de cuerdas en escena, un
nuevo idioma y danza contemporanea. ¢ El Gallo es un nuevo tipo de musical?

Quiza uno muy sofisticado.
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http://es.wikipedia.org/wiki/Baile

Conclusiones

VI.
VII.
VIII.

Dentro de la arquitecténica de Claudio Valdés Kuri se encuentra:

La necesidad de proyectar en la creacion alguna cuestidon o indagar alguna
inquietud personal.

La firme devocion en el uso de la intuicidon, que es lo mas propicio para la
manifestacion de lo espontaneo, lo organico, lo humano.

El desprendimiento de los logros escénicos en favor de la efectividad.

La apertura para incluir y conocer al otro.

El deseo de equilibrar presencias, participaciones, recursos y lenguajes.

La insistencia por eliminar el protagonismo en favor de la obra completa.

La paciencia para abordar el trayecto productivo y el desarrollo actoral.

El servicio: trabajar a partir de las caracteristicas del otro.

Eliminar del proceso las pretensiones que no sean estéticas.

Contemplar y atender las necesidades humanas, mas que las de una

sociedad en especifico.

Las técnicas creativas utilizadas por Teatro de Ciertos Habitantes en sus

procesos son:

VI.
VII.
VIILI.

Ejercicios propedéuticos.

Entrenamiento fisico, vocal y mental de los actores.

Clases extras de las disciplinas que se conjuguen en el montaje.
Investigacion tedrica.

Investigacion de campo (referentes vivos).

Actividades de convivencia grupal.

Etapa de asesorias.

Improvisaciones.

Técnicas de exploracion espacial.

Por otro lado, en el trabajo del actor: la sorpresa, la evocacion, el riesgo, el

miedo, la tension (crisis, caos), la distension, la cotidianidad.
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Capitulo tercero

APROXIMACIONES A UNA MICROPOETICA

El tedrico y critico argentino Jorge Dubatti define micropoética como la
manifestacion concreta (la poética) de un individuo poético, a través del estudio
detallado, que va de lo particular a lo general. Dubatti explica que el corpus de una
micropoética se determina segun la manera en que se estudie al individuo poético:

1. El estudio de un individuo poético historico singular.

2. El estudio de varios acontecimientos reunidos de un mismo individuo
poético. Se consideran sus aspectos variables y estables. Por ejemplo, si
se eligiera una representacion escénica, se tomaria en cuenta un numero
considerable de funciones de la misma.

3. El estudio de los rasgos estables de un individuo poético, que devendran en
el establecimiento de un individuo poético arquetipico.

Debido a que en el capitulo dos se presentaron desmontajes, y con éstos se
revelaron las variantes y constantes del trabajo escénico de este director, en este
capitulo, el objetivo sera conformar —urnindividuo poético arquetipico”. Por medio
de los rasgos estables del director que se estudia propondré un modelo general de
sus procesos y meétodos creativos, una  micropoética. El corpus de esta
micropoética correspondera entonces, al tercer modo que presenta Dubatti para
estudiar al individuo poético: a partir de los aspectos constantes.

Dubatti utiliza el término de micropoética para el estudio de cierta
representacion teatral, o cierto texto dramatico, no para creadores escénicos. Sin
embargo, considero que el creador en si, se puede estudiar desde cualquiera de
las categorias de analisis que propone el critico argentino para la construccion de
una micropoética. El creador escénico es un individuo poético en si mismo:

histérico, fechado, singular, con lineas de identidad y territorios de busqueda
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dentro de su oficio creativo: se puede configurar un modelo arquetipico de su
creacion (proceso, resultado, o ambos).

En lo micro no suele reivindicarse la homogeneidad ni la ortodoxia. Los
territorios de la micropoética (poética de un individuo) son espacios de
heterogeneidad, hibridez y cruce de diferentes materiales y procedimientos. La
micropoética se configura, segun Jorge Dubatti, por el detalle del detalle. Por ello,
vertebraré el estudio del director de Ciertos Habitantes con el siguiente disefio:
espiritu, mente y cuerpo del montaje. Tratando asi de abarcar cada uno de los
temas y practicas nodales y representativas de su labor creativa.

En el espiritu incluiré los credos respecto a la creacion artistica que se
perciben en todos sus trayectos productivos (ideologia artistica); en la mente
expondré los principios de direccion (ideologia creativa); y en el cuerpo del
montaje mostraré los resultados de la ideologia artistica y la ideologia creativa en
la escena. La filosofia no es una referencia complementaria para este director,

sino la base de sus montajes, adquiere forma practica y visual en ellos.
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Espiritu del montaje

El teatro como la peste, ha sido creado a imagen de esa
matanza, de esa separacion esencial. Desata conflictos,
libera fuerzas, desencadena posibilidades, y si esas
posibilidades y esas fuerzas son oscuras, no son la peste o
el teatro los culpables, sino la vida. (Artaud 33)

Freud en su ensayo El arte y la fantasia inconsciente describe al espiritu
como aquello que se aloja en la sensibilidad. Explica que el caracter esencial de la
obra de arte es ser una creacion del espiritu, pertenecer al dominio del espiritu,
haber recibido el bautismo del espiritu. En una palabra, no representar mas que lo
que ha sido concebido y ejecutado bajo la inspiracion y la voz del espiritu.

Valdés Kuri vierte en la creacion sus credos artisticos. El espiritu en estas
paginas simboliza esas creencias del director. Retomando la definicion de Freud,
el espiritu representa lo que se aloja en la sensibilidad del creador, lo que aporta la
esencia a la obra de arte, es decir, las caracteristicas necesarias para definirla.
Considero que la ideologia artistica de Kuri es la esencia de su trabajo como
director escénico, mas no necesariamente lo que le da valor. A la luz de lo que
explica Freud un producto extrae su valor de su contenido en la medida en que
éste participa del espiritu, si solo se dedica a imitar, jamas cruzara limites, ni se
suspendera en el tiempo. Los montajes de este director son valiosos tanto por las
reflexiones (que nacen de la ideologia personal y artistica, el espiritu) que
proponen, como por la mezcla de formas que presentan.

A continuacién abordaré la ideologia artistica que cimienta la creacion

escénica de este director.

El creador en su obra

La creacion de Valdés Kuri, segun se aprecia en el capitulo dos y de acuerdo
a lo que dice Claudia Mader, comienza con una falta: algo se extraina, algo se
necesita, algo duele. Esa falta, dolor, o necesidad puede ser de la naturaleza mas
diversa. En Becket o el honor de Dios, el director tenia la necesidad de
experimentar el oficio de director escénico y de contar la historia de Santo Tomas

Becket; la necesidad de conocer mas sobre el tema de los castrati, y la falta de
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una voz con esas dimensiones en los escenarios actuales, llevo a la creacion de
De Monstruos y Prodigios; la necesidad de conjugar el cine, el teatro y la musica
fue el inicio de El automovil gris; la de exponer a un personaje de la historia, y la
falta de la visualizacion de la reflexion que éste provocd, dio a luz, ;Donde estaré
esta noche?; |la falta de anécdota, junto con la necesidad de abrir espacios intimos
de los intérpretes hizo nacer El Gallo. La obra creativa llené la falta del creador,
acompano la ausencia, tranquilizé el dolor.

Como creador escénico, Kuri toma sus experiencias, inquietudes vy
necesidades, y las procesa en servicio del producto artistico, ¢qué no todos los
creadores hacen eso? No. Nietzsche consideraba que el creador perfecto y
completo era el que se hallaba eternamente separado de lo "real", de lo efectivo
(Aguilera 40). Entonces hay dos posturas: el creador se encuentra en su obra o se
esconde en ella. Para Teatro de Ciertos Habitantes la produccién artistica es
muestra del creador, de lo que ha visto, pensado, escuchado, incorporado a si

mismo y trasladado a otros lenguajes:

En Teatro de Ciertos Habitantes uno encuentra el campo de cultivo (entiéndase el
ambiente ideal) para poder verterse a profundidad: explorarse y exponerse de
manera seria en el montaje.

Gaston Yanes, actor de TCH

El artista, cuando si lo es, cuando se asume como tal, esta presente en su arte. El
arte es una manera de explorar espacios desconocidos de mi desde lo que soy.
Fabrina Meldn, actriz de TCH

Desde luego, el producto artistico llevara siempre una carga parcial del
creador, no constituye un testimonio ético completo del mismo. La creacién para
Kuri representa meditaciones, cuestionamientos y alcances tedrico-practicos
propios del presente, que seguramente se ampliaran, dilucidaran o extinguiran con
el paso del tiempo y las creaciones.

Mi pregunta ahora es ¢la creacién es un derroche del —y’, donde el creador
es el colonizador? Hegel en su libro De lo bello y sus formas, escribe sobre un tipo
de creador, uno que demuestra su habilidad creadora en su obra, que se regodea
de lo que él es a través de ella, y se complace con el trabajo que le ha permitié ser
como dios, creador. Como se aprecié en el capitulo anterior, el director que

estudio no crea para mostrar que puede hacerlo, o para regodearse de su
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capacidad creadora, no es un colonizador: no convierte la creacion en su colonia,
su territorio; es mas bien, un viajero: comienza un montaje con aspectos propios,
pero los deja que cobren otra dimension en las manos de los demas creadores, se
despide de los —drritorios conocidos” para dar la bienvenida a unos nuevos.

La creacion para él no es un acto de fijar un contenido propio, sino el acto de
encontrar respuestas, motivos y engranes junto con otros individuos; al mismo
tiempo que perder reflexiones, ideas y técnicas. El encuentro y la pérdida
provienen de la reunion entre las inquietudes de cada uno de los creadores:

director, intérpretes y colaboradores.

Es verdad que el creador se revela en su obra pero ¢qué es realmente propio?, ¢ al
artista le pertenece algo? Creo que la obra artistica es un trabajo de encuentro de
energias y de relaciones, de conjuncion de individualidades. El arte en si mismo
deberia transformar este estatismo del artista como creador individual y unico. Yo
mas bien quiero hablar de recreacion de realidades y la integracion de multiples
angulos de mirada. Ahi me conecto con Claudio, en el trabajo de llenar el
escenario con simbolos de aquello que nos rodea y entonces rebasar un concepto
personal, egocéntrico.
(Pifidn, Diego, maestro y director de Ritual Escénico Contemporaneo. Entrevista personal. Mayo
2011)

Entonces, si la creacién en Teatro de Ciertos Habitantes se configura
finalmente de la union de varias presencias, ¢qué es lo propio del creador en su
creacion?, ¢ qué es lo propio de Valdés Kuri en sus productos teatrales?

Al inicio de este apartado mencioné la necesidad que gener6é cada montaje,
todas fueron necesidades internas del director, pero trasladadas a algo externo. Lo
propio de Kuri en sus espectaculos es el impulso creador: seleccionar un
contenido, interiorizarlo, transformarlo y materializarlo. El es quien tuvo el impulso
y la necesidad primaria para la creacion en cada uno de los montajes, eso le

pertenece.

La creacion es un acto de servicio

A diferencia de los grupos latinoamericanos de finales del siglo XX, Kuri
como director de la compafiia es quien aporta el impulso y la necesidad inicial
para la creacion, luego, esa necesidad se conjuga con la de alguien o algo mas.
De ello ha nacido la idea general de cada uno de sus montajes. Para él es igual de
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importante satisfacer lo que extrafia, necesita y/o adolece; y lo que alguien o algo
mas extraia, necesita o adolece.

Las necesidades —ajeas” que se suman no son tan ajenas, son
necesidades que el director observa dentro de su contexto cercano social y
referencial. Esto lo diferencia de los colectivos latinoamericanos, los cuales
tomaban como estimulo las problematicas de su sociedad, de su tiempo y cultura.
El director mexicano no expone en sus espectaculos problematicas particulares de
su sociedad, pero no por eso, se ausenta de ella. Teatro de Ciertos Habitantes ha
buscado con cada espectaculo brindar algo a la sociedad, y asi incluirla. En
Becket o el honor de Dios se restaurd y dond un 6rgano del INBA; De Monstruos y
prodigios ofrecio un clavecin de doble teclado a una escuela de musica. Para E/
automovil gris se restaurd un piano del INBA, y se revivié uno de los largometrajes
mas importantes de este pais. Para la presentacion de ¢;Donde estaré esta
noche? se compro un sistema de butacas, mismo que fue donado. En E/ Gallo se
trabajo con ocho estudiantes del Conservatorio Nacional de Musica. Ademas de lo
anterior, se encuentran los discursos universales a los que se ha abocado la
compafia, discursos complejos abordados de manera que sean entendidos por
todos. No sdélo han contribuido a las necesidades de alguien o algo mas dentro de
su contexto, o en la sociedad, también a las necesidades teatrales, proponiendo,
por ejemplo, un eficaz modelo de gestion cultural (que han ido estructurando vy
perfeccionando), con el cual muestran que es posible conciliar 4a poética con la
técnica y la gestion” (Lozada, Igor. —Eimevista personal”. Junio 2011).

Para lograr esta unién entre la propia necesidad y la ajena, el director hace
hincapié en la observacion. Es a través de ésta que se distinguen las
caracteristicas y necesidades que tiene el otro o el entorno, para poder luego

agregarlas al motor generador del espectaculo.
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La creacion debe ser universal

Como se muestra en los desmontajes del capitulo dos, desde las tematicas:
la amistad, la monstruosidad y la belleza, la estafa, la intuicién y la competencia
por ser los mejores; el uso y trabajo sobre el idioma: mezclar idiomas,
descomponer idiomas, inventar idiomas; el establecimiento geografico de los
montajes: Inglaterra, ltalia, México y Japén, America (Sudamérica, América
central, Meéxico) y Francia, ningun sitio; la mezcla de disciplinas:
interdisciplinariedad; hasta la mezcla de culturas: interculturalidad, se percibe el
deseo por crear un espectaculo que involucre todas las disciplinas artisticas, que
sea util y comprensible para todos, que incluya al mayor numero de individuos
posible en cuestion tematica, geografica, cultural e idiomatica.

Valdés Kuri se ha encaminado con cada montaje a una creacion cosmopolita
y de caracter internacional. Esta misma intencién tenian los creadores escénicos
latinoamericanos de los afios setenta y ochenta, pues exploraban el sonido en vez
de la palabra, el cuerpo en vez del texto dramatico, la finalidad: hacer un montaje
que todos pudieran entender, sin limitaciones culturales o idiomaticas.

La universalidad en las creaciones de este director no es solo un
mecanismo para que su compaifia tenga mas presencia internacional, responde
también a la creencia artistica que tiene sobre el arte y la cultura: deben ser para
todos. Ha procurado eliminar toda clase de fronteras en su trabajo escénico, a
favor de que el mensaje sea trasmitido y se logre asi, lo que denomina la
expansion de la consciencia del otro, es decir, que aumente su conocimiento. El
arte para él tiene la funciéon de instruir al hombre sobre lo humano, despertar

sentimientos adormecidos®', remover su profundidad y riqueza. Es un medio para

1 El contenido del arte comprende todo el contenido del alma y del espiritu y su fin consiste en
revelar al alma todo lo que ella oculta de esencial, de grande, de sublime, de respetable y
verdadero. Por una parte, nos procura la experiencia de la vida real, nos traslada a situaciones
que nuestra experiencia no nos permite aprehender y tal vez no nos permita conocer jamas, las
vivencias de personas a las que representa, y merced a la parte que captamos de lo que a ellas les
ocurre, logramos ser capaces de comprender con mayor profundidad lo que sucede en nosotros
mismos. De manera general, el fin del arte consiste en tornar accesible a la intuicién lo que existe
en el espiritu humano. La verdad que abriga el hombre en su interior, lo que mueve el corazén y
agita el espiritu. (Hegel 41)
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ensefar, un acto de compartir para lograr un bien comun: ajustar al individuo,

trocarlo en un ser diferente.

Considero que para Claudio el teatro es un pretexto para decir algo. El quiere
trasmitir un Unico mensaje que es el despertar de conciencia. Buscar quiénes
somos, ser consientes de nuestro origen, nuestra capacidad de creadores.
(Gutiérrez, Ma. Carmen. —htrevista personal”. Junio 2011).

El creador comunica un mensaje

Hablé para mucha gente porque decidi hablar a una persona.
(Bogart 123)

¢ Por qué es de relevancia enfatizar que Claudio Valdés Kuri cree que el
teatro debe trasmitir un mensaje? Actualmente existe una oleada de reflexiones
teatrales en las cuales se ha eliminado el objetivo comunicativo del hecho teatral,
argumentando que el teatro debe enfocarse a hacer sentir a través de imagenes,
palabras, texturas, etc. Este pensamiento sefiala ademas que los creadores deben
limitarse a proponer material escénico a los espectadores para que éstos lo
seleccionen y relacionen, creando asi, su propio acontecimiento teatral, su propia
experiencia. Esta postura respecto al teatro ve en la comunicacion un acto
egoista, de imposicion, de reduccion. Kuri considera que —eleatro es el gremio de
la mensajeria, cuyo fin es comunicar” (Valdés, Kuri. —Btrevista personal”. Agosto
2011), por ello ha contado historias en todos sus espectaculos. El objetivo es
comunicar algo a través de un tema central, un conflicto, un desenlace; Valdés
Kuri se mantiene al margen de la escritura escénica contemporanea, que tiende a
ser no dramatica, sino narrativa.

El teatro consiste, para este director, en trasmitir una idea al otro, un
cuestionamiento, una reflexion. Si a través de ello se educa, se entretiene, se
conmueve, se estimula el pensamiento o se crea una revolucion, es soélo una
consecuencia de que el -mensaje” ha sido recibido.

La palabra —amunicacion” procede del vocablo latino comunis, que significa
"comun". Comunicar dentro del contexto de la creacidén escénica de este director,
es el acto de dejar expuesto algo ante los demas, para que se tenga una

experiencia compartida. Ademas de comunicar un mensaje, sus espectaculos

96

——
| —



presentan una comunicacion de energias, de presencias: los actores, al trabajar
con material propio para la construccién de la ficcion, se comunican con el
personaje; en el intercambio vivo entre la sala y la escena, hay una comunicacion

también.

Nos mueve la correspondencia.

El servicio es el ultimo gesto y cualidad nata de la consciencia.

Entregar todo lo que tienes.

El artista brinda porque no podria dejar de hacerlo, es inherente, no es porque sea
un gran generoso.

El servicio puede darse en la trasmision de pensamientos distintos.

El artista es un visionario, posee la vision de lo que requiere el otro, una
clarividencia, y lo da. (Gutiérrez, Ma. Carmen. —Eimevista personal”. Junio 2011).

La comunicacién contrariamente de los que opinan que es un acto violento y
restrictivo, para Valdés Kuri es un acto de generosidad que libera. Libera a los
creadores al trasmitir conocimiento y abre al espectador a una perspectiva distinta,
y quiza nueva.

Considera que el creador debe ser un individuo visionario, que se encuentra
en una posicidén que le permite observar con mayor amplitud, y es a partir de esta
mirada amplificada como aporta una idea, un mensaje, un contenido en su

creacion, que es util para otros.

El creador y su proceso

Balzac escribio: —La obras del genio estan regadas con sus lagrimas”. (ctd
en Aguilera 47) Esta idea alude al esfuerzo del creador. El director mexicano la
representa a través de sus montajes, pues éstos (como se observé en el capitulo
Desmontajes: arquitectdnica y técnicas creativas) son caracterizados por procesos
largos, retadores y extenuantes.

Se identifica a este creador escénico como un director arriesgado y diverso,
por colocar a sus actores en condiciones peligrosas. Sabe que la tentacion mas
mortal para el creador es la facilidad, porque no abre camino ni profundiza en
nada. Por ello, explora e investiga hasta encontrar o que necesita el montaje,
aunque sea mas complejo, o dificil de obtener o concebir; incluso, podria decir que

existe una especie de rebeldia en este director, se rebela a ver lo mismo en
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escena, se rebela ante la comodidad, ante la repeticion. En el espiritu de sus
montajes se encuentra el sentimiento de querer estirar e indagar sobre los limites,
encontrar el punto donde todo esta al borde del vacio. El proceso es para este
director una aventura, un misterio, parte de la busqueda.

Se ha propuesto montaje tras montaje crear nuevos espacios conceptuales,
reformular la creacién escénica y cuestionar la frontera de lo que puede convivir
en la escena, aunque esto requiera una mayor inversion de tiempo y esfuerzo. En

el proceso creativo la excepcion es norma.

La vida del verdadero artista ignora el reposo: hay que dar, nunca saciarse de dar,
nunca saciarse de transformar en ritmo puro el calor interior. Lo que arde por
dentro debe transmutarse en bronce, en materia, por la accién del halito creador.
(Seuphor 146)

El trabajo arduo incluye la disposicion para ajustar, renovar, aniquilar o
resucitar la creacion, acciones que han estado en los trayectos productivos de

este director.

El creador escucha y ejecuta la intuicion

Dirigir tiene que ver con el sentimiento. Tiene que ver con el talento
para manejar el tiempo y el espacio, la respiracion, y el saber
responder por completo a la situacién presente. (Bogart 97)

La intuicién es parte indispensable de la ideologia artistica de este director.
Considera que sus espectaculos son en gran medida intuitivos, o sea,
estructurados de momentos que surgen de la emergencia repentina de una
comprension nueva.

La intuicion es la consumacion mental de la relacion entre los referentes que
se han obtenido, es el fin de un largo proceso de conocimiento. A la par de la
intuicion, el creador debe tener una vocacién por el conocimiento, debe ser un
estudioso eterno y diverso, que lee libros, lee gente, lee situaciones, lee el pasado,
lee el presente... -Uno solo tiene que leer, mirar, escuchar, recordar”. (Virginia
Woolf ctd en Bogart 33)
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El creador recurre a su memoria

[...] considero el origen de las ideas nuevas como
un aspecto de la memoria humana en general.
Coleridge (ctd en Boden 45)

Paolo Montesperelli propone con su estudio Sociologia de la memoria, dos
lineas de mirada en torno al tema de la memoria, a partir de las reflexiones de
Descartes y Locke. Para el primero, la memoria es insignificante en el plano
metafisico, porque segun él, todas las ideas se encuentran en el alma desde el
nacimiento. Para el segundo, la memoria es fundamental porque almacena las
impresiones de los sentidos. Esto ultimo, es justamente el modo en el que opera la
memoria en el trabajo creativo de Valdés Kuri. De las impresiones que ha obtenido
en sus experiencias y entorno, y que ha almacenando, extrae material para sus
productos teatrales. La memoria es un motor, uno de los generadores de la
creacion, de las expresiones creativas de este director.

Es en la memoria, segun Montesperelli, donde se halla un conocimiento que
no es superficial, sino asimilado; sabiduria que es fruto de la meditacion,
madurada en lo profundo del alma. El teatro de este director trata sobre la
memoria, es en parte un acto de la memoria, cada uno de sus trabajos escénicos
dan cuerpo a un recuerdo®. Becket o el honor de Dios materializa el recuerdo de
la grata experiencia que tuvo con un texto dramatico, y el de una relacion de
amistad. El recuerdo de un extenso repertorio musical, y de una trayectoria
musical motivé la realizacion de De monstruos y prodigios. EI automovil gris nacio
del recuerdo de una cinta que lo cautivd en su época como universitario, y del
recuerdo de un viaje a Japon. El recuerdo de las metodologias y beneficios que
produjo la practica de la terapia transpersonal fue uno de los motores en ;Ddénde
estaré esta noche? El Gallo por su parte, y en contrapunto con el resto de los
espectaculos, inicia con un deseo.

Lo que estimula al creador a seguir contando historias es el deseo de

recordar, un incidente o a una persona. Recordar significa volver a evocar:

32 E| recuerdo constituye una especie de -memoria privada”, recortada sobre la vivencia del
individuo; el concepto de memoria no se agota dentro de los limites de la subjetividad individual.
(Montespelli 12)
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mediante la interaccion social, el lenguaje, la convivencia ambiental, es actualizar

la memoria. -Si el teatro fuera un verbo, éste seria —acordar’. (Bogart 34) El

creador resucita lo ido y sido, reconstruye su memoria con mejores materiales y

diseno.

Mente del montaje

La ideologia artistica (espiritu del montaje) se encuentra de manera

implicita, presente en los procesos y espectaculos, pero la ideologia creativa

(mente del montaje) esta explicitamente en los procesos. En esta porcidn

expondré los principios creativos que utiliza Kuri para generar todo el material del

montaje final.

Antes de abordar estos principios, me gustaria presentar especificamente

cual es la funcidon de Claudio Valdés Kuri como director en Teatro de Ciertos

Habitantes, pues los principios de direccibn que ejecuta estan directamente

relacionados con su posicion dentro de la creacion.

El director es en quien te apoyas para resolver dudas, para poder entender la
estética que esta persiguiendo. El actor se adapta a la estética que el director
propone. En el mejor de los casos hay un trabajo mutuo. El director es la figura
artistica a seguir, a respetar, con la cual uno debe colaborar. En Teatro de Ciertos
Habitantes hay un fuerte trabajo del actor que nace de una fuertisima exigencia del
director.

(Yanes, Gaston (actor). -Entrevista...”. Julio 2011)

El director tiene la capacidad de tomar la responsabilidad absoluta de un proceso
largo. Abarcando los momentos de fracaso, de duda, la tragedia. A eso se le suma
la responsabilidad artistica, todo condimentado de intuicion.

(Mader, Claudia (asesora corporal). -Entrevista...”. Mayo 2011)

El ser mas humilde, mas sensible, mas humano, mas infantil. Crea desde un
estado de inocencia y de madurez. El director no puede volverse un sabelotodo,
con la idea de la maestria, si lo hace se vuelve un dictador, y frente a una autoridad
dictatorial, no hay nada que hacer, sélo doblas las manos para que no te mate. El
director es el ser que tiene el voto de confianza pues él posee algo que buscamos
todos en la creacion.
(Pifién, Diego, maestro y director de Ritual Escénico Contemporaneo.
Entrevista personal. Mayo 2011)

Es un irresponsable responsable. Debe tener la certeza y la claridad de a dénde
va. Un director es quien tiene voz de mando, no se conforma con que los demas
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hagan su parte, es capaz de hacer el trabajo de todos y de todos juntos al mismo
tiempo, eso es un director.
(Lozada, Igor (productor). -Entrevista personal”. Junio 2011)

El capitan que dirige el barco. El director tiene la vision de todos para poner a cada
quien donde debe estar. Es el que puede ver ampliamente todo y puede dirigir el
camino de todos.

(Akiko, Irene (actriz). —hBtrevista personal”. Junio 2011)

Ayudar, convencer, mantener unido a un grupo. Ofrecer material para alcanzar lo
que €l tiene en su cabeza, eso hace el director.
(Lépez, Miguel Angel (actor). —Eimevista personal”. Agosto 2011)

Aquel que lleva a cabo todos los procesos. Tiene pautas especificas para lograr
una causa. El director es el que sabe como lograr manifestar una idea.
(Gutiérrez, Ma. Carmen (cocreativa). —Btrevista personal”. Junio 2011).

A la luz de estas definiciones dadas por los miembros de Ciertos Habitantes,
se puede concluir que el director es quien hace la estrategia creativa, en torno, al
proceso, al actor y al grupo. Da las pautas a seguir en el espectaculo, estimula la
creacion de los actores y mantiene unido, administra y guia al grupo. Y ¢cémo

describe Kuri su funcién dentro de la labor escénica?

La funcion del director es guiar de manera certera y honesta a los otros. Debe
haber una certeza en el director, aunque sea en su duda. El tiempo del grupo es
oro. Yo puedo estar perdido y tengo derecho a estar perdido, pero es cuando
resuelvo mis dudas el momento en que convoco. Un director debe tener certezas
porque el grupo esta entregando su confianza. El director tiene que afrontar la
creacién con un trabajo previo hecho: un tema estudiado o por lo menos saber que
su trabajo previo esta en su experiencia para decir ~+vamos pero no sé a dénde”.
Tiene que haber algo mas que una idea genial, tiene que haber novedad por una
parte, y por otra estructura. La estructura, puede tener que ver con la repeticion, el
conocimiento. La novedad tiene que estar en todo sentido. Puede haber directores
monotematicos pero que ven ese tema desde diferentes aristas y sigue siendo
interesante. El arte en si, requiere rompimiento y eso es la novedad.

Un director es un gran observador de lo que ocurre con la vida de los otros no al
nivel de -metichear” va mas alla de lo inmediato: qué no esta diciendo, qué no se
da cuenta que esta diciendo, etc. El conocerme a mi mismo es conocer al otro.

Un director es responsable de su caracter, debe tener autocontrol. Es responsable
de las buenas relaciones, dentro del grupo y del grupo con el externo.

Debe tener también talento, una vision distinta, poética. El arte necesita talento y
trabajo. (Valdés, K., Claudio. Entrevista personal. Agosto 2011

Todas las artes, se cimientan en una materia mas o menos densa, mas o
menos resistente, que se trata de reflexionar, experimentar, aprender y dominar.
El creador, como lo explicod el director, necesita para no verse detenido en sus
creaciones, la maestria técnica que le permita disponer facilmente de los
materiales del arte. Con el paso del tiempo este director se ha especializado en

conocer el material escénico, y no solo eso, sino en relacionarlo y manejarlo con
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espontaneidad y cohesién. Del conocimiento de los materiales y recursos

escenicos, ha estructurado principios que le permitan trabajarlos.

El director escénico o la camara cinematografica —la observacion—

Kuri piensa que un director debe ser experto en el arte de mirar
(observacion). Considera que todo aquel que se dice envuelto en el arte ha de
tener una vocacién, una expansion peculiar de conciencia para mirar mas alla de
la interpretacion llana de la realidad. La definicion que da este creador a la palabra
observacion, como -mirar mas alla de lo inmediato”, me hace pensar en la camara
cinematografica.

La camara captura la realidad, y desde la perspectiva de Kuri, por el trabajo
que realiza con el actor, el director también. La camara y el director poseen el
—pder’ de penetrar en los seres, de abrirles para contemplarlos. Esto es claro en
los ejercicios propedéuticos de Teatro de Ciertos Habitantes (véase el capitulo
dos), que se llevan a cabo para observar al intérprete, conocerlo, registrar sus
rasgos y usarlos para la escena, presentarlos en la ficcion.

La camara también abre su lente para mostrar la vulnerabilidad y el aroma
de lo humano, es a través de la insistencia interrogativa del primer plano, como se
quitan las mascaras y se revelan las desconocidas riquezas de la interioridad. La
camara como el director presentan al espectador un ser humano desdoblado,
abierto.

Por medio de la observacién el director mexicano selecciona a los
intérpretes de sus espectaculos. En una entrevista que le hice, al cuestionarle qué
es lo que busca en un actor, respondio: —Bsco que tenga angel”’. Una respuesta
ambigua. Al investigar sobre el cinematografo, encontré dentro de sus territorios
tedricos el uso de la palabra angel. Con ello afirmo que muchos de los términos y
principios que usa este director provienen del cine.

En el lenguaje tedrico del séptimo arte, el angel es un concepto que designa
las condiciones psicofisioldgicas del espectaculo y la atmésfera de la sala de cine,

cuya influencia sobre la receptividad y sensibilidad del espectador es innegable.
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Trasladando estas implicaciones a la condicion del intérprete, el angel es la
cualidad que éste posee para ser armonioso en la escena, y para cuidar la

naturaleza de lo que esta tratando de presentar.

De la crisis y la cotidianidad —tension y distension—

Kuri transita en los extremos para recolectar acciones, gestos, sonidos,
movimientos y emociones del actor, que sean espontaneas y verdaderas.

El emprender una busqueda hacia la novedad, no presupone
necesariamente abandonar todas las reglas (lo cual seria enloquecer), sino
cambiar las existentes para crear un espacio conceptual distinto, variado, alterado.
Igual que los grupos que se estudiaron en el primer capitulo, este director
encuentra un espacio conceptual distinto en el actor, al colocarlo en situaciones de
tensidn: riesgo, peligrosidad, crisis, miedo, sorpresa, caos.

La escalera y los ejercicios propedéuticos (en los que trabajaron a partir de
las resistencias y temores actorales), en Becket o el honor de Dios. El
enfrentamiento con la realidad desde la ficcion en De monstruos y prodigios. La
reproduccion de un sinfin de voces en El automovil gris. En ;Donde estaré esta
noche? el riesgo se ubico en representar la batalla encima de largas escaleras, y
en que los intérpretes tenian que indagar en su historia personal. E/ Gallo fue un
reto kinésico, personal y actoral (véase el desmontaje, capitulo dos).

Cada uno de esos estados de crisis en que se colocé a los actores funciond
para los fines del director: producir soluciones inesperadas, propias y unicas.

El riesgo es un vehiculo para que el intérprete se pueda mover y crecer; si
no se asume un reto, no puede haber ni progreso, ni aventura.

Las decisiones que el director toma para reactivar el montaje, conflictuando
al actor, dan lugar a limitaciones, éstas a su vez, exigen el uso de la imaginacion,
lo cual acrecienta y/o transforma el material escénico.

Crear a partir del miedo genera intérpretes vulnerables: sin respuestas,
expuestos, inseguros. -ka energia de los individuos que se enfrentan a su propio

miedo y lo incorporan es genuina, palpable y contagiosa” (Bogart 91). Esta
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condicion es provechosa para el acto creativo. La creacion existe cuando todo
empieza a venirse abajo.

La sorpresa> fue también un factor que utilizé para tensar a los intérpretes y
provocarlos a trabajar con su propia persona. Siempre reserva informacién del
montaje a los intérpretes, para que éstos no hagan pre-formulaciones, ni juicios
anticipados y vayan sorprendiéndose a lo largo del proceso. Por ejemplo, en E/
automovil gris, ;¢Doénde estaré esta noche? y El Gallo los actores comenzaron el
proceso sin saber cual seria su personaje; en El Gallo ni siquiera sabian de qué se
trataria el montaje. La sorpresa funciona con el intérprete porque éste es en
esencia impaciente. Necesita motivacion, incentivos y retos para su creacion.

El caos por su naturaleza tensora fue un acicate para la creacion de los
actores. ;Doénde estaré esta noche? y El Gallo surgieron en gran medida del caos
(véase los desmontajes, capitulo dos). En el primero, habia una firme claridad del
mensaje, pero a los actores les conflictuaba, tenian un caos interno por resolver y
ordenar a lo largo del montaje. En el segundo, el espectaculo inicia en los terrenos
del caos, no se sabia el rumbo que tomaria.

En contraste con lo anterior, este director utilizé también la distensiobn como
un mecanismo para generar respuestas creativas del intérprete, observandolo en
su cotidianidad: la manera en que habla, en que viste; la forma de moverse, de
realizar actividades, etc.

La distension se cred a partir de atmadsferas. El director disefd convivencias
para que el actor mostrara su personalidad holgadamente. Ejemplos de esto se
encuentran sobre todo en la investigacion de campo de algunos montajes, donde
planeaba visitas a toda clase de lugares (boliche, lucha libre, conciertos) y
proponia diversas actividades (cocinar, cenar, pasear, charlar), con la unica
finalidad de extraer material organico del intérprete para la construccion del

montaje.

® La sorpresa es un mecanismo indispensable en el trabajo de este director. A menudo asignaba
instrucciones a algun intérprete con relacion a otro, para que lo desconcertara, causando asi el
cambio. La reaccion del que es sorprendido, los arreglos que propone, el empuje que aporta a la
escena, son contribuciones invaluables para la escritura escénica. Poner retos a los actores, es
parte del arte del director.
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El fin de la distensién y la tensidn es la espontaneidad. Valdés Kuri busca en
ambos principios algo explosivo, burbujeante de verdad, ingenioso, singular, eso
que solo se obtiene cuando uno se siente inadvertido o sobre/advertido.

En conclusidn, la crisis y la cotidianidad como principios de direccidn
pretenden abolir la indecision y la vacilacion ante soluciones alternativas,
inhabilitar las recetas, muletillas y trucos que el actor tiene para actuar que actua,
e iniciarlo en una busqueda propia, en un proceso interno, en una presentacion

organica.

Vision, gusto o el estilo —la seleccion—

El grito que profiero me proclama semejante a los otros, a
la multitud de humanos que gozan o sufren, pero el estilo
en el que me construyo me diferencia irrevocablemente.
(Seuphor 264)

Lo que se ve en los montajes es resultado de lo que el director considero
apropiado, cree que por medio del conocimiento de si mismo, puede conocer a los
demas, por ello, lo que le parece interesante, puede ser juzgado de igual modo por
los otros. Michel Seuphor, critico de arte de origen francés, opina, en torno a esto,
que el artista, el creador, es un ser en comunion, conectado. Dice que la
interioridad de éste se comunica intuitivamente con la interioridad de las cosas,
de las personas, que ve en ellas el reflejo de su propia vida interior. Esto pareciera
un asunto inentendible, metafisico, pero no, tiene que ver con observar, conocer y
reconocer, con la vision.

La visidon es lo que permite a Valdés Kuri poseer certezas en torno a la
construccién del espectaculo. Esta es generada por la atencion detallista de su
vida interna como creador. La vida interior no es otra cosa sino, una mente verde,
jardines intimos regados e iluminados a través del pensamiento, la reflexion, la
meditacién, el reconocimiento, la conexion de los pensamientos, que culminan
generalmente en la creacién. El grado de conocimiento propio proporciona el

reconocimiento de las acciones o expresiones de los demas, del entorno.
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Entonces la visiébn es el primer factor con el que este director selecciona el
material de sus montajes.

Aunque no es el gusto propiamente técnica de seleccion, si interviene en el
proceso selectivo, al ser éste la facultad de juzgar las cosas mediante una
satisfaccion o un descontento, placer o dolor. Entre estos dos polos se halla toda
la gama de sentimientos humanos que puede evocar el arte, no solo sentimientos,
también imagenes. Si fuera solo el gusto la técnica de seleccion, Kuri elegiria
cualquier material, pues potencialmente el material escénico puede provocar estos
polos. El gusto se agudiza por la visidn, o sea, por la vida interior cultivada.

El estilo es algo que se expresa en el exterior. Para Seuphor es la regla o
medida con la que se evalua todo. Para Konrad Fiedler, tedrico aleman de arte, el
estilo es la expresion de la personalidad artistica, del creador, mediante los modos
con que organiza la realidad en estructuras formales. Cada artista, segun él, crea
su propio estilo de una manera paulatina, mediante el dialogo entre las obras ya
finalizadas y las que se encuentran todavia en plena gestacion ¢ Tiene Claudio
Valdés Kuri un estilo?

Antes de responder esta pregunta quisiera ahondar en una de las reflexiones
que hace Seuphor. Para este critico un hombre verdaderamente original, no
buscara ni siquiera distinguirse mediante un estilo determinado, mas bien,
apostara al riesgo de parecer impersonal, evitando asi las deformaciones
exteriores, originalidades baratas. El director de Ciertos Habitantes dice que no le
interesa generar un estilo, afirmacion que se comprueba al estudiar sus procesos
y montajes. El estilo de este creador escénico seria tener un mensaje claro y
expresarlo de la manera en que éste requiera ser expresado. Aunque tengo que
decir que si pensamos su obra como un gran trayecto, se ha distinguido por
aproximarse cada vez mas hacia un escenario hibrido (en cuanto a técnicas,
disciplinas, culturas, idiomas), musical y universal (puede suceder en cualquier
parte, con un idioma que todos entienden, con actores que no pertenecen a un
lugar en especifico). El estilo de este director es no tener un estilo como tal, es ir
sintetizando los aspectos variables (idioma, vestuario, tematicas, espacio,
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interdisciplina) y perfeccionando los recursos estables (técnica actoral, utilizacién

de la musica, concepto escenografico).

De la escucha a la asimilacion —el otro—
El hombre esta habitado por silencio y vacio.
¢,Coémo saciar esta hambre,
cémo acallar este silencio y poblar su vacio?
¢,Coémo escapar a mi imagen?
Sdlo en mi semejante me trasciendo,
Sélo su sangre da fe de otra existencia.*
Octavio Paz (ctd en Flores Octavio Paz: la otredad)

El teatro es interaccién, complementariedad. Kuri entiende el teatro como la
interaccion entre dos entidades (la escena y la sala) en tiempo presente. Una
interaccidn que puede ser mental, emocional, energética. Esta interaccidén implica
el trabajo, intercambio y presencia de alguien mas, del otro.

La conciencia del otro como ente vivo, propositivo, creador, es uno de los
principios creativos presentes en los trayectos productivos de este director.
Entonces viene la pregunta: ;qué no todos los directores escénicos trabajan con
el otro asumiéndolo como un individuo creativo? Sartre emprende un viaje mental
por la nocion del otro, y hace una distincion entre asumirlo como objeto, o como
esencia viva e influyente, como un mundo posible. Dentro del trabajo escénico
entre director/actor puede haber estas dos posibilidades: un acercamiento hacia el
actor como objeto, o un acercamiento a él como un individuo vivo e influyente.

Maricarmen Gutiérrez, colaboradora en Teatro de Ciertos Habitantes, cree
que Valdés Kuri tiene una clave, un unico mensaje: el otro, desvanecer diferencias
y segmentaciones con el otro. No diria yo que es un mensaje sino un
procedimiento para crear, puesto que utiliza el dialogo con el otro, entendido en su
sentido mas amplio: interaccidn, intercambio, para lograr algo que prenda al otro,

que lo vincule directamente con la creaciéon. Este director usa como condimento

%% Ociel Flores. Octavio Paz: la otredad, el amor y la poesia. Razén y Palabra: Primera revista
electrénica en América Latina... Departamento de Letras | ITESM-CEM. Numero 15, Ao 4, Agosto
- Octubre 1999http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n15/oflores15.html. Consultado en
diciembre 5, 2011.
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especial de sus —gjsos creativos”, la escucha de la opinién y de las propuestas de
sus colaboradores. No desdefia la inconformidad, la incorpora, y reestructura a
partir de alli el trabajo escénico.

Esta postura de escuchar y asimilar al otro como un ser creador, requiere
del director una renuncia de -y0”, segun Anne Bogart, directora de teatro

estadounidense:

Para crear debemos situarnos en un lugar a parte de los otros. Esto no quiere
decir: "no, no me gusta tu enfoque, o tus ideas". No significa: "no, no voy a hacer lo
que me estas pidiendo". Significa:" si, voy a incluir tu propuesta, pero llegaré a ella
desde otro angulo y afiadiré estas nuevas ideas". Significa que nos atacamos unos
a otros, que podemos chocar; significa que es posible que discutamos, que
dudemos el uno del otro, que ofrezcamos alternativas. Significa que existira entre
nosotros una duda luchadora y una atmoésfera animada. Significa que yo
probablemente como directora, me sienta estlpida y sin preparacion. Significa que
en lugar de seguir instrucciones ciegamente, examinaremos las opciones en el
calor del ensayo, a través de la repeticion y la prueba y el error. (Bogart 101)

¢ Se podria concluir que Valdés Kuri realiza su trabajo escénico a partir de
los postulados de la creacién colaborativa? Se puede hablar de colaboracion en su
proceso creativo, en tanto que trabaja con alguien en una tarea comun. Pero no lo
hace como la creacién colaborativa de los afos noventa lo propone. Antonio
Araujo, director brasilefio, uno de los tedricos de ese modo” de crear, dice que en
la creacion colaborativa hay una tension dialéctica entre la creacién particular y
total, en la cual todos estan sumergidos. Aunque cada uno de los miembros de
Ciertos Habitantes esta comprometido con su area de especialidad es unicamente
el director quien tiene la visidn total del espectaculo. Teatro de Ciertos Habitantes
no practica la creacion colaborativa, y mucho menos la colectiva, entonces jcomo
la lamamos...?

La gran colaboracion en los procesos y espectaculos de este director se
halla dentro del proceso, en la relacion director/el otro, donde realmente hay un
trabajo conjunto, al grado de los pensamientos existencialistas del filosofo Sartre:
-¥0 soy un ser para si que no es para si sino por medio de otros. Asi, pues, el otro
me penetra en mi propio meollo” (Sartre 310). Kuri no trabaja con todos los
miembros, trabaja con y a partir de cada uno. Aprehende los asuntos de cada uno

de los integrantes de la compaiiia, los procesa e incorpora a la creacion grupal.
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Edward A. Wright escritor del libro Para comprender el teatro actual sefala
que el artista de teatro debe apartarse de toda clase de elitismo y egocentrismo,
ya que los que no lo hacen, corren una cortina de olvido sobre sus creaciones. El
teatrero —dice él- es un servidor del otro, de la multitud. La comunion con el otro lo
libera a su vez que le revela su propio ser. Una de las claves en la creacion, segun
eél, es observar, escuchar, escuchar, escuchar al otro, y en el momento perfecto,
accionar. Este procedimiento ha sido parte de los principios de direccién de Valdés
Kuri montaje tras montaje.

El tedrico francés Michel Seuphor afirma que el verdadero creador es aquel
que en cada uno de sus gestos (dentro de la creacion) traduce la gratuidad de la
gracia: da generosa e indiscriminadamente. Kuri muestra en sus procesos que
para crear se debe ser receptivo al otro, tener la humildad de escuchar, estar
atentos, capturar impulsos y volverlos canto, creacion. El arte es una labor noble, y
ennoblece, aun el arte mas oscuro o abstracto, nos hace querer —sebuenos”,
querer —entir bien”.

Recuerdo una imagen de E/ Gallo, donde la actriz se mueve en ropa interior
al compas de suave musica, envuelta en luces amarillas; mostraba a un ser
humano solo, afiorante, necesitado. Esa escena nacié de la realidad de la
intérprete, que el director logré observar, capturar y exponer. También recuerdo a
una mujer andrajosa que aparece en Becket o el honor de Dios, quien despedia
un olor a mujer mojada, miserable; este momento nacio de la experiencia que tuvo
la actriz al conocer a personas en esas condiciones, ella guardé dentro de si la
vivencia y las sensaciones, y las presentd en el montaje. O el castrati en De
monstruos y prodigios quien me causaba pena ajena y tristeza por ser un gordo
con semblante descaradamente afeminado, pero también me provocaba
estupefaccién y encanto por su radiante voz. Justo con ese dilema el intérprete
construyé su personaje; el director trabajéo con este actor a sabiendas de las
disyuntivas que habitaban en él. Pienso también en la tensién que me produjeron
las actrices de El automdvil gris, los chorros de voz que subian y bajaban. Esta
tension estuvo presente todo el tiempo en el proceso de este espectaculo, el

director la exploté y dio al montaje con ella, la energia y vida que necesitaba.
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Pienso en el mundo de ensuefo en el que vivia Juana de Arco en ;Donde estaré
esta noche?, que a pesar de que eran extra-ordinarias las escenas donde
escuchaba sus voces internas, yo veia realidad en ellas, le tuve fe al personaje. La
intérprete lo construyd desde sus propias creencias, lo cuestiono y entendid a
partir de ella. Kuri trabajoé con la actriz no para que disefara el personaje como él
lo habia idealizado, sino para que ella tuviera sensaciones y experiencias
cercanas al personaje, y a partir de alli, lo estructurara. El aporte que brinda cada
uno de los integrantes de Teatro de Ciertos Habitantes a la creacion, al montaje,

es sustancial para el trabajo escénico.

Oficio del director —la metafora [a+b=«=]-

La metafora es aquello que se lleva por encima de la literalidad de
la vida. El arte es metafora y la metafora es transformacion. (Bogart
101)

El trabajo del creador escénico, segun describe el director francés Jean-
Frédéric Chevallier, se parece al de un jugador de ajedrez, el cual busca las
combinaciones que permitan que cada una de las piezas estén a —bena” distancia
de las otras. En el caso del montaje escénico, la disposicién de los intersticios
entre cada lenguaje dibuja una red rizomatica®® donde la variaciéon y la
inestabilidad son factores determinantes para su constitucion. Kuri posee una gran
técnica en el arte de conjuntar épocas, lenguas, disciplinas, espacios, que a partir
de su combinacion tengan posibilidad de producir significados y sentidos varios.

La gran dificultad dentro de la creacién, dentro de la que pretende
realmente proponer algo novedoso (como lo es la del director que estudio), se
encuentra en lograr que un evento o momento desencadene multiples respuestas
y asociaciones. Se necesita oficio para establecer las circunstancias que sean
simples, y al mismo tiempo contengan las ambigledades y la incongruencia de la
experiencia humana. No es dificil provocar la misma emocién en todos, lo dificil es
provocar asociaciones complejas de manera que cada uno tenga una experiencia

diferente. Y ;como se logra eso?, jacaso no se supone que todos tienen una

% En el sentido Deleuziano.

110

——
| —



experiencia diferente? La respuesta es: no necesariamente. Existen muchos
dispositivos escénicos disefiados para recibir una respuesta univoca del publico.
El deseo en el teatro de Claudio Valdés Kuri va un paso mas alla: que cada
espectador tenga una experiencia unica, intima, suya, dentro de un
acontecimiento colectivo. ;Coémo se logra eso? Es una cuestion de oficio, de
seleccionar de manera sabia olores, objetos, imagenes, colores, movimientos,
sonidos, textos... los diversos lenguajes. Llegan a mi pensamiento imagenes de
algunos pontajes. Por ejemplo, en ;Doénde estaré esta noche? la suma de la figura
de Juana de Arco con una armonica de cristal, instrumento ide6fono que se toca
mojando los dedos ligeramente y produce un sonido cristalino, algunos dicen
—celgtial’, —ristico”; la suma de esa “a” y esa “b” suscité ilimitados pensamientos,
referencias y asociaciones en el espectador. En E/ Gallo, una de las intérpretes
caminaba con ropa interior blanca sobre un haz de luz blanca proyectada en el

suelo. El factor uno, con el dos produjo multiples asociaciones.

El arte del artista —su tekhne— consiste en escoger los elementos para poner a
cada lado de la conjuncién, y en modificarlos de tal manera que la conjuncion
desborde. Esta labor, este arte, requiere de mucha sensibilidad, perspicacia,
experiencia, delicadeza y sabiduria. EI queso y el vino adquieren valor e
importancia para el comensal porque el tercer sabor nacié de su encuentro.
(Chevallier Fenomenologia 59)

Un ejemplo de una seleccion sabia de materiales dentro de la literatura, que
me permite dar una experiencia al lector sobre esto que digo, lo encuentro en

Cortazar:

. . . Apenas se entreplumaban, algo como un ulucordio los encrestoriaba, los extrayuxtaba y
paramovia, de pronto era el clindn, la esterfurosa convulcante de las matricas, la jadehollante
embocapluvia del orgumio, los esproemios del merpasmo en una sobrehumitica agopausa...

(Cortazar 1992, 305)

Este texto, a través del neologismo, hace explotar pequefas bombas,
erupciones de pensamiento, cada uno en distintas direcciones. Cada lector
obtiene una experiencia particular, multiforme, diversa. Es lo que hace Kuri, logra
la combinacidn armoniosa de elementos, aquella que genera mas en el
espectador (cuantitativamente), y de manera mas personal (cualitativamente).

La justa utilizacion de la metafora responde a las siguientes cuestiones:

¢ deseo que el publico se sienta pequefio y manipulado, o generar espacios para
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que se mueva, imagine y haga asociaciones libres?, ;deseo crear un trabajo que
afirme la comodidad y pasividad del espectador, o que las modifique?

Margaret Borden en su libro La mente creativa: mitos y mecanismos, hurga
en el mecanismo de la asociacion y propone la siguiente cuestion: ;donde se
esconden las similitudes ocultas y como se encuentran? Las analogias —segun
ella— no se ocultan en ningun lugar, sino que son creadas por la imaginacion. De
entre los grandes numeros de combinaciones ciegamente formadas, casi ninguna
tiene interés, utilidad o efecto sobre la sensibilidad estética. La metafora no es
algo que se ofrece en —badeja de plata”: reconocer las similitudes entre dos letras
"a" escritas por diferentes manos involucra procesos de abstraccion y
generalizacion. El verdadero logro artistico, estd entonces en ver una analogia
donde nadie la habia visto antes, que signifique y cobre sentido en el otro.

Para que una idea sea creativa se requiere indudablemente mucha
sensibilidad, perspicacia, experiencia, delicadeza y sabiduria como lo expresa el
Dr. Jean-Frédéric Chevallier. Valdés Kuri ha logrado en muchos momentos de sus

montajes a través de la relacion de ciertos lenguajes, desbordar significados.

De la variacion al cambio —prueba y error—

Creo que hay cierta fatalidad en esto: rara vez llegd
al lugar hacia el cual parto.
Laurence Sterne (ctd en Alberto Manguel, Leer
imagenes 15)

Los procesos de Valdés Kuri son largos, en parte por el mecanismo de

experimentacion al que sujeta cada una de sus creaciones. El término —mntaje”
dentro del séptimo arte tiene que ver con el ordenamiento de las tomas aisladas,
el encuadre de los pequefios detalles de la misma escena, que transitan por
infinitas variaciones, de esta sucesion, como de las partes de un mosaico
ordenado en el tiempo, surge la escena como unidad. Asi sucede mas 0 menos
con los montajes de este director. Las tomas aisladas serian todas las etapas de
ejercicios, improvisacion, investigacion teorica y de campo; el encuadre de los
pequefios detalles seria la seleccion y estructuracion del material (prueba y error),

para culminar en el montaje final.
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Picasso hace una reflexion muy interesante en la revista The arts*® de Nueva
York. El no estaba de acuerdo con la palabra investigaciéon en los dominios del
arte, a su modo de ver, buscar no es lo importante sino encontrar. Y para
demostrar su tesis, pone un ejemplo: a nadie le interesa seguir a un hombre que,
con la mirada puesta en el suelo, se pasa la vida buscando la cartera que la suerte
puede ponerle en su camino. El que encuentre algo, sea lo que fuere, aun sin
buscarlo, despierta al menos nuestra curiosidad si no nuestra admiracion. Picasso
desprestigiaba a los que le acusaba de poseer un espiritu investigador, €l no
investigd (afirma), sino encontré. En el capitulo uno, presenté cuan importante era
la investigacion dentro del proceso de los grupos de los afios setenta y ochenta.
La asumian como piedra angular de sus postulados. Para Kuri también es
fundamental, sin embargo, por qué no decir que en vez de ser un —nvestigador”,
es un —hidador”, que su motor no es buscar, sino encontrar. Por eso sus trayectos
productivos son largos, por eso cree en el cambio como una herramienta creativa,

por eso implementa el mecanismo de —preba y error”, para encontrar.

El arte conceptual —la visualizacion—

El arte conceptual contiene muchos principios caracteristicos, pero me
centraré en uno, el que tiene en comun con la creacién de Claudio Valdés Kuri: La
idea por encima de la visualizacion.

El evento que redefinio el modo de pensar el arte fue el primer ready-made®
de Marcel Duchamp, gracias a éste, el arte desvidé su atencion de la forma del
lenguaje hacia el contenido de lo que se estaba diciendo, lo cual conllevé un

cambio en la naturaleza misma del arte: dejo de interesarse por la morfologia para

% pablo Picasso, (1923, Mayo). Declaraciones hechas a Marius de Zayas, en la revista The Arts, Nueva York.

37 Palabra inglesa que en una traduccion no literal, pero bastante aceptada, se conoce como "lo ya visto", y
que deriva en el "objeto encontrado” del surrealismo. Proviene de un acto practicado por primera vez por
Marcel Duchamp en 1915, y consiste en titular "artisticamente" objetos producidos industrialmente, con una
minima o ninguna intervencion, declarandolos de esta manera "obras de arte", porque segun Duchamp, "arte
es lo que se denomina arte" y por lo tanto, lo puede ser cualquier cosa. Los primeros ready made fueron una
rueda de bicicleta, y un urinario, aun mas famoso que el anterior, que Duchamp titul6 como Fontaine y firmé
con seudoénimo, provocando revuelos en la critica, ya que este tipo de actos plantea todo un problema
semantico cuestionando las categorias estéticas que determinan qué es arte y qué no lo es. (Portal de arte:
términos, parr. 1-3)
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empezar a interesarse por la funcion. Este cambio, este reemplazo de la "estética"
por la "concepcion" marco el comienzo del arte moderno y el principio del arte
conceptual.

Duchamp con su obra, dejo claro que cualquier cosa con una buena idea como
soporte, podia ser arte. Para él lo que realmente importa de la obra de arte es lo
que nos quiere dar a entender y lo que nos quiere llevar a reflexionar, dejando de
lado lo que representa en si. Valdés Kuri se identifica con este pensamiento, cree
que —d belleza y el arte pueden estar en cualquier parte”, y que es la forma de ver
la cosa, la que la eleva a una categoria estética. La visién es lo que hace distinto
un discurso de otro.

Del arte conceptual vienen las principales ideas de la visualizacion de los
espectaculos de este creador escénico, quien opta por pocos objetos escénicos y
un escenario practicamente desnudo, habitado por la idea general del espectaculo
(mezcla de disciplinas) y el trabajo actoral. No es tan importante qué forma
adquiera el espectaculo, puede ser un hibrido sin denominacion, lo importante es

el concepto, la ruptura y el mensaje que propone.

Cuerpo del montaje

Creo que de la forma esta mas ocupado el
artista, mientras del espiritu, el publico.
(Focillon +a vida de las formas” en
Ocampo y Peran 74)

El cuerpo del montaje es la materialidad de la ideologia artistica (espiritu) y
la ideologia creativa (mente) del montaje. Son las caracteristicas que definen la
—agriencia” de cada uno de los espectaculos de Claudio Valdés Kuri: su forma, su

espacio, su ambiente, sus palabras y sus cuerpos.
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Formas

La forma es el contenido fundamental del arte. (Focillon —Laida de
las formas” en Ocampo y Peran 65)

El trabajo con la forma es lo que hace que los montajes de este director
sean diferentes en el ambito teatral. Cada uno de ellos muestra un disefo
concienzudo en la seleccion, conjuncion y ejecucion formal. La forma de sus
espectaculos es producto del uso y practica de la siguiente terminologia:

El término interdisciplina refiere el cruce de varias disciplinas para satisfacer
nuevas necesidades. Kuri hace en cada montaje una gran mezcla disciplinas, de
formas: la musica (instrumental, vocal), la danza (clasica, contemporanea), el cine,
la equitacién, la lucha libre, terapia transpersonal, épera, ritual y la acrobacia,
pueden llegar a conjugarse en sus creaciones. Logra que estas especialidades
cohabiten, que se acompafen, que se hallen al mismo nivel. Los intérpretes se
hacen verdaderamente especialistas en cada una de las materias.

La multiculturalidad designa la convivencia entre diversas culturas. Este
rasgo ha estado presente en todos los montajes del director mexicano. Teatro de
Ciertos Habitantes es una compafia que se conforma por personas de varias
nacionalidades, —hhitantes del mundo”. Los montajes reunen a través de
vestuarios, lenguas, escenografias, cuerpos, formas y musica, a varios paises,
varias culturas.

La intertextualidad refiere una co-presencia entre dos o mas textos. En los
montajes del este creador escénico se han reunido siempre varios textos, en el
sentido —esicto” de la palabra (literario) y también en el mas extenso (entendiendo
texto como un enunciado coherente de luz, movimiento o sonido).

Los textos (literarios) que se han utilizado en los espectaculos de Ciertos
Habitantes tienen una peculiaridad, en su gran mayoria (excepto Becket o el honor
de Dios) son escritos que van apareciendo en el proceso. Kuri no trabaja a partir
de un solo texto, sus espectaculos son intertextuales. Hace convergir novelas,
cronicas, obras dramaticas, pensamientos de personas cercanas, reflexiones

suyas, interpretaciones actorales de un material musical, noticias, poesias. Todo
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puede llega a generar un nuevo texto, uno compuesto, construido de retazos,
re/construido.

Este director trabaja con —tebos compuestos”, con retazos provenientes de
toda clase de telas. También trabaja con varios textos sonoros (los del actor, los
del instrumento, los del publico mismo) y con textos de movimiento (el flujo de la
historia, el cuerpo del actor, las aportaciones luminicas), etc. La diversidad de las
formas es resultado en parte de la intertextualidad.

De lo anterior resulta una atemporalidad: no existe un tiempo definido, ni
correspondencia historica en sus montajes. Suele insertar varios elementos de
ruptura para erradicar los —ginos claros” de una época. Se puede intuir un
momento historico, pero siempre hay signos de otros tiempos que amplian la
vision unilateral. En general, Kuri se rebela contra cualquier canon o tradicion que
pueda mesurar la forma.

Estela Ocampo y Marti Peran en su libro Teorias del arte, explican un
pensamiento de Konrad Fiedler, que me parece oportuno, presentar. Este critico
aleman decia que el artista ve la realidad con ojos originales y busca una forma
absolutamente nueva; incluso define el genio como la facultad de descubrir
aspectos hasta entonces desconocidos de la realidad, para lo cual la técnica tiene
una importancia crucial. A través de los términos asociados en los parrafos
anteriores con el trabajo del director mexicano, es palpable su incansable
busqueda por una forma nueva, una mezcla novedosa, y también se observa el
uso de técnicas para lograrlo, las cuales son el verdadero proceso de elaboracion.
Si pudiera englobar todas sus técnicas y pensamientos en una caracteristica, esta
seria la heterogeneidad. Los montajes de Ciertos Habitantes, a nivel formal, son

heterogéneos: mezclan armoniosa y sabiamente los recursos escénicos.

El intérprete acustico
El principal recurso para Valdés Kuri es el actor. En cada uno de sus
procesos creativos se ha empenado por trabajar con el material y herramientas de

cada intérprete, convirtiéndolo asi en co-creador del espectaculo.
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Independientemente del tema, el actor tiene que nutrir su personaje de su
propia ideologia, vivencias y circunstancias. Este modo de creacion actoral me
recuerda al del clown. El clown es un personaje basado en las vivencias del
individuo que lo interpreta, cada clown es particular, construido de aspectos
propios y caracteristicos de la persona. En este sentido, es similar al principio
actoral que sostiene el director mexicano.

Ha mantenido como una caracteristica de su trabajo con los actores, realizar
un entrenamiento fisico complejo: trabajar al mismo nivel que todos los recursos
del actor, el cuerpo; de la misma manera, el clown a través de la acrobacia y la
continua ejercitacion fisica reconcilia su trabajo interno con el cuerpo. Es
interesante que dos principios creativos de este director, con respecto al
intérprete, provengan de la técnica del clown. Entonces, no son perspectivas
nuevas, pero como he mostrado en los desmontajes, han dotado de nuevos
hallazgos y formas de acercamiento a los procesos creativos del grupo.

La compaiia funciona para el intérprete como una escuela. Han tenido que
aprender de manera autodidacta a tocar varios instrumentos antiguos (ya que es
dificil encontrar maestros que los ensenen), o a cantar, si no son musicos; y si son
musicos pero no actores, han tenido que aprender a actuar, la finalidad es contar
para el espectaculo con actores-musicos-bailarines, interpretes escénicos.

La interdisciplina se extiende al trabajo del actor, ya que como mencionég,
deben ser: actores, musicos (cantantes, instrumentistas) y bailarines. Como
actores trabajan con su propia personalidad y emotividad; como musicos entrenan
cada dia su voz y necesitan tener vocacién para aprender diversos instrumentos,
los que el montaje necesite; como bailarines se entrenan corporalmente para
alcanzar la condicion de un atleta. El actor de Ciertos Habitantes puede no tener
algunas capacidades desarrolladas, pero debe tener el impulso y talento para a
través del estudio y entrenamiento desarrollarlas.

Kuri ha emprendido una gran busqueda en el terreno actoral a partir de los
siguientes cuestionamientos: ;como actuar? ;actuar? jcoémo llamar al que se

expone? Este director afirma que no han seguido ninguna linea evolutiva en temas
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actorales, sin embargo, ha habido a lo largo de sus montajes una disolucién entre
la relacidn persona/personaje cada vez mas evidente.

En un principio los actores estaban mas cercanos al personaje: trataban de
comprenderlo, de encarnarlo. En los ultimos montajes, es la persona el personaje,
la definicion de actor se reestructura, éste es sélo una la persona que se presta a
situaciones.

Para el director mexicano es intrascendente tener que cumplir con las
medidas exactas de un personaje, por lo que parte para su trabajo escénico de la
riqueza existente en lo que tiene en frente: —esgoersona que tengo en frente
cuenta con todas las manifestaciones que pudo haber tenido cualquier personaje”
(Valdés, Kuri. —Eimevista personal”. Agosto 2011). Le interesan los aspectos en
vivo que el actor puede mostrar, mas que los que él pueda inventar o el escritor
imaginar. Para él —a creacion artistica no es un escape de la vida sino una
penetracion en ella” (Bogart 107), por eso llama a sus actores, intérpretes. Me
parece afortunada esta denominacion, porque interpretan una partitura en
particular (historia) donde ellos son los instrumentos, dejan al descubierto sus
estructuras y -timbres” propios.

La percepcion de este director sobre —efjue hace”, se aleja de la tradicion,
la cual dicta que el actor es poseido por otro, por el personaje38. El espera que los
intérpretes descubran algo mas de si mismos, que se exploren internamente y
sorprendan con sus hallazgos al que los ve.

Grandes beneficios brotan de esa técnica: en primer lugar, el espectador
aprecia una interpretacion organica, inclinada a la verdad; la direccion actoral es
mas amena, el director no se preocupa por decir qué tono, gesto, o queé
movimiento debe hacer el intérprete. Al haber éste sido entrenado con los
requerimientos del montaje, queda bajo su responsabilidad la accion de

procesarlos a partir de su experiencia, de si mismo.

3 E| estado del apestado, que muere sin destruccion de materias, con todos los estigmas de un
mal absoluto y casi abstracto, es idéntico al del actor, penetrado integramente por sentimientos
que no lo benefician ni guardan relaciéon con su condicidon verdadera. Todo muestra en el aspecto
fisico del actor, como en el del apestado, que la vida ha reaccionado hasta el paroxismo; vy, sin
embargo, nada ha ocurrido. (Artaud 26)
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Me gustaria regresar a la metafora del intérprete como instrumento, ya que
este director ha buscado que sus actores sean musicos, que suenen, que sean
acusticos.

Por el trabajo que hace con sus intérpretes, se puede decir que son como
instrumentos, que se tecan” para generar diversas melodias. El director puede
acomoda en la —pditura” (montaje) los -sonidos” y -silencios”, pero el timbre” lo
da el instrumento y no se puede cambiar, y es justo en la diversidad de voces

donde se encuentra la riqueza del -ensamble” (espectaculo).

Todos los actores de TCH son un poco locos, son capaces de tomar sus
decisiones propias. No son so6lo actores que obedecen, son artistas que llevan la
posibilidad de crear su propio universo, su propia inquietud, han desarrollado su
propio lenguaje. Son seres humanos que han vivido cosas que les han dado
experiencias y material muy especial. (Mader, Claudia. —Efnevista...”. Mayo 2011)

Desde mi perspectiva los que —seresentan” en los espectaculos de Teatro
de Ciertos Habitantes no son actores, ni performers, ni musicos-actores, ni simples
intérpretes, sino —imrpretes acusticos”.

La acustica es una rama interdisciplinaria de la fisica que estudia el sonido,
el infrasonido y el ultrasonido. Desplegaré esta definicion sobre el trabajo de los
intérpretes de Ciertos Habitantes para mostrar que el adjetivo —acstico”, describe
integralmente la labor de éstos.

El intérprete en los montajes de Kuri es interdisciplinario (baila, canta, monta
a caballo, toca algun instrumento, hace acrobacia, hace doblaje, etc.) y también
sSonoro, ¢,por que?

El sonido es un fendmeno vibratorio transmitido en forma de ondas, para
que se genere un sonido es necesario que vibre alguna fuente. El intérprete de
Ciertos Habitantes es provocado (vibra) a partir de la tension y distension que
utiliza el director en los procesos creativos. De esta provocacion nacen
expresiones (sonidos) vocales, corporales, emotivas y conviviales del actor, las
cuales generan a su vez partituras (los fragmentos del montaje).

Cada intérprete acustico (instrumento) tiene su propia corporalidad, con un
ritmo diferente, melodias distintas, resonancias disimiles y una forma de

relacionarse (armonia) otra.
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Me interesa mucho la corporeidad de la gente comun: el gordo y flaco, viejo y
joven. La informacién que dan los cuerpos no entrenados que se han entrenado.
Me interesa la diversidad de expresiones corporales, no un bailarin tradicional.
(Valdés, Kuri. -Entrevista personal”. Agosto 2011).

Las coreografias son un gran ejemplo del sonido que emite el actor. Todos
los montajes de este grupo tienen fragmentos coreograficos que forman parte de
la expresion individual del intérprete o que unen a todos en un ritmo.

Los infrasonidos son sonidos de una onda acustica de muy baja frecuencia,
fuera del espectro audible al oido humano, pero el hecho de no oir estos sonidos
no significa que no se sufran sus consecuencias. El intérprete de Ciertos
Habitantes trabaja también en esta gama de sonidos, aquellos que no
escuchamos, que son exclusivos del actor. Es algo que suena por dentro, un
sonido que no llega fisicamente a los que miramos (el material propio con el que
el actor vertebrd el personaje). Pero este intérprete también emite ultrasonidos,
esos que son tan fuertes que tampoco pueden ser percibidos por el ser humano.
Esto alude a aquellas expresiones que se desbordan hacia afuera, al externo, en
tal magnitud, que llegan a convertirse en un insulto al publico, algo insoportable,

una —fieverencia”.

Pues asi como la voz es la revelaciéon de una interioridad que no guarda ninguna
relacion mesurable con lo exterior, el oido es el instrumento con el que esta
interioridad es captada, y el sentido del oido lo que permite reconocerla como tal.
(Adorno 70)

A la luz de la reflexién de Adorno, entiendo que el espectador percibe mas
de lo que ve, que puede recibir un mensaje claro a través de lo que escucha.
Incluso, Adorno va mas alla, dice que se puede reconocer el contenido intrinseco
por el solo acto de la escucha y coloca a la voz como la materialidad de lo interno.
No sé si esto sucede en todas las esferas que componen la sociedad, pero creo
que en el arte escénico asi debe ser: La voz debe llegar a ser la revelaciéon de la
interioridad. Los intérpretes de Ciertos Habitantes son instrumentos, con un
expresivo timbre; son sonoros, todo en ellos suena (voz, cuerpo, emocion) en
infinidad de volumenes sin llegar a ser puro ruido, pero si, sonido puro, alto o bajo,

son -atérpretes acusticos”.
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Espacio sintetizado

Muchos artistas de ahora suponen que para estar completamente
al dia deben proferir todas las estridencias, todas las cacofonias,
todas las desgracias. Piensan que el arte debe ir hacia la
complejidad, la desproporcién, la distorsién, la dislocacion. Se
dejan engafar por la vida moderna y por todas las novedades que
nos propone en el campo mecanico. Pero el campo humano se
superpondra siempre al mecanico, y ademas no soporta durante
largo tiempo la ausencia de equilibrio. Es, pues, muy probable que
en poco tiempo se manifieste un regreso a los principios simples, a
los ritmos puros, para extraer de ellos las nuevas normas humanas
de la edad electromagnética. (Seuphor 265)

Valdés Kuri aplica nociones simples, ritmos puros y pocos recursos en la
estética espacial y elementos escenograficos de sus espectaculos. Ha optado por
escenografias y espacios simples, sintetizados™®, despojados, en una palabra
minimalistas, pues han sido reducidos a lo esencial, renunciando a lo decorativo y
aparatoso.

El espacio de sus espectaculos es ocupado por la danza, el canto y la
actuacion del intérprete. Dice que sus montajes son —astero-barrocos” en
cuestion espacial. Con esta denominacion hace una simbiosis entre el espacio y lo
que lo habita, entre la parquedad del espacio en cuanto al escaso contenido de
elementos escenograficos y decoracion; y el barroquismo de lo que puebla la
escena: la yuxtaposicion de acciones, las exoéticas coreografias, los movimientos
dancisticos del intérprete y la musica en vivo.

Los espacios que diseha este director promueven la proximidad con el

publico y el intercambio vivo, presente y permanente entre la escena y la sala.

Musica

Los montajes de este creador escénico son como una sinfonia: el texto, la
danza, la musica y las imagenes forman la partitura; son una sinfonia visual donde
el actor es el instrumento. En un articulo que hizo para la revista Paso de Gato

mencionod lo siguiente: —M aventuraria a decir que puedo escuchar cuando una

% En cada uno de los montajes, Claudio Valdés Kuri ha hecho un sintesis del espacio ficcional:
para representar la Catedral de Reims utiliz6 sélo un vitral gético; para representar un salén de
ensayos utilizo sélo un trapeador.
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puesta en escena esta —deafinada”. John Cage solia interpretar dibujos y graficos
de manera musical, demostrando que se puede hacer que cualquier cosa material
comience a sonar. Los montajes de Kuri son la expresion material de la musica,
musica materializada.

La musica ha sido un elemento fundamental en los espectaculos de este
director: como un recurso del proceso y como lenguaje escénico. En cada montaje
ha tenido una implicacion distinta.

La musica no ha estado presente sélo porque los intérpretes han tocado
instrumentos o cantado, la musica estuvo en cada coreografia y cada movimiento,
en cada parlamento, grito y sonido que el intérprete emitia; incluso, en cada
recurso: la seleccion de colores, los movimientos de la iluminacion, las imagenes
que generaron cada montaje. La musica es la forma estructuradora de cada uno
de los elementos de los montajes de este director mexicano. Por ejemplo, las
palabras son trabajadas no soélo a partir de su significado, sino desde su
sonoridad, desde la musica” que emiten. Hay un deleite y sentido en el sonido por
si mismo. En parte el arraigo en la busqueda de la forma, en este director,
proviene de la busqueda en el sonido, que es variado, y en su variedad posee una
estructura siempre distinta.

Hughes Panassié critico francés de Jazz, menciona que la caracteristica
principal del jazz es el swing. Esta palabra designa la pulsacion ritmica regular y
flexible que anima la medida de cuatro tiempos, es un pulso interno e intuitivo. Los
montajes de Claudio Valdés Kuri tienen swing, cada intérprete entiende la melodia
interna del montaje y la representa en la escena; cada cambio de escena viene de
un flujo natural, no forzado, —simguizado”.

En el jazz son los intérpretes mismos los que aseguran el material musical,
ya sea con su improvisacidén o con su participacion en la elaboracién de las
orquestaciones; ademas, no existe un el compositor que escribe la musica que
habran de interpretar posteriormente los ejecutantes. Este mismo procedimiento
ocurre en los trabajos escénicos de Valdés Kuri, cada intérprete propone el
material del montaje, hacen sus partituras personales con sus variaciones,

cambios de tono, fiorituras vy riffs individuales.
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La implicacion de la musica en los montajes del director mexicano ha sido
cada vez mayor (E/ Gallo es el ejemplo, tuvo mas musica que momentos
verbales). En busqueda de la atemporalidad y la universalidad, de la unién en
suma, este director ha plagado la escena de mdusica, quiza para afirmar el

pensamiento comun de que la musica es el lenguaje universal...
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De Inglaterra a ningln sitio:

la busqueda de la universalidad
(amodo de conclusiones)

Después de haber sefialado los antecedentes de este creador esceénico; de
haber mostrado sus productos artisticos con un énfasis en el proceso; y de haber
presentado las aproximaciones a su micropoética. Observo en todo su trabajo
creativo una linea evolutiva, que revela un -super-objetivo” en su labor escénica:
encauzar los montajes a un lugar, una lengua y un teatro -desconocido”.

Ha abordado en cada uno de sus espectaculos un hecho o personaje de la
Historia, pero cada vez ha sido de una forma mas desapegada de la Historia y
cercana a las historias de cada uno de los intérpretes. Aunque el haber trabajado
con tematicas histéricas pudiera ser un principio creativo de este director, por el
desarrollo que encuentro en el modo de abocarse a ellas, para mi es claramente
un territorio de busqueda.

La época y la ubicacidn geografica han sido lineas de exploracién en sus
montajes. Becket o el Honor de Dios fue una reproduccién historica y se quedd
estéticamente en la Inglaterra del siglo Xll. De monstruos y Prodigios: La historia
de los castrati se ubicd en lItalia del siglo XVI al XVIIl. En El automoévil gris
conviven México de inicios del siglo XX, y Japon del siglo XIX. ;Donde estaré esta
noche? presenta a Francia del siglo XV, y Sudamérica y México del siglo XXI.
Finalmente, E/ Gallo no tiene una época precisa, ni un espacio geografico definido.
De Inglaterra, ltalia, México-Japon y Francia-Sudamérica-México llega a un lugar
desconocido para todos, a ningun sitio en particular. Los montajes de Valdés Kuri
van de Inglaterra a ningun sitio. A través de las formas, del intérprete, del espacio
y de la musica, este creador escénico se ha dirigido a un espectaculo sin
fronteras, global.

Esta busqueda se encuentra también en el idioma. A través de su creacion el

director se ha preguntado ¢ cual es la lengua del teatro?
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Durante las primeros dos espectaculos: Becket o el honor de Dios y De
monstruos y prodigios, Valdés Kuri no mostraba una exploracion en el aspecto
idiomatico. Fue hasta El automovil gris cuando se integraron varios idiomas en la
escena. En ;Dbénde estaré esta noche?, existio una interesante coexistencia de
acentos. El Gallo fue la consumacién dentro de la indagacion en el tema del
idioma. En este espectaculo, el director demuestra que no es necesario el idioma
para comunicar, que la lengua del teatro es de naturaleza escénica, y sus palabras
son el actor (cuerpo y voz) en un tiempo y un espacio. La busqueda en el idioma
comenzo en la conjugacion de éste, luego en su alteracion y finalmente en su
deconstruccion.

Kuri une en su creacion muchas disciplinas, con el objetivo de borrar los
limites entre las artes, proponiendo una especie de -Featro Pangea”, un teatro que
reuna en si mismo todas las otras bellas artes, un teatro —dsconocido”, cuya
clasificacion sea imposible.

El trabajo sobre la realidad y la ficcién ha sido otra area de investigacion en
este creador. En igualdad con las tematicas, el idioma y la interdisciplinariedad, el
asunto de la realidad y la ficciéon tuvo un trayecto progresivo, en busca de algo
desconocido en los territorios teatrales. Becket o el honor de Dios aunque se
trataba de una historia tomada de la realidad fue un montaje de artificialidad
escénica absoluta. El trabajo con la realidad se hizo durante el proceso con los
actores. Como lo describi en el desmontaje, durante la investigacion de campo se
enfrentd a los actores a situaciones reales*°, que funcionaron para la construccion
del personaje, de la ficcion. Entonces se puede concluir que la realidad alimenté la
ficcion en el proceso, pero no hubo realidad propiamente en la escena.

De monstruos y prodigios representa el inicio en el trabajo y presentacién de
la realidad en la escena. Ademas de haber trabajado con técnicas creativas como
la investigacién de campo, en la cual opera la realidad en la composicién ficticia
del actor (personaje), llevd la realidad al escenario literalmente (véase el
desmontaje en el capitulo dos). Disefid acontecimientos ficcionados, para provocar

asi una reaccion real en los espectadores. Este espectaculo incorporé un nuevo

0 En el teatro tradicional suele trabajarse con situaciones ficticias para que el actor construya su
personaje, alimentar su imaginacion a través de supuestos, no de la experiencia.
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entendimiento en torno al binomio ficcién-realidad, la realidad misma irrumpe en la
ficcion y la desestabiliza.

El Automovil gris igual que la vocacion documental de los sesenta, se basa en
las llamadas texturas de lo real (elementos sin intervencion ficcional). EI gran
documento dentro de este espectaculo era el filme de Enrique Rosas, que incluyé
en si varios elementos de la realidad. Este espectaculo mostraba las hibridaciones
y negociaciones entre los espacios de lo real y los espacios poéticos (el
filme/documento y los recursos teatrales —benshi, musicalizacion-). Mas que
inspirarse en una trama social real, el montaje se insertd en ella. En este
espectaculo la realidad se reveld en la ficcion.

¢;Donde estaré esta noche? alterna la ficcion y la realidad en la escena. La
ficcion desafié y jugueted con la realidad. Ambas se intervenian y afectaban: la
ficcion por su parte, violenté la realidad, y ésta completd la ficcién.

El espectaculo El Gallo establece una nueva relacion entre la realidad y la
ficcion: la realidad se convierte en la ficcion. Lo real no fue sélo un referente en el
universo de la ficcidbn de este espectaculo. La realidad se apoderd del espacio
ficcional. El trabajo sobre la realidad y la ficcion muestra el mismo trayecto de
—Inigterra a ningun sitio”, de la artificialidad y parametros teatrales, la creacion de
este director llega a los limites entre la ficcion y la realidad, quebrando la —erdad
escénica”, la ficcion del escenario y aproximandose a la union de ambas, a un
trabajo escénico hibrido, sin denominacion.

El disefio de vestuario también transita un trayecto de busqueda hacia la
desaparicion de limites. En los primeros tres montajes: Becket o el honor de Dios,
De monstruos y prodigios y El automdvil gris es una representacion histérica; en
¢Donde estaré esta noche? comienza a haber una union entre la historia y el dia a
dia de los intérpretes. En El Gallo los intérpretes visten con su propio estilo,
aunque habia una misma estética en las telas. Pero hay un momento durante su
—uie personal” donde quedan con ropa interior, deja de haber un estilo. El trabajo
con el vestuario también se ha dirigido de 4nglaterra hacia ningun sitio”.

Los espectaculos de Valdés Kuri se van apartando, con todos los recursos

esceénicos, de un lugar, una época, un idioma, una ficcién, un publico espectador y
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de un estilo visual en especifico; al mismo tiempo que se van aproximando a un
lugar desconocido, un tiempo presente, un idioma universal, a un publico
participativo, a una impersonalidad visual, a la realidad, y a un montaje cada vez
mas musical.

El -mundo escénico” que ha construido este creador escénico con los
—hlitantes de mundo” (como llama Valdés Kuri a sus colaboradores) en 15 afos
de labor, podria definirse como cosmopolita, universal, impersonal, real, presente,
multicultural, con una lengua oficial: la musica. Claudio Valdés Kuri encontrd con

su compania un lugar de destino, con versatiles paisajes y ciertos habitantes.

Finalmente vas a descubrir que eres de alguna parte. Eres hijo de alguien. No eres
vagabundo, eres de algun sitio, de algun pais, de algun lugar, de algin paisaje.
Grotowski (ctd en Rubio, Notas sobre —natroduccion XXXIX”)
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Anexos

Sobre los entrevistados

Teatro de Ciertos Habitantes

Fundado desde 1997, Teatro de Ciertos Habitantes
ha sido ampliamente reconocido en el ambito
internacional a través de sus montajes Becket o el
honor de Dios, De monstruos y prodigios: la historia
de los Castrati, El automovil gris, ¢ Donde estaré esta
noche? y El Gallo. Tanto su director, Claudio Valdés
Kuri, como la compaiia han recibido numerosos
premios de la critica especializada.

Se ha presentado en importantes festivales de los
cinco continentes: Festival Internacional Cervantino
(Guanajuato), Festival de México en el Centro
Histérico, Wiener Festwochen (Viena), Kunsten
Festival des Arts (Bruselas), Hebbel am Ufer (Berlin),
Kampnagel (Hamburgo), Holland Festival
(Amsterdam), Mess Festival (Sarajevo), Laznia Nowa
(Cracovia), Festival Grec (Barcelona), Festival
Iberoamericano de Teatro (Cadiz), Festival
Internacional de Melbourne, (Melbourne), Festival de
las Artes (Singapur), Expo-Aichi (Nagoya), Teatro
Nacional (ElI Cairo), Radio Argel (Argel), Festival
Iberoamericano de Teatro (Bogota), Festival
Internacional de Buenos Aires, Festival Internacional
Teatro a Mil (Santiago de Chile), Festival
Riocenacontemporanea (Rio de Janeiro), entre otros.
En Estados Unidos ha hecho varias giras en los
principales foros, tales como: The Lincoln Center
(Nueva York), The Kennedy Center (Washington
D.C.), The Goodman Theatre (Chicago), Time-Based
Art Festival (Portland), Yerba Buena Performing Arts
Center (San Francisco), Redcat (Los Angeles), entre
otros. Ha realizado, asimismo, largas temporadas
teatrales con localidades agotadas en la Ciudad de
México y giras nacionales.

Como parte complementaria a cada proyecto, ha
producido ciclos de conferencias, talleres, series
radiofénicas, programas televisivos y discos
compactos

——
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Irene Akiko Lida

Hace su debut en México como co-autora, directora,
coreografa y productora del espectaculo musical Juan, el
Momotaro (becada por el FONCA). La critica la reconocio
como mejor obra infantil del afio. 2001, en homenaje al
Mtro. Seki Sano estelariza la obra teatral E/ Crepusculo de
la Cigtiefia. Al afio siguiente, presenta la poesia musical Kai
- On, Sonidos del Mar en el Foro Cultural México-Japén
organizado por la Embajada de Japén, como actividad
cultural de la APEC. Desde el afio 2002 hasta la actualidad
protagoniza la obra teatral EI Automovil Gris y El Gallo,
ambas dirigidas por Claudio Valdés Kuri, con la Compafiia
Teatro De Ciertos Habitantes, realizando giras
internacionales en importantes foros y festivales de todo el
mundo. Tanto Irene Akiko como la compafiia han recibido
numerosos premios de la critica especializada.

Matias Gorlero

Director e iluminador, es parte de Teatro de Arena
desde 1990. Como Disefiador de iluminacion ha
colaborado con Martin Acosta en mas de diez
puestas en escena que han participado en los
festivales: Iberoamericano (Céadiz), Grec (Barcelona),
Almada (Portugal), Latinoamericano de Teatro
(Colombia) y Centroamericano (El Salvador). Ha sido
iluminador de los montajes Becket o el honor de Dios
De monstruos y prodigios de Claudio Valdés Kuri,
entre otras.
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Igor Lozada

Igor Lozada es considerado
como un destacado productor
en el quehacer teatral
mexicano. Es co-fundador,
director ejecutivo y productor
del Teatro de Ciertos
Habitantes, compafiia cuyas
producciones han sido
presentadas en México,
Europa, Latinoamérica,
Estados Unidos y el Caribe
con gran éxito. Estudio Ciencias de la Comunicacion
en la Universidad Nacional Auténoma de México.
Posteriormente, cursé la carrera de actuacion en el
Nucleo de Estudios Teatrales y ha ampliado su
formacion artistica realizando diplomados en Casa
del Teatro y en el Centro Nacional de las Artes, con
maestros como Richard Schechner, Luis de Tavira 'y
José Caballero. Ademas del trabajo que realiza
conjuntamente con el director Claudio Valdés Kuri,
su actividad interdisciplinaria como productor, actor y
asistente de direccion, lo ha llevado a colaborar con
artistas como Miguel Angel Gaspar, Luis Mario
Moncada, Pablo Mandoki, Rubén Ortiz y Susana
Wein. Se ha desempefiado también como Productor
Ejecutivo y Coordinador de Teatro del Festival
Internacional Cervantino, Director Técnico de la
Muestra Nacional de Teatro y Coordinador Técnico

del Festival del Caribe.

Claudia Mader

Vive en Viena. Trabaja como
actriz, dramaturga, asistente de
direccion y entrenadora actoral
con directores y coredgrafos
reconocidos, como Miguel Angel
Gaspar, Akemi Takeya, Sybille
Starkbaum, Hagnot Elischka y
Miki Malér, Markus Zeindlinger.
Vivia en México. Con el grupo
Carpa Theater se present6 dos
veces en México. De Memoria
(1997) y Fausto o la curiosidad
mato al gato (1998). Trabajé con
Claudio Valdés Kuri y la Compafiia Nacional de Teatro
como entrenadora actoral en -Be Monstruos y prodigos” y
se present6 con su monoélogo Ondina (2000). Ha dado
clases y talleres de actuacion en México D.F., Colima,
Xalapa y Monterrey. Se formé como maestra del Método
Feldenkrais® en la Universidad de Colima. Da clases del
método Feldenkrais en Austria y México, y formaba parte
del cuerpo pedagdgico del Diplomado del Teatro del
Cuerpo bajo la direcciéon de Jorge Vargas. Da talleres de
Feldenkrais en el Festival Impuls Tanz, Viena. En 2003
realizé +a Visita” junto con Ruben Ortiz que se presentd en
Viena y en el 6° encuentro Internacional de Teatro de
Cuerpo y en 2004 -ehtli”, junto Angélica Castell6 que se
presentd en Viena. Sigue trabajando con Carpa Theater
bajo la direccion de Miguel Angel Gaspar y con Teatro de
Ciertos Habitantes bajo la direccion de Claudio Valdés Kuri.

——
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Fabrina Melén

Actriz y bailarina francesa,
nacida en la isla Guadalupe
(Caribe). Inicia sus estudios de
danza y teatro en Paris y
colabora con la compafiia Art of
Jazz durante 3 afos.

A su llegada a México, forma
parte de la compainia de danza
Alicia Sanchez y Compaifiia,
Teatro del Movimiento. Con esta
compafia presenta La Mirada
del Sordo en el Festival del Centro Historico de la
Ciudad de México y en temporada en la sala Miguel
Covarrubias. Continia su formacién teatral, en
México con Gerardo Trejoluna y con el destacado
grupo Teatro de los Andes en Bolivia.

Participa a la obra Los Negros de Jean Genet,
dirigida por José Luis Cruz, la cual se presenté en
temporada en el teatro Orientacion de la Ciudad de
México.

Se prepara como entrenadora teatral con maestros
tal como Claudia Mader (tecnicas de improvisacion),
Diego Pifion (danza Butoh), Maria Teresa Dal Pero
(entrenamiento vocal), entre otros. Ha impartido
numerosos cursos de teatro, talleres y conferencias
en Europa, America Latina, y Estados Unidos.

Es coordinadora, actriz y entrenadora de Teatro de
Ciertos Habitantes, compaifiia teatral independiente
con gran reconocimiento internacional, con la cual ha
presentado las obras E/ automovil Gris 'y El Gallo,
6pera para actores en importantes foros y teatros de
Europa, America Latina y Estados Unidos.

Diego Pifion

Nace en Tlalpujahua, Michoacan un 26 de marzo de
1957. Trabajo profesionalmente en el campo del
butoh internacional desde la perspectiva de butoh
ritual mexicano A.C. Ha impartido cursos, master
clases y presentaciones en México, Estados Unidos,
Canada, Japoén y Europa.Y ha sido Invitado por
distintas Universidades en Estados Unidos (UCLA,
Riverside, UCSD San Diego, Prescott Collage,
Warren Wilson Collage, Brooklyn Collage, etc.
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Claudio Valdés Kuri

Claudio Valdés Kuri es un
prestigiado director mexicano,
reconocido como uno de los
artistas latinoamericanos con
mayor presencia internacional.
Funda y dirige su propia compafiia
Teatro de Ciertos Habitantes. Sus
obras: Becket o el honor de Dios,
De Monstruos y prodigios: la
historia de los Castrati, El
Autémovil Gris, ;Dénde estaré
esta noche? y El Gallo, se han
presentado ampliamente en su
pais natal, asi como en
importantes festivales en todo el mundo. La critica
especializada lo ha hecho merecedor de multiples
reconocimientos, como: Laurel de oro al mejor director del
Festival Mess de Sarajevo, Mejor director visitante de la Ciudad
de Nueva York, Mejor director de teatro de busqueda, Mejor de
director de teatro de grupo, entre otros.

Importantes instituciones le han comisionado y co-producido
sus obras: Festival Internacional de Edimburgo, Theater der
Welt (Alemania), Wiener Festwochen (Viena), Haus der
Kulturen der Welt (Berlin), Kunsten Festival des Arts (Bruselas),
Festival Internacional Cervantino (Guanajuato), Festival de
Meéxico en el Centro Histérico, Compafia Nacional de Teatro
(México) y Universidad Nacional Auténoma de México.

Fue seleccionado para desarrollar el proyecto
—~6ntextualizacion y Traduccién” de Arts International (Nueva
York) y participé dentro de los programas —Aistas en Contexto”
del John Hope Franklin Center de Duke University (Carolina del
Norte) y —As Management” en el Kennedy Center (Washington
D.C.).

Es Director egresado del —€ntro de Capacitacion
Cinematografica” con mencién honorifica, especializandose en
documental. Su formacién como actor la comenz6 desde los
once afios, con Susana Wein, participando en multiples puestas
en escena por los siguientes 17 afios. De 1996 a 1999
pertenecié al grupo austriaco CARPA THEATER.

Fue miembro fundador y bajo del Cuarteto Vocal de Musica
Antigua ARS NOVA, dedicado, principalmente, al rescate de la
musica renacentista y barroca latinoamericana. En un periodo
de 15 afios, realizd con este grupo diversas grabaciones y giras
por México, Europa, Norte de Africa, Oriente Medio,
Sudamérica, Estados Unidos y el Caribe.

La publicacién Lideres Mexicanos lo ha reconocido como uno
de los 300 lideres mas influyentes de nuestro pais.

Gastén Yanes

Realizo la carrera de actuacion en el Nucleo de
Estudios Teatrales, y
posteriormente tomé un
curso de Perfeccionamiento
Actoral con el maestro Raul
Quintanilla. Hizo su
maestria en Teatro Fisicoy
Acrobatico en Dell'Arte
School of Physical Theatre
en Blue Lake, California. Ha
trabajado con las
companias teatrales Carpa
Theater en Austria, Dell'Arte
Players Company en Estados Unidos, y es miembro
fundador de Teatro de Ciertos Habitantes en México.
Con esta compaiiia, ha participado como actor en las
obras Becket o el Honor de Dios y ;Dbénde estaré
esta noche?.

——
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Se ha presentado en toda la Republica, asi como en
el extranjero, en diversas obras, tales como: La
Gramatica; Un Hombre es un Hombre; Servando o
del Arte de la Fuga; Fausto o la curiosidad matoé al
gato; Un Alacran por las que van de Arena; Burn this;
La noche de Epifania; el mondlogo The Loyal Sin;
Korbel II: The Wedding; Gettalife!; True west; La
cantante calva; Mozart y Salieri; Dias de Ensayo;
Luzbel el impostory la 6pera Ambrosio o la fabula
del mal amor, entre otras. Trabajo también como
videdgrafo en obras como De Monstruos y Prodigios
y El Automévil Gris. Paralelamente a su trabajo
actoral y musical, es director y productor
documentalista con mas de 12 afos de experiencia y
200 programas de TV realizados para canales
hispanos en los EU. Ha iluminado y producido varias
obras en México, para Bellas Artes y los Estados
Unidos.
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