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El presente trabajo condensa un recorrido histérico alrededor de la obra
artfstica de Seki Sano en México. La primera parte se refiere las curacterfsticas,
objetivos y dindmica de trabajo aplicada como macstro cn sus escuelas: Teatro de las
Artes, Escuela Dramdtica de México, Teatro de 1a Reforma; asf las caracterfsticas de
los fragmentos de su libto Apuntes de un director escénico. La segunda parte sz aboca
al scguimiento de su praceso de trabajo como director escépico a través de sus
diferentes puestas en escena. Una tercera parte contiene un Apéndice de doctimentos
con log programas de estudio de las escuelas y una Gréfica Esquemdtica del proceso
creador del actor, elaborados por Seki Sano; un Glosario de conceptos teatrales de
Seki Sano y un Apéndice de testimonios de algusios de sus discfpulos entrevistados.
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"El teatro es para mf la méis bella y completa expresion de las ramas
del arte, porque en él se conjugan todus ellas, Es ante todo; pasion, disciplina
y entrega. Es la cspide o la clma mds profunda, Es conocimiento o bisqueda,
Es éxito y fracasos; es algo distinto y dnico; es, con letras gigantescas, EL
TEATRO ... Creo que el teatro existe para expresar el sentir del pueblo, los
anhelos de los hombres, Como tal, es un poderosfsinio vehfculo educativo que
necesita un piblico permanente ,.."

Scki Sano.
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Introduccidn

A 1o largo de fa historia del teatro mexicano han surgido diversos creadores
que han dejado hondas huetlas en ¢ debido a lo trascendente de su actividad. Scki
Suano ha sido considerado, no sin razén, como uno de estos grandes creadores por su
labor como formador de actores y creador escénico que ha influido en diversos
sectores de la estructura teatral mexicana, Una de sus principales aportaciones se
encuentra en el campo de la ensefianza teatral, en donde se encargd de sistematizar
el entrenamiento de los actores mexicanos a través de su propuesta metodolégica
basada en dos de las técnicas teatrales universales mds importantes del siglo XX: la
de Stanislavski y fa de Meyerhold, Otm de sus contribuciones se encuentra en su
faceta de director de escena, faceta en la que ademids de aplicar los prineipios de su
metodologfa teatral, influyé y renové diversas manifestaclones escénicas del teatro
mexicano.

A pesar de la importancia de Seki Suno en México, no abundan -hasta &l
momento- los estudios que hagan referencla a su quehacer escénico en nuestro pafs;
por cllo, fas presentes cuartillas pretenden aportar unos datos mfs a Ias escasus
fuentes documentales que existen, Ei recorrido histdrico que se emprende alrededor
de su obra artfstica, tiene la intencion de reparar cn su labor como maestro y director
escénico, valorando su presencia dentro del panorama teatral mexicano, para bien
considerario como uno de los parteaguas de Ia escena niexicana contempordnea.

Los antecedentes artisticos de Seki Sano se remontan a Japdn, su pafs de
origen, donde desde temprana edad se distingul6 por pertenecer a un grupo de jévenes
intelectuales revolucionarios, interesados en utilizar el teatro .como vehiculo para
expresar su ideologfa de lucha obrera y campesing; as{ como de apartarse de las
manifestaciones del teatro tradicional japonés N6 e introducir a su vez, el teatro
moderno a Japén, Para clfo se cultivé estudiando diferentes lenguas y a través de
revistas y periédicos de documentd sobre lus diferentes técnicas teatrales provenientes
del extranjero, sobre todo de la entonces Unién Soviética, considerada por muchos
como "la cuna de 1a metodologfa teatral contempordnea®, por lo que sus primeros
montajes que dirigié tuvieron una notable influencia de maestros soviéticos: como
Binsenstein y Meyerhold. As{ mismo fue relevante su actividad en periddicos °
japoneses escribiendo artfculos de investigacién y critica teatral, traduciendo obras,
resefias de montajes, correspondencias, mesas redondas del teatro en el extranjero,
ete,



Como esta participacién en movimientos politicos de izquierda y la
escenificacion de obras de contenido antimilitarista 1e valieron la expulsion de su pafs,
aprovechd a ocasion para viajar por diferentes pafses y nutrirse del conocimiento de
diversas manifestaciones teatrales que tuvo la oportunidad de presenciar durante este
recorrido, hasta que mds tarde se establecid en la Unidn Soviética,

Fue durante su estancia en ¢l pafs soviético donde pudo estudiar directamente
las téenicas teatrales, de las que ya tenfa conocimientos tedricos, y de entablar una
relacion directa con Jos propios autores de ellas como Stanislavski, Meyerhold,
Einsenstein; al igual que con importantes discfpulos de dstos y otros investigadares
teatrales. Aquf no dnicamente se dedicd al estudio de las mencionadas teorfas sino que
dentro de Ia préctica escénica colabord con Meyerhold como asistente de direceion y
participd en diversos movimientos teatrales de tendencia izquierdista, aungue mis
tarde, por cuestiones de estructuracion polftica de la U.R.S.S., fue expulsado de
misma.

Dentro su perfodo de formacién también se resalta su participacion en filmes
documentules sobre los pueblos oprimidos, nsf como su relacidn directa con
importantes creadores teatrates como Erwin Piscator y Bertolt Brecht.

Durante una breve estancia en Estados Unidos, antes de establecerse México,
también llegd a realizar alguna actividad teatral con un grupo de teatro de trabaja-
dores.

Estos constituyen, de manera general, los antecedentes teatrales de Seki Sano
cuando a sus 34 afios arriba a México, en 1939, aflo de régimen presidencial cardenista
(1934-1939) donde inperaba un clima de estabilidad polftica, en comparacién con
otras pafses, y debido a los diferentes iovimientos de lucha obrera y campesina que
se motivaban internacionalmente, existfa dentro del gobiero mexicano el apoyo e
impulso a Ia clase trabajadora, Era el apogeo de las ideas soclalistas tanto-en el sector
politlco, social, comio en el cultural; asf coino fa propaganda de apoyo a la revolucién
socialista soviética y la guerra civil espafiola, apoyo que se reflejé en el hospedaje a
exiliados, como ‘el lider revolucionario soviético Ledn Trotsky, y emigrantes
republicanos espafioles como Leén Felipe, Adolfo Sinchez Vizquez, Wenceslao
Roces, Max Aub, Joaquin Xirau, entre otros que més tarde contribulrfan a enriquecer
¢l panorama cultural mexicano, ‘

En cuanto al dmbito teatral en el pafs antes de la legada de Sekl Sano, desde
la década de los aflos veinte se fue manifestando cl interés por las tendencias
universales de vanguardia, interés que se evidencid en la formacién de los primeros
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grupos experimentales: Ulises (1928), Teatro Mexicano de Masas (1929), Teatro
Oriemacidn (1932), Teatro de Ahora (1932), Teatro de ia Universidad (1933), Los
Escalares del Teatro (1933), s6lo por citar unos cuantos que aunque no se suscribian
al sexenio cardenista, algunos de estos, contaron con ¢l patrocinio del estado, y
ademds s¢ caracterizaron por su deseo de retomar nuevas tendencias del teatro
universal bajo los diferentes influjos de Piscator, Reinhardt, Lunatcharsky, Copeau,
Stanislavski, Craig y Meyerhold, algunos de los principales renovadores del teatro
universal contemporineo. Dentro de estos grupos se encontraba la intencidn de
alejarse de las formas teatrales anquilosadas, estercotipos de los viejos estilos europeos
de representacion, estilos que a través de varins décadas habfan prevalecido en nuestro
pafs en compinfas establecidas como Ia Companfa Virginia Fdbregas, la de Maria
Tereza Montoya, 1a de Ricardo Mutio, 1a de Alfredv Gomez de la Vega, entre ofras
que no contaban con ningiin medio de preparacién profesional para ejercer cl teatro.

Por eso cuando Sano ingresé at pafs, también en calidad de asilado polftico,
enicontré en México el lugar propicio para cultivar su propuesta teatral en un campo
donde todavia habfa mucho por sembrar, sobre todo en maleria de educacién teatrnl
y renovacion escénica, ya que los esfuerzos de aquellos grupos experimentales no se
habfan consolidado todavfa, Y por principio, Seki Sano propuso un método de
entrenamniento actoral, basado principalmente en el sistema de Stanislavski, sistema
que para esos momentos era ampliamente difundido en el mundo, a través de creado-
res escénicos como Mihail Chéjov, Jacques Copeau, Jean Vilar, Meyerhold,
Vajtangov, Reinhardt, Strasberg, los cuales habfan creado sus propias propuestas a
pattir del conocimiento de dicho sistema, Y dado que en México, Stanislavski sélo
habia sido someramente difundido a nivel tedrico por los grupos Ulises y Orlentacidn,
cntonces, México representaba una excelente ocasién para que Sekl Sano difundiera
a nivel de Ia prictica escénica sus conocimientos aprendidos en Rusia y creara sus
diferentes escuelns, cultivando su propuesta metodolégica teatral con la que a lo Jargo
de 27 ailos (1939-1966) dej6 trascendentes aportaciones a las diversas generaciones
de alumnos, actores o colaboradores a los que transmitid sus lecciones, y que ahora
constituyen a su vez, los actores, maestros o dircctores escénicos més sélidos del
teatro nexicano del presente siglo.

La primera parte del recorrido alrededor de las actividades teatrales de Seki
Sano se centra en su propuesta metodoldgica teatral, aplicada en las diferentes escuelas
que cred; Ia del Teatro de las Artes (1939), propuesta dirigida a todos los interesados
en prepararse profesionalmente para el teatro, sin importar si contaban o no con
experiencia teatral o formacién académica de algin tipo; Escuela -Dramdtica de
Meéxico (1943), Ia misina propuesta de entrenamlento dirigida-a los interesados en el
gjercicio profesional de la actuacidn, ya no solamente teatral, sino también
cinematogrifica; Teatro de la Reforma (1948) 1a misma propuesta con- variacién y
agregacién de elementos, en medio del auge de diferentes escuclas de nrte escénico,
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con la particularidad de que aqui Seki Sano extendi6 su propuesta hacia el drea de la
direccién escénica; los fragmentos de libro, atn inédito en su totalidad, Apuntes de
un director escénico (1952), constitnyen una perspectiva mds amplia de su teorfa
teatral, es el libro donde condensa sus ideas teatrales, asf como una definicion
detallada de su propuesta, ya delineada a través de los planes de estudio de sus
escuelas,

En esta primera parte sc establecerdn las caracterfsticas de eada una de las
escuelas, su forma de organizacidn y la dinfitnica de sus clases. Esta revision se basard
ent Jo propuesto en los planes de estudio de cada una de las escuelus; asf como con ¢l
testimonio de algunos de sus discipulos de las diferentes escuelas como Ignacio Retes,
Yolanda Mérida, Mercedes Pascuni, Soledad Ruiz, Peggy Mitchel, Susana Wein,
Ludwik Margules y Héctor Gémez,

La segunda parte tiene la intencién de cotiocer cudl fue el proceso de trabajo
seguido por Seki Sano en sus montajes, en su faceta de director escénico. Para ello
se han resaltado los siguientes aspectos: breve recorrido por algunas de sus puestas
en escena; su proceso de trabajo con el actor que incluye tanto el trabajo que se
realizaba con el texto dramdtico, como ¢} de la definicién de las acciones fisicis y
movimiento escénico; ta conjuncién de} elenco; el trabajo dentro del montaje con
clementos relativos a escenograffa, ituminacién y produccién en general; la partitura
de direccion, y el trabajo después del estreno. Para realizacién de esto, se contard con
informacién de crénicas de algunas de sus puestas en escenn, programas de mano, y
sobre todo, el testimonio proporcionado por algunos de sus asistentes de direccidn o
actores como Ignacio Retes, Peggy Mitchel y Rodolfo Valencia.

Es necesario hacer hincaplé que mi participacién dentro del Seminario de
investigacién teatral Seki Sano y el teatro mexicano, 1939-1966, auspiclado por el
Instituto Nacional de Bellns Artes, ha sido de gran utilldad para complementar la
informacién de este trabajo, gracias a la aportacién de material y comentarios de los
diferentes investigadores que lo integran,

A través de estas fuentes documentales y orales reunidas, ha sido posible
claborar, ademds, una cronologfa que resume las actlvidades teatrales de Seki Sato,
un Apéndice de documentos que contiene los programas de estudio de sus diferentes
escuelas, un Glosario de concepios teatrales mds-utilizados por Seki Sano que tamblén
constituye un resumen de su concepeién acerca de diferentes aspectos relacionados con
el teatro, un Apéndice de testimonios de los disctpulos o colaboradores entrevistados
que condensa la impresidn de cada uno de ellos sobre la personalldad de Seki Sano
y sabre su trabajo como director escénlco y cotno maestro, 'y lo que rescatan de su
aprendizaje con é] para aplicarlo en su quebacer teatral,



Considero que esta reflexi6n alrededor de 1a labor teatral de Seki Sano, sparte
de establecer su evolucion, durante cada una de sus diferentes etapas en México, como
maestro o director dentro de una perspectiva mds amplia, también puede significar un
buen acercamiento al conocimiento de la evolucidn teatral en ¢l pafs, ya que sus
estudios y experiencia escénicos, mismos que le otorgaron cardeter universal, no
debicran quedar desapercibidos en el teatro mexicano,




1905

1923

1925

Cronologia de Scki Sano'

Enero 14, Nace Seki Sano en ‘Tien-tsin, China, proveniente de una familia
Jjapones, avistécrata por ef lado materno, su abuelo era ministro; su padre
ejercfa la medicina y contaba con familiares comunistas clandestinos.

-Su nifiez y juventud transeurren en, Tokio.

-Su primer pasién es la muisica y uno de sus deseos es ser direcior de
orquesta.

El devastador terremoto ocurrido en Japén, que deja a su familia sin
propledades, fo orilla a dedicarse al teatro por ser el arte con el que
mejor podria expresar el sentir de su pueblo ante el desastre y junto
con un grupo de compaiieros funda la Asociacién para los Estudios de
Teatro,

-Se dedica a estudiar diferentes corrientes teatrales provenientes del
extranjero como el naturalismo francés, el realismo psicolégico ruso,
el formalismo, el constructivismo, el teatro proletario, el ex-
presionismo; estudios que més tarde influirdn en los montajes que
realiza en Jap6n.

-Por exigencia de sus padres también estudia Leyes en la Universidad
Imperial de Tokio.

-Se introduce en ef estudio del merxismo y en las actividades politicas
radicales de izquierda debido a su interés en ln realidad politica y social
de su pafs.

Realiza su primer visita a la entonces U.R.S.S. acompaﬁnndo a su
abuelo ¢n un viaje de trabajo.

! Elaborada con base en los diferentes lexios que condensan las actividades teatrales de Seki Sano,
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1926

1926-1931

1931

Formia su primier grupo teatral en Tokio y debuta como director
escénico con Don Quifote liberado de A V. Lunatcharsky, la primer
obra soviética puesta en Japén., Montaje influenciado por el estilo
teatral de Meyerhold en el que se establece como director proletario,

Dirige obras de carfcter antimilitarista de autores japoneses y
extranjeros.

-Se inicia en la investigacion teatral realizando un estudio teatral del
montaje La calle sin el sol de Tokunaga Sunno, adaptacion de una
novela cldsica de Ia literatura proletaria japoncsa.

-Se desenvuelve come actor, como autor de artfenlos sobre metodologia
y direccion teatral y como traduetor de obras de teatro en francés,
alemdén e inglés.

-Actores de Teatro Kabuki lo invitan a trabajar como director huésped
y les dirige la obra Espfa de Upton Sinclair.

-Baséndose en la investigacién que hace del montaje de Meyerhold,

Desmoronamiento de B.A. Lavrienev; lleva a escena la obra Crucero
Aurora con el Teatro Imperial de Tokio,

-Dirige obras como La nwerte de Danton de Tolstei, en donde se
observa su capacidad en ¢l manejo de wasas; Sin novedad en el frente
de Remarque, La madre de Gorki.

-Por In escenificacion de estas obras constantemente es arrestado por
las autoridades y llevado a prision, pero siempre, gracias n la
intervencion de su familia, es puesto en libertad.

Mayo, Por ¢l mismo motivo de popularidad y escenificacién de obras
antimilitaristas permanece preso por ocho meses, s61o que ahora, para
obtener su libertad, las autoridades le ponen como condicién abandonar
Japén,

-Viaja a Estados Unidos donde inicia sus estudios cinemamgrﬁﬁcos en
Hollywood y establece contacto con grupos de artistas revolucionarjos
del mismo Hollywood, Chicago y Nueva York,



1932

1933

1934

-Viaja por Londres, Parfs, Praga y Berlin,

-En Berlin trabaja para la Asociacién Internacional de Teatro Revoluci-
onario desde donde intenta apoyar el movimiento del Teatro de Izquier-
da en Japon, Asf misino establece contacto directo con Erwin Piscator
y Bertolt Brecht.

-Enotoilo la misima Asociacion Internacional de Teatro Revolucionario
le ofrece 1a oportunidad de ir a Moscd, como representante de Japon,
a uit festival anual de teatro.

-En Mosctl establece su primer contacto directo con el featro de
Stanislavski al observar su puesta en escena Tvo Vania de Chéjov, con
Ia cual queda impresionado por In dircccion y el trabajo de los actores
del Teatro de Arte de Mosci que queda convencido de que allf es el
lugar donde debe estudiar teatro.

Noviembre. Se establece en Moscd,

-Comienza a aprender el ruso y a trabajar en el Buro de la Unidn
Internacional de Teatro Revolucionario como representante de Asia y
América,

-Visita a Stanislavski a quien le comenta sus deseos de estudiar
direccion escénica con él; pero éste le recomienda mejor estudiar con
Meyerhold.

-Estudia y colabora con Merhold por espacio de cinco afios durante fos
cuales asiste a diario a los ensayos de sus puestas en escena.

No abandona sus desecs de estudiar el sistema de Stanislavski y se
dedica al estudio del mismo con Gorchakov, discipulo de StamslaVSkl :
director del Teatro de Arte de Moscui.

-Participa en la organizacién de la Olinpiada de Teatro Obrero de
Autosugestion,

Se_ convierte formalmente en miembro del grupo de direccién de
Meyerhold, asf como en investigador del Laboratorio de Invesugacléu
Cientifice del Teatro de Meyerliold (LICTEM).



-Dado que ¢l teatro de Meyerhold es uno de los lugares preferidos por
importantes visitantes del medio teatral, establece contacto directo con
diversos creadores nundiales,

-Retoma sus estudios cineniatogrificos como colaborador del cineasta
Dovzenko y con otros cineastas del Instituto Estatal Cinematogréfico,
dirigido por Serguei M. Einsenstein,

-Se dedica también al estudio del método creador de Vajtangov®,
-Junto con los investigadores soviéticos Leonyd, Varpajovski vy
Basiliev, realiza un registro del proceso creador del director escénico
a través de puestas en escena de Meyerhold como La dama de las
camelias de Dumas y 33 desmayos, obra realizada con tres piezas
cortas de Anton Chéjov, El bosque de Ostrovski, El inspector de
Gogol, entre otras,

1935-1936  Continiia trabajando en e} LICTEM con el grupo de investigadores que
también tienen la intencién de difundir internacionalmente el teatro de
Meyerhold,

-Elabora un proyecto de fnvestigacidn de estudios comparativos entre
el Teatro Kabuki y el de Meyerhold: Seki Sano considera que es por
medio de Meyerhold, quicn se muestra muy interesado en el teatro
orientat, que &I aprende él teatro japonés,

-Realiza trabajos padag6gicos en ¢l Instituto de las Artes Tealrales. en
la Universldad Teatral GITIS de Ia U.R.S.S. '

1937 Por prablemas polfticas s liquidado el LICTEM y el gobierno de
Stalin lo obliga a abandonar la Unién Soviética.

1937-1938  Vinja por Parfs, Bruselas, Amsterdam, Praga, participando- simul-
tdneamente en la filmacién de pelfculas documentales sobre los pueblos
oprimidos, por lo que el gobierno y prensa japoneses lo consideran
traidor a su patria, '

-En Parfs obtiene una visa para transladarse a Estados Unidos.

% Seki Sano no estudié direclamente con Vajlangov pucsto para esa fecha éste ya habfa muerta.
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1938

1939

Se cstablece en Estados Unidos, teniendo antes dificultades para
hacerlo, ya que el embajador japonés en Washigton realiza gestiones
para impedir su cotrada ul pafs, pero gracias a la intervencion del
presidente Roosevelt cansigue un permiso para establecerse por seis
meses.

-Se instala en Nueva York donde monta Fuenteovejiuna de Lope de
Vega con un grupo de teatro para trabajadores.

Muarzo. Como su plazo de permanencia en Estados Unidos estd a punto
de terminar, solicita asilo polftico en México a través del pintor
mexicano Rufino Tamayo a quien conoce en Nueva York y le comenta
su interés de venir a México para realizar alguna actividad teatral
contando con apoyo oficial. Sin embargo, recibe de Celestino Goros-
tiza, Jefe del Departamento de Bellas Artes de México, una respuesta
negativa ya que ¢l presupuesto oficial en México es limitado,

-Abril 26. Pese a la negativa de apoyo, llega a Méxlco por el Puerto
de Veracruz a bordo del vapor "México” en calidad de asilado polftico.
La Legacién de Japén en México intenta impedir su entrada al pafs,
pero gracias a la intervencion del presidente Lizaro Clrdenas y de
artistas izquierdistas como Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros, s
admitido como exiliado,

-Comienza a aprender el espafiol y s¢ pone en contacto con Celestino
Gorostiza, con el pintor Gabriel Ferndndez Ledezma y con el Jefe de
Ia Secci6n de Teatro de Bellas Artes, Armando de Maria y Campos,
para-exponerles sus planes de desarrollar. un proyecto de teatro ei
México contando con apoyo oficial,

-Se hace cargo de la direccidn del grupo teatral del Sindicato Mexicano
de Electricistas, sustitayendo a Xavier Villaurrutia en el cargo, Con
este grupo conforma el Teatro de Jus Artes y establece su priniera
Escuela Dramdtica, '

-Agosto 1°. Cren oficialmente cl Teatro de las Artes junto con Gabriel
Fernindez Ledezina, Miguel Covarruvias, Xavier Guerrero, Germdn
Cueto, Silvestre Revueltas, Waldeen Fulkenstein, entre otros,

-Diclembre, Con ¢l apoyo de De Maria y Campos establece en ¢l
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1940

1941

1942

1942-1946

quinto piso del Palacio de Bellas Artes la Escuela Dramdtica del Teatro
de las Artes en donde comienza a impartir clases de actuacion.

Noviembre. Se encarga de la direccion escénica y de fa realizacién det
libreto del danza-drama La coronela, basada en temas del grabador
popular José Guadalupe Posada, en el Palacio de Bellas Artes, donde
participan conjuntamente ef grupo de actores y de bailarines del Teatro
de Ins Artes,

Mayo. Estrena la obra Esperando al zurdo de Clifford Qdetts, con el
grupo (eatral del Teatro de las Antes, presentindola en diferentes
espacios como satones de trabajo de obreros, salones de clase, También
estrenn La rebelion de los colgados, dramatizacién que €1 mismo
realiza de la novela de Bruno Traven, la cual se presenta ¢n ¢l Antiguo
Museo Queretano, cn Querétaro; en el Teatro Ocampo de Morelia y en
¢l Zécalo de Ia Ciudad de México.

-Es nombrado Profesor Honorario de Arte Escénico por la Universidad
Michoacana de San Nicolds de Hidalgo.

-Estrena también Ef inspector de Gogol y Espectros de Ibsen, obras que

funcionan como repertorio del grupo del Teatro de las Artes las cuales

se representan periddicamente para un piblico reducido en salones de
clases o en otros espacios como el Palacio Chino.

-A finales de afio el Sindicato Mexicano de Electricistas rompe su
vinculo con ¢l y le retira su apoyo, con lo cual su Escuela Dramitica
deja de pertenccer al Teatro de las Artes, pero é] continua impartiendo
sus clases al grupo de actores formados aquf, mds los que se irin
incorporando.

Mayo: Estrena la obra México en pie en el Z6calo de 1a ciudad, dentro
de las actividades de apoyo a la declaracién de guerrs contra los pafses
del eje, :

Uno de los periédos mfs criticos de su” vida tanto personal” como
profesional. Vive en condiciones muy precarias debido al rechazo que
sufre en México durante la etapa de la Segunda Guerra Mundial, por
su ideologfa politica y su nacionatidad. No dirige ninguna obra formal-
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1943

1946

1948

1949

1950

mente, mis que dentro de sus clases de actuacion lus cuales constituyen
su Gnico medio de subsistencia en ki que ahora denomina Escuela
Dramitica de México.

-Reanuda su trabajo cinemtogréfico interviniendo en el argumento de
algunas pelfculas mexicanas.

En la Escuela Dramitica de México comicenza a impartir elases también
a los actores cinematogréficos, nsf como clases particulares a actores
contratados por fa empresa productora Clasa Films Mundiales,

Diciembre. Estrena La fuerza bruta de John Steinbeck en el Teatro
Trans-Lux Prado. Su vida profesional y personal ya se ha restablecido
y continua impartiendo clases en la Escuela Dramdtica de México.

Junto con Luz Alba y Alberto Galén crea el proyecto Teatro de la
Reforma donde continua impartiendo sus clases dentro de Seminario de
Actores.

-Julio. Participa como actor en el filme Han matado a Tongolele del
director Roberto Gavalddn, interpretando a un chino,

-Diciembre. Estrena Un tranvia llamado Deseo de Tennessee Williams
en ¢l Palacio de Bellas Artes.

Marzo. Estrena La doma de la fiera® de Willlam Shakespeare en ¢l
Palacio de Bellas Artes.

-Repone la-obra La fieerza brute.

-Es nombirado por la Critica Teatral Mexicana, el mejor Director
Teatral del afio por estas puestas en escena, '

Por declaraciones que hace en.contra del tipo de teatro que realiza
Marfa Tereza' Montoya, padece el rechazo de ciertas autoridades
teatrales. La Asociacién Nacional de Actores le retira concesiones
otorgadas y prohibe a sus miembros trabajar o tomar clases con él.

Y Obra mejdr conoclda bajo el 1wlo de La fierecilla domada.
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1951

1952

1953

1955

1956

Octubre. Estrena Corona de sombra de Rodolfo Usigli en el Palacio de
Bellas Artes.

Repone Un tranvia llamado Deseo en la Sala Clopin.

-Septiembre. Estrena Un alfiler en los ojos de Edmundo Bdez en la
Sala Chopin,

Marzo, Estrena 3 Joyas, tres piezas cortas de Anten Chéjov: Ef oso,
Il canto del cisue y Peticion de mano, en la Sala Chopin donde
alternadamente continuan las representaciones de Un tranvia llamado
Deseo.

-Agosto. Estrena Los sordomudos de Luisa Josefina Herndudez en la
Sala Chopin.

Ingresa como profesor del Instituto Cinematogrifico y Tentral de la
ANDA.

-Junio. Estrena Cinco preciosidades francesas en la Saly Moliére.

-Viaja a Colombia donde imparte clases de actuacién difundiendo et
sistema de Stanislavski, pero-por razones polfticas ¢s obligado a
bandonar el pafs, después de una estacia de cuatro meses durante los
cuales organiza el Instituto de Artes Escénicns, que después de su
partida se convertird en el primer teatro independiente de Bogotd y
despiies en Escuela de Teatro del Distrito dirigida por sus ex-dis-
cfpulos, :

-Durante su estancia en Colombia, en México es embargado el local
donde esid instalada su escuela debido a los meses de renta que adeuda.

Marzo. Se encarga de la direccion escénica de la Gpera Lo flauta
mdgica de Mozart en el Palacio de Bellas Artes,

-Tulio. Estrena Prueba de fuego® de Arthur Miller en el Palacio de
Bellas Artes.

4 Obra cominmente traducida bajo el tlulo de Las brujas de Salen,

13



1958

1959

1960

1962

-Noviembre. Lstrena La mandrdgora de Maquiavelo en el Teatro del
Caballito.

-Por estos montajes vuelve a ser nombrado por la Critica Teatral
Mexicana, el mejor Director Teatral del aiio.

-Abril, Estrena Los frutos caldes de Luisa Josefina Herndndez en el
Teatro el Granero.

-Agosto. Estrena Anna Karenina, adaptacion de la novela de Tolstoi en
el Teatro del Mdsico.

-Noviembre. Estrena Esto no se queda asf de Mario Sevilla Mascarefias
en ¢l Teatro Lux del Sindicato Mexicano de Electricistas, una vez que
vuelve a reanudar sus vinculos con ¢l mismo,

Tunio. Estrena Panorama desde el puente de Arthur Miller en la Sala
Chopin y después en el Teatro Ideal.

Marzo. Estrena Pozo negro de Albert Maltz en ¢l Teatro Lux,
-Estrena Todos eran mis hijos de Avthur Miller en la Sala Chopin.
~Octubre. Se encarga de la direecién escénlea de las dperas Didlogo de
las canmelitas de Francis Poulenc y Jullo César de George . Handel,

en el Palacio de Bellas Artes,

A princlpios de esta décadn comienza a 1mpnrt|r clases en ln Escuela
de Arte Teatral del INBA,

-Diciembre. Estrena El mundo de Sholem Aleijem de Amold Petl en el
Centro Deportivo Israclita y después en el Teatro de la Universidad,

-Vigja a Cuba invitado por el gobierno de Fidel Castro, donde realiza
algunas actividades teatrales relactonadas con la mvesugnclén y
docencia.

Establece la sede de su escuela Estudio de Artes Lscémcas en el Tcatro ‘
Coyoucén. '
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1963

1964

1965

1966

Estrena Un hombre contra el tiempo de Robert Bolt en el Teatro
Hidalgo.

-Inaugura el Teatro Coyoacdn con Ia reposicion de La mandrdgora de
Maguiavelo.

Enero. Estrena El Rey Lear de William Shakespeare en el Palacio de
Bellas Aries con motivo del 1V Centenario de! nacimiento del autor.

-Estrena Las doce hombres en pugna de Rose, con un grupo teatral de
aficionados de la carcél de Lecumberri.

-Abandona el local del Teatro Coyoacén por no cubrir el arrendo.,

Septiembre. Estrena El décimo hombre de Paddy Chayerfsky en el
Centro Deportivo Israelita,

Scptiembre. Firma contrato con el productor Carlos Amador para
dirigir el filme Matamilpa.

-Septiembre 29. Muere en México de un ataque al corazén, Una parte

de sus cenizas quedan en el pauteén Jardin y otra parte son trasladadas
a Tokio. ~
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PRIMERA PARTE:

SU METODOLOGIA ACTORAL




TEATRO DE LAS ARTES:
Un teatro del pueblo y para el puchlo

Bajo el patrocinio del Sindicato Mexicano de Eleciricistas, el 1° de agosto de
1939 nacié oficialmente el proyecto Teatro de las Ares’. Entre sus fundadores,
provenientes de diversas disciplinas artfsticas, se encontraban Gabriel Fernindez
Ledeznia®, Xavier Guerrero’, Miguel Covarrubias®, Germin Cueto®, de las artes
pldsticas; Silvestre Revueltas™®, Rodolfo Halffter”, Jesds l)ur(m“, del drea

5 Llamado Tearo de las Artes debldo a que su sede estarfa sitiada en Ja calle de las Anes num. 45 y por
In referencia al Teatro de Arte de Mosci.

S Gabriel Ferndndez Ledezma, trabajé como jlustrador de llbros, Fue uno de los organizadores de los
cursos nocturmos en Jus escuelas de arle para obreros, 'También reallzd escenografias y diseios de vestuatio para
¢ Tealro Orlentacién, En 1936 junto con un grupo de intelectuales conforms la Unién de Trabajadores del Teatro
de la SEP.

7 Xavier Guerrero, uno de los forjadores del muralismo mexleano, considerado como uno de fos que mis
ha dejado al arte contemporineo mexicano.

8 Miguel Covarrubias, desde joven se Inicié como caricaturisia. aunque también se dedlco a la pinturaen
6leo y acuarcla, en Estados Unldos sus caricaturas fueron muy reconocidas,

 Gemudn Cueto, escultor ¢ iniciador del ealro guifio} en México. Reconocido por 1 creacidn de sus
miscaras en la obra Lizaro rie de Eugene O'Neill (1933), ‘

10" Sitvestre Revuehias, composilor, violinistay director de orquesta, inici sus estudios en el Conservatorio
Nacional de México y en Estados Unidos amplié sus conocimientos. La mayorfa de sus obras estdn fusplradas en
temas populares.

" Rodoelfo Halffier, compositor espafiol de origen alemdn, lNegé a México a rafz de la cafda de la.
Repiblica Espaiola. En México dirigié una editora musical y fue profcsor del Conservatorio Nacional, tamblén
compuso muslca para cine.

2 Jests Durén, planista de los Ballets de Ana Sokotov y Martha Graham, esludld en ¢l Conservatorio
Nacional y en Nueva York. En Estados Unidos dlrigi6 ¢l Coro de Manhattan, :
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musical; Waldeen Falkenstain®, del drea dancistica; y por supuesto Seki Sano quien
serfa el encargado de la Seccidn de Teatro del Teatro de las Arntes donde fundarfa su
primera Escuela Dramdtica. Todos ellos estaban interesados ¢n darle un impulso no
dnicamente al teatro, sino también a otras manifestaciones artisticas afines como I
danzn, la mdsica, el folklore, los titeres, las artes pldsticas, ¢ incluso el cine,
disciplinas que constituirfan 1a Escuela Obrera de Arte,

Con ¢l lema Un teatro del pueblo y para el pueblo se promovid el Teatro de
las Artes, y de hecho, segiin los Boletines de informacién del mismo, a la Seccion de
Teatro fue a In que se le dio un mayor impulso, seguida por la Seccién de Danza y
1a de Titeres; de Ias otras sccciones antfsticas es dificil obtener un panorama del desar-
rollo que tuvieron, puesto que los Boletines las mencionan escasamente.

Dentro de este capftulo, dedicado a la Seccién de Teatro del Teatro de fas
Artes, se revisardn: a) los objetivos de la Escuela Dramdtica y asf como el
scguimiento del curso de entrenamlento actoral que Seki Sano propuso y dividié en
b) clases tedricas y c) clases prcticas. Para esto se contard, ademds de ln informacion
de los Boletines de! Teatro de las Artes, con el testimonio de Ignacio Refes, discfpulo,
asistente de direccién y colaborador general de Seki Sano en esta etapn que va de
1939 a 1943, aproximadanente.

a) Objetivos de 1a Escuela Dramdtica

La Secci6n de Teatro deseaba crear en México un verdadero teatro popuiar:
"Un nuevo teatro, nacional en su espiritu y de fiecho; pero internacionai en su
alcance"!, Dentro de esto se planed ia-construccién de un teatro modemo, bien
equipado, de altura mundial: "un escenario adaptable, acdstica y visibilidad
excelentes, equipo de iluminaclén espléndido, etc. "% con cuyo disefio se establecerfa
un vineulo entre actor y espectador, como mencionaba Seki Sano:

% Watdeen Falkestaln, baliaring, coredgrafa y maesira de danza norteamericana, Inicld sus cstudios en
Estados Unldos, mis tarde se integrd al Ballel del japonés Michio tdo, con el que se presenid por varlos pafses,
entre ellos Méxlco, En 1939 fue Invitada a México por ta SEP para impartir clases de danza, Es consfderada como
ta introducctora de la danza moderna en México.

¥ Boletfn del Teatro de las Artes nim. 3, Lux, 1941, pigs. 21-24,

'S Cf. Bolelfn del Teatro de fas Artes (BTA), nim, t, véase Apéndice de documentos.,

1 Seki Sanio, “El Tealro de 1as Artes marcha”, Lir, mayo de 1940, pég. 36.
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El Teatro de las Artes, siendo ante todo un teaftro del pueblo, no debe tener
esta forma antigua de teatro que tiende a atar los brazos y piernas de los
actores, debe ser un teatro en el cual se le dé a éstos el méiximo de libertad
y la posibilidad de crear una estrecha relacién entre el nctor y el espectador,
asf como una mutua relacion entre eflos. En el edificio del teatro, en Artes
1o, 45, no se encontrard embocadura alguna, adarnada con pesados cortinajes
y cortinas de ndnmol, fos peores encmigos de la acstica; ui candilejas,
buenas s6lo para aquellos actores que todavfa respiran el aire del siglo XIX
y que sufren de la amargura de abandonar el sfectado histrionismo del teatro
antiguo; ni concha de apuntador que semeja un chipote cortando 1a Ifnea det
escenario, que de otra manera serfas muy bonita,"

Evidentemente que con Ia proposicion de estas caracterfsticas para el nuevo
teatro, tamblén iba implfcita una critica de Sano, no s6lo a los edificios teatrales de
la época, sino al tipo de teatro que se realizaba en México, teatro realizado por Ins
compaifas teatrales de repertorio que abundaban por esa época, caracterizadas por su
notable influencia del tradicionn! estilo de representacién espaiiol de principios de
siglo, que ademds no contaban con ningdn inedio de preparacion profesional, salvo
que ¢l empirismo.

Por cllo, Scki Sano propusé prepararse serismente, creande una verdadera
escucla de arte teatral, donde los asplrantes se entrenaran a través de un método
basado en técnicas universales mds importantes de! teatro moderno. Dicho
entrenamiento estaria dividido en dos partes: In teorfa y la préctica, La parte tedrica
se abocarfa a las materias de cultura general como historia general de las artes, del
teatro, etc,; la parte prictica se dedicarfa a la técnica de actuacién en sf, basada en el
sistema de Stanistavski el cual, segin Sano, representaba “una sistematizacion y
cristalizacion del realismo en {a actuaclén ... y se puede decir que no puede haber otro
sistema de entrenamiento para los actores, si ellos quieren ser realistas, si etlos
quieren ser ficles a la vida"'®, desde aquf ya se observa su proposicién para
desarrallar Ia actuacién realista en México. Dentro del curso también se contemplaba
el entrenamiento de la voz y ef cuerpo de los actores, baséndose en la Bio-mecdnica,
método de entrenamiento fisico de Meyerhold.

Para ingresar n estos cursos era necesario pasar por un examen de seleccion,
donde quedarfan sélo los aspirantes que démostraran un verdadero interés en el arte

17 Seki Sano, Ibidem,

18 BTA nom. 2, 1940, pég. 22,
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teatral.”

Para mostrar los resultados del entrenamiento actoral, y como una forma de
difundir obras de la dramaturgia mexicana y extranjera, s¢ selecciond un grupo de
obras que se pretendfa llevar a escena,

Con toda esta propuesta se aspiraba a que la escuela constituyera "un ejemplar
finico, porque los estudiantes recibirin en ella una educacion fundamental y
sistemftica, y no conocimientos fragmentarios alrededor del teatro, como sucede
actualmente en este pafs*™, La invitacion de la escucla quedaba abierta a todos los
interesados en el arte escénico: artistas, profesionales o no, trabajadores, estudiantes,
que desearan prepararse profesionalmente o que s6lo quisicran ampliar su cubura,

Es importante anotar que existié en 1936, un manifiesto similar a este del
Teatro de las Artes, cuya propuesta también pretendfa crear, bajo el auspicio de la
Secretarfa de Educacién Pdblica, el Teatro de los Trabajadores, donde se plantearfan
los problemas de la clase trabajadora. Entre los firmantes de este documento se
encontraban; Roberto Lago, Germdn y Armando List Arzubide, Angelina Beloff,
Agustin Lazo, Manuel Alvarez Bravo, Gabricl Fernindez Ledezma, entre otros. Sin
embargo, no s¢ levaron a cabo las propuestas de este proyecto por falta de apoyo
econémico®™, Pero se puede deducir que de este proyecto se retomaron objetivos para
el Teatro de las Artes, méxime sf se toma en cuenta que algunos de los finmantes
tendrfan una relacién muy estrecha con el Teatro de las Artes ds tarde.

b) Las clases tedricas

El programa de estudios para fa escueln del Teatrd de Ins Artes se dividia en
cuatro partes fundamentales. La primera contemplaba el aspecto te6rico, donde se
expondrfan s materias de: “Historia del teatro y del drama”, "Sistema de
Stanislavski”, "Historia de la danza", "Historia de la muisica”,"Historia de la
literatura”, “Historia del arte", "Regias de composicion de las diferentes artes”,
"Herencia cultural de México", "Folklore mexicano”, y conferencias sobre diferentes

19 Seki Sano, ap. cit, pag. 37.
% ¢f. BTA ndm, L. Apéndice de Documentos.
2} Seki Sano, ibidem.

2 Jydith Alanfz, *Gabriet Ferndndez Ledezma, propositor de un teatro mexicano® Escéulca, wim, 2,
agosto de 1982, pags, 17-21,
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motivos relacionados con el teatro®; a través de las cudles se pretendfa que ¢l actor
incrementara su cultura general, consciente Seki Sano de que "los actores no pueden
llevar a cabo su importante trabajo artfstica, a menos que tengan una amplia
cultura", Las clases estaban plancadas en forma de conferencias y quedaban
abiertas para todos los interesados en ellas, estuvicran o no inscritos en el curso de
teatro,

Bajo el testimonio de Ignacio Retes se puede conocer lo que sucedid en la
imparticion de estas materias tedricas:

La Hlstoria de teatro no se dio como nmteria académica, claro que se hacfan
constantes referencias a autores, a épocas, etc; pero no se dio cono un curso
homogéneo, sino en forma aislada, segin se iban presentando los oportunidades de
hablar de tat obra, de tal autor de tal época,

Ll sistema de Stanislavski y ¢} de Meyerhold, ésos sf los Hevamos
constantemente en la prictica [...] Llevamos "de cabo a rabo" cada serie de ejercicios,
cada fundamento tedrico y alcance prictico que tenfa el sistera de Stanislavski.

(Respecto i las otras materius tedricas) En el programa estuvieron, pero en realidad
fue lo mismo que Ia Histora del teatro, no hubo seminarios, no hubo horas especiales
dedicadas a la Historia de Ia mdsica, Historiz de la danza, se trataron muy
circunstanciatimente, Por cjemplo, cuando Gabriel Fernfndez Ledezma hizo la es-
cenografia de La coronela, basada en clementos de José Guadalupe Posuda,
obviamente nos Hevé a pensar en lo que significd Posada dentro del movimiento de
Ia Revolucién Mexicana, movimiento que trascendié en tal forma que abarcé campos
e induj6 a individuos a profundizar en el arte popular mexicano. Pero no fue como
una clase, fue en el curso del trabajo.”

Como se observa, hubo una diferencia entre lo que se planted en el programa
y lo que realmente se imparti6 de eslas materias; pero como lo ha comentado Retes,
fue durante ¢l curso del trabajo que se trataban diferentes aspectos que iban
complerhientado la cultura general de los alumnos y en cambio, hubo un mayor énfasis
en el estudio de las teorfas de Stanislavski y Meyerhold.

B Cf. BTA nilm 1, Apéndice de documentos,
2 Seki Sano, op. cit. pag. 38.
5 Ignacio Retes, enirevista personal, diciembre de 1993 y dlclembre de 1994,
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Respecto al origen de este primer grupo de alummnos, Retes seffala que habia
un gran mimero de obreros provenientes de diferentes lugares, con un bajo nivel de
escolaridad, Pero para 1941, cuando los Boletines exponen los resultados del Teatro
de las Artes durante dos afios (1939-1941), mencionan que el grupo estaba conformado
por veinticinco actares: José de Alba, José Aremas, Leda Ayala, Luis Chavarrfa,
Marfa Douglas, Vicente Echeverrfa, Concepeion Ferndndez, Pilar Garcfa, José
Gelada, Carlos Herrera, Joaquin Herrera, Ignaciv Herrera, Fidencio Jiménez,
Benjamin Lagunas, Rubén Mdrquez, Rafael Mucifio, Federico Ochoa, Irma Pedroso,
Murfa Esther Poveda, Oscar Quero, Ignacio Retes, Cella Rubf, Radl Sdnchez,
Fernando Terrazas y Manuel Vergara; de los cuales, nueve eran oficinistas, siete
estudiantes de Ias caireras de Leyes, Medicina, Biologfa, Filosofis, Letras, etc., cinco
eran obreros de diferentes ramas, tres eran estudiantes de primaria y uno era profesor
normalista; la mayorfa de ¢llos no contaba con experiencia teatral antes de ingresar
al Teatro de las Artes; otros ya tenfan experiencia en grupos teatrales de aficionados
y unos cuantos ya habfan pertenccido @ grupos profesionales®, El cntrevistado,
Ignacio Retes, pertenccfa al grupo de los que tenfan estudios universitarios, de 1a
Faculiad de Fitosoffa y Letras y ademds contaba con experiencia profesional, ya que
habfa realizado teatro eon Rodolfo Usigli, cn et grupo Teatro de Medianoche, Por
ello, se convirti, pricticamente desde su entrada al Teatro de las Artes, en nsistente
de Scki Sano.

¢) Las clases précticas

Como ya se ha mencionado, la parte primordial del entrenamiento actoral
estarfa basada en el sistema de Stanislavski, yn que, segin Scki Sano, era a través del
cual el actor podrfa desarrollar "las capacidades necesarias para sentir con éxactitud
lo que siente un personaje en una obra dada"¥, lo que sc lograrfa cuanda: el actor
utilizara clementos de su experiencia cmotiva, asi. como de la observacién de
reacciones de personas que lo rodearan. Para esta preparacion- interna en la
elaboracidn de un papel Seki Sano inici6 junto con Ignacio Retes la tmducclén del
sistemna, directameite del mso. Segdn recuerda ef asistente:

El, del ruso lo ponfa, como dios le daba a entender, en espafiol, cont uh poco
de inglés, a veees; y de ahf empezdbamos a redactarlo en espafiol, Tradujimos
no In teorfa del método, que eso estaba en los libros; sino la prdctica

¥ BTA nim, 4, (941, pfg. 11,
¥ BTA nim, 2, 1940, pég. 21.
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fornmlada en una serie de ejercicios, numerados del uno al tal, de acverdo
con los apartados principales ¢n los que Stanislavski divide ¢l método.?

Para esto el programa contemplaba materias como: "Concentracion de los
nervios y los sentidos", “Justificacion de la verdad escénica”, "Seriedad escénica”,
"Seatido de memoria", "Improvisacion”, "Pantomima”, "Pequefias tareas en la

]

actuacién” y "Pequeiios bosquejos y escenas”.®

La primer materia: "Concentracién de los nervios y los sentidos; libertad
muscular, etc,, como primeros requisitos para presentarse en la escena” se
conformaba por 10 ejercicios que tenfan el propésito de que el cuerpo del nctor se
liberara de las tensiones que pudieran imposibilitarle unn expresién escénica; contenfa
también otros 5 ejercicios para que ¢l actor controlara y coordinnra cada parte de su
cuerpo, gastando la camtidad correcta de energfa requerida por cualquier tarea
escénica®, Aquf se consideraban los ejercicios referentes a concentracion, percepeidn
y memoris, que llevarfan a desarrollar la concentracidn del actor, de los cuales
Ignacio Retes cjemplifica como se Hevaban a la prictica:

Estudigbamos esto [tomando una pieza de azulejo como ejemplo], lo
observibamos: ";Qué viste?, (de qué color es?, yeudntas flores tiene?,
J(cumas hojltas tienc cada ramita?, ;de qué color es el fondo7"; y asf era con
ceda postulado de esos, nos llevabamos una clase con un solo ejercicio,

Para los primeros ejercicios de Concentracidn, nos ponfa a observar la calle:
" (Qué viste?, 14Qué misl?, ;Qué misl?; jNo, es muy pocol, jMuy mala
observaci6n, muy rebuscadal, Te falté decir esto, eslo y estol","

Las materias "Justificacién de In verdad escénica" y "Seriedad escénica (actitud
en cl escenario)” referentes a la capacidad de Imaginacién que debfa poseer el actor |
para lograr una actitud correcta en el escenario, actitud bisica para convencerse a sf
mismo y convencer al piblico del personaje que interpretara; se componia de 5 ejer-
cicios para desarrollar la imaginacién y de 7 mis para que el actor lograra la

3 1gnacio Retes, ibldem,
¥ Cf. BTA nim. 1, Apéndice de documentos.
3 BTA ndm. 2, pig. 21.
3 Ignacio Retes, ibidem.
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interrelacion con sus compafieros de escena®. Para Hevar a cabo algunos de los
ciercicios de estos postulados, Seki Sano utilizaba tanto de la propuesta de
Stanislavski, como de la de Meyerhold, debido a que en ocasiones le era dificil
hacerse enterder por sus discipulos, como comenta el entrevistado:

El aplicaba el sistema de Stanislavski “a rajatabla”, pero cuando se le
conmplicaba se saltaba a Meyerhold: ¢l cuerpo, antes que nada, la fuerza, el
fisico darfa el contenido. Scki promulgaba a Stanislavski, pero aplicaba muclio
de Meyerhold [...] Cuando le era diffcil transladar eso a los muchiachos [la
terminologfa de Stanislavsk!], recurrfa a Meyethold: "Mira, ti aquf sientes
esto, esto y lo otro"; y se concentraba el nuchacho, pero después le decfa:
"Sf, pero recuerda que la gorra de tu casaca tiene que estar..."; no habfa
gorra, ni casaca, pero lo imaginibamos: “JY 1 posicion! y {Tu frente!” [...]
Era una mezcla de proposiciones.®

El "Sentido de memoria (memoria evocadora)” referente a la utilizacion de la
memoria para la reproduccién de emociones en escena, asf como para el desarrollo
de la capacidad de observicién, se componfa de dos series de ejercicios™, algunos
como ¢l de 1a observacién ya ha sido cjemplificado por Ignacio Retes,

En cuanto a 1a materia "Improvisacion”, Seki Sano la llevaba a la practica
cuando ya los alumnos se habfan introducido al método de entrenamiento por medio
de las materias anteriores del sistema y habfan logrado cierta desinhibicion de sus
expresiones escénicas, como comenta Retes;

Gran parte de la primera etapa de aprendizaje de Stanislavsk! era en funcidn
de la improvisacién, parte fundamental del sistema. Habfa una serie de
ejercicios que levaban a eso: "No podemos abrir esa puerta. gPorque no
podemos abrir esa puerta?"; y empezaba In historia; “zY por qué queremos
abrirla?; y segufa I historia, "¢Por qué nos exaltanios por no poder abrir esa
puerta?, ¢a qué grado de angustia llegamos por.no abrirla?”"; y alrededor de
esa puerta se creaba toda una historia que sz improvisaba, y se inprovisaba
unay otra vez,¥

3 BTA nim. 2, pig. 21,
3 Jgnncio Rejes, ibidem.
% BTA mim. 2, pig. 21,

3% Ignacio Retes, Ibidem.



Dentro de la materia "Pantomima” se realizaba lo que propiamente se podrfa
definir como improvisacion sin In wilizacidn de la expresién verbal, como reitera el
entrevistado:

Nos obligdbamos a no hablar, convencer sin hablar; entonces lo gestual, lo
corporal, el comportamiento fisico del individuo era lo que expresaba, era el
lenguaje que se utllizaba en cse momento. En Pantomima, como la
entendfamos all, era lo que hacfamos para expresanos, lo que nos nacfa para
expresarnos Y 1o ligdbanos con la Biomecdnica.®

En "Pequeiias tareas en la actuacion”, se contemplaban 5 ejercicios que tenfan
que ver con ta reproduccitn de acciones fisicas; 10 ejercicios relativos a rareas de
actuacion para estudiar la causa y el propésito de la permanencia de un actor en el
escenario, que segin la definicién de Sano, eran los factores mds importantes de la
actuacién, ademds se contemplaban dos series de ejercicios bisicos para desarrollar
la correcta expresidn teatral y otros cinco que darfan al alumno la base para obtener
la autenticidad del sentimiento escénico” . Ignacio Retes menciuna un ejemplo de los
cjercicios que realizaban para Ia consecucidn de estos aspectos:

S cstdbamos concentrados, si justificibamos nuestras acclones, si
precisibamos la rarea escénica; necesarlumente venfa una emocién
consecuente con esa concenfracidn, con esa justificacidn, con es larea
escénica. Entonees eso era realnente consecuencia del slstema. En el andlisis
del conflicto, era més elaborado el aprendizaje. El llevaba al Hmite el choque
de oposiciones; es decir si td querfas abrir una puena, no habfa problema,
pero sf estaba cerrada con llave, ¢qué hacfas?, esperabas dlez minutos para
ver si llegaba alguien, y si te estabas quemando en ese cuarto, deshacas la
puerta, Entonces quiero y no puedo era 1a frase tiplea del conflicto escénico
que crecfa y se elevaba para crear la realidad del fenémeno teatral

Luego entonces, ¢l anflisis del conflicto, la lucha-de intereses que tenfa que
enfrentar el actor a través de su personaje para logar sus objetivos, era una manera
de desarrollar sus emociones, El entrevistado también proporciona otro ejemplo para
desarrollar el proceso emocional, pero ahora bajo ¢l empleo de elementos fisicos en
el espacio;

% Ignacio Retes, ibidem,
" BTA nim. 2, pig. 2t.
% Ignaclo Retes, ibidem.
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En el manejo elemental de la actuacion, el actor tenfa que vencer obstdeulos
mentales, fisicos. Era distinto que yo dijera una lfnea parado, gritdndole al
que esta enfrente, a diferencia de que estuviera un mueble entre nosotros, por
ejemplo, el mucble me servirfa de apoyo y de resorte para decir con mfs
ficreza 1a lines. Estos ejemplos eran los més funcional del sistema, eran la
traduccién en escena de Ia teorfa actoral. ¥

La siguiente materia "Pequefios bosquejos y escenas”, era donde los alumnos
comenzaban & crear un personaje, conio el mismo Seki Sano menciond al describir ¢l
trabajo de los actores en estas escenas:

Se han estudiado dos escenas de Fuenteovejuna de Lope de Vega, apoyindose
-como en {os dltimos ejercicios- en ta expericncin personal de los alumnos y
en su observacién intensa de la vida diarias; ¢s decir, en un principio los
alumnos ensayan la obra uo con el texto de la misma, sino con sus propias
palabras y movimientos, pero guardando siempre la estructura y sktuncién
dramiticas de la obra de Lope, con anterioridad anulizada colectivamente
hasta en sus mfnimos detatles. Despuss se ensitya {a abra con el texto original,
ya con la autenticidad del sentimiento escénico  -sentido de verdad-
plenamente logrado por el procedimiento anterior.

Ademds de Fuenteovejuna, también ensayaban en clases obras como Espectros
de Henrik Ibsen, La seflorita Julia de August Strindberg, Esperando al zurdo de
Cliffod Odetts, las cuales, salvo Ia \ltima, se ensaynban no con el propésitoe de
presentarlas al pdblico, sino como parte del cntrenamiento de los actores*. Sin
embargo, algunas de estas obras o escenas eran presentadas piblicamente en salones
de la escuela o en pequefios salones de trabajo de obreros, fambién, como parte su
aprendizaje, como comenta Ignacio Retes:

No nos dedicibamos exclusivamente al moniaje, no dejaby de haber clases.
No 1enfarnos prisa por presentarnos, ponfamos un acte y lo hacfamos piblico
para amigos, aunque no fuera fa obra completa. Trabajsbamos la obra sin
limiie de riempo como parte del sistema de aprendizaje [..] No fue nwy
amplio el repertorio escolar, pero lo explotamos al maximo, lo hacfamos:
“para arriba y para abajo”, pero siempre en condiciones muy precarias [...}
Se hacfan funclones de Espectros en los salones de ensunyo, tal dia a la

¥ Jenaclo Retes, ibldem,

A BTA nim. 2 psg. 21.

4 Jhidem.
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semana, cada quince dfas, cada "x" tiempo se ponfan sillas, veimicinco o
weinta, para invitudos,

Dado que Ia presentacin piblica es un aspecto que no se puede desligar del
entrenamiento actoral, Seki Sano se interesaba no dnjcamente por dar un método de
trabajo 4l actor, sino también por crear un repertorio de obras del grupo que les
permitiera a los actores trabajar casi simultinenmente dos o mfs personajes de distin-
tas obras, con los cuales se presentarfan periédicamente ante un piblico determinado,
mostrando los resultados de! entrenamiento, Aunque no hay que dejar de anotar que
ademds de estas obras, los actores tuvieron oportunidad de presentarse de una manera
mds formal y ante y piblico considerable en conocidos teatros con producciones del
Teatro de las Artes como La coronela, basada en temas del grabador popular José
Guadalupe Posada y La rebelion de los colgados, dramatizacién de la novela de Bruno
Traven.

Continuando con el orden del método de entremamiento, I tercera parte se
referfa al "Entrenamiento de la voz del actor” donde ya no se comtemplaban materias
de interiorizacién actoral, sino Ins de "Emisién", "Enunciacién®, "Pronunciacion” y
“Fraseo teatral"™. En la imparticién de cstas malerias no existid una especial’
dedicacion de Sano, a diferencia de Ins materias de interiorizacién actoral. Incliso,
el entrevistado comenta que Seki Sano invité a otros maestros a impartir este estudio
clemnental del entrenamiento vacal:

No recuerdo bien, pero hubo un par de sefioras que participaron en eso. Fue
un estudio muy superficial pero realizibamos los ejercicios de diccién, los
famosos trabalenguas, se preferfa la voz no contaminada de los nmchachos
para lograr una situaclén realista mexicana [...] No se trataba de uniformar
nuestra forma de hablar para el teatro culto, sino de manifestarnos tal como
émmo‘s4 [...] El, a un actor convincente le perdonaba la frase no del todo bien
dicha,

La dltima parte del curso contemplabn el "Entrenamiento del cuerpo de los
actores y uctrices” contenfa materjas. como: "Gimnasia", “Ejercivios técnicos
fundamentates para la pantomima y la actuacién" y "Bio-mecdnica™ que serfan

2 Ignacio Reles, ibidem,
1. BTA mim. 1, Apéndice de documentos.
“ Tgnacio Retes, ibldem.
4 Cf. BTA num. 1, Apéndice de documentos,
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impartidas por Waldeen. El objetivo de este entrenamiento, que retomarfa elementos
de fa danza y de la Biomecdnica de Meyerhold, era para que el actor complementara
sus conocimientos de preparacion interna de un papel, ya puestos en préctica a través
del sistema de Stanislavski, como describe el mismo Seki Sano:

Esta preparacion interna puede ser facllitada, atacando el papel desde sus
aspectos exterfores también. Y esto puede logarse con ¢l apoyo de la Bio-
mecdnica de Meyerhold.

Es inevitabie que cuando uno hace un gesto, por ejemplo, de ira, la misma
accién exterior estimula y adn produce un sentimiento mds fuerte de esu
emocion, Para conseguir ¢sa vitalizacién externa de Ia emocién, el actor debe
de aplicar a su trabajo In conoclda teorin de Los reflejos condicionales del
prof. Paviov y para cllo necesita un estudio especial que consiste en el
entrenamiento del cuerpo y en Jos ejercicios también especiales de fos
movimientos y de la pantomima, Este entrenamiento fmplica, pues, la
pravocacion en ¢l actor del debido sentimiento para la Interpretacién de i
papel . Ademds de esto, el entrenamiento del cuerpo tiene por objeto el
desarrolfo del conocimiento de los movimientos en un actor 'y de la
flexibitidad méxina de su cuerpo, Estos estudios se basan en la Bio-mecdnica
de Meyerhold, método que desarrolle, con el menor empleo de energfa, Ia
efectividad méxima del movimiento.*®

Retes wmenciona como eran levados n la prdctica estos principios de la

Biomecdnica:

Se proponfa que el cuerpo del actor fuera més expresivo, sf lanzaba
una patada, que la patada no se quedara corta, sino que alcanzara la
miéixima posibilidad expresiva del cuerpo, El trabajo se originaba en
una situacién interior, en un impulso emocional, pero se debfa -
transmitir de inmediato en un esfuerzo fisico y entonces adquirfa mayor
dimensién expresiva. Lra el cuerpo ejerciendo sus funciones al méximo
de su capacidad, la actitud corpdrea. era mds significativa sl se
enfatizaban ciertos momentos de una actitud deferminada. A e¢so se
dedicaba Ia clase de expresidn corporal.¥’

6 BTA nim. 2, pég. 23

47 1gnaclo Retes, ibidem.
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Waldeen impartfa este entrenamiento corporal, retomando fundamentos de Ia
Biomecdnica y complementndolo con principias de Ia danza y ademds ponfa en
prictica ejercicios sensoriales adecuados para el desarrollo corporal del actor, pero
reducfa con éstos, la exigencia téenica de la danza, a diferencia de lo que ella podfa
exigir a sus discfpulos bailarines, como comenta Ignacio Retes:

Se involucraba un ritmo corporal, un obedecer a compases, a nilmeros, a
tiempos determinados, en cuntos tiempos aguantdbamos una expresidn, en
cufinto tiempo se desgastaba, en cudnto tiempo dejaba de ser significativa [...)
1l manejo corporal era distinto al del bailarin, era mds sencitlo porque era
imposible que nosotros baitdramos, era mAs sencillo, con ritmo y con tempos
mds accesibles, mds ficiles que los de los bailarines que, en un solo tempo,
en un solo compds hacfan cinco movimientos, Con nosotros cra mis
acentuado el ritno,®

Aparte de Waldeen, también Hegaron a intervenir circunstacialmente como
maestros del Teatro de las Artes, Gabriel Fernfindez Ledeztna, Blas Galindo, en
algunas clases tedricas, pero fundamentalmente era Seki Sano qulen dirigfa el curso.

Ante toda esta propuesta de entrenamiento, quedarfa conocer cuéles fueron los
resultados obtenidos tanto para los actores participantes, como para el espectador,
seglin la opinién del entrevistado:

Ese alumnado de origen popular, de origen obrero, de una educaci6n bastante
elemental y restringuida, reaccionaba muy bien, aunque no llegase a vencer
sus Ifmitaciones naturales, como sus lmitaciones fisicas, por ejemplo, voces
locales, el barrio llegando por boca de esos muchacho a obras que no lo
requerfan [...] Yo creo que todos se fueron calentando en tal forma que
hubiera sido realmente satisfactorio para ellos, estar en la carrera, pero no se
logré [...] Se acabé esa época 'y se perdieron, claro, algunos continuaron
haciendo algdn esfuerzo en el teatro [..,] y si no llegaron a ser actores
profesionales, s{ creo que les haya servido como disciplina tebrica, como
posicién ideoldgica la vislumbraron, la adquitleron, in manifestaron. Fue un
aprendizaje muy positlvo para las gentes que participamos alf. {En cuanto a
1a respuesta del pibilco) Objetivamente era bien aceptado 'y alabado, pero
hacer tres, cuatro, diez funciones, era muy limitado.Si na hubléramos tenldo
esa conciencia del trabajo, esa constancia, esa tenacldad; pues posiblemente
se hubiera disuclto el grupo en menos tiempo. [...). Fue muy bella etapa, yo'

*8 1gnuclo Reles, ibtdem.
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creo que para todos fue tan constructiva ¢ instructiva que nos dejd
marcados.®

Seki Sano declard que los resultados de su trabajo en el Teatro de las Artes se
vicron afectados por algunas circunstanclas tales como In separicién de algunos
fundadores que abandonaron ¢l proyecto por falta de confianza, o por causas ajenas
a su voluntad, ademds Silvestre Revueltas murid por esas fechas, Sin embargo, el
saldo positivo de estas experiencias quedd patente en fa preparacion de los 25 actores
ya mencionados de los cuales 20 aspiraban dedicarse a Ia acluacién, 5 a Ia direccién
escénica y uno de ellos a la dramaturgia. Con eslos actores, deseaba continuar
sembrando las semillas de una nueva téenica teatral que permiticra al teatro mexicano
"alcanzar el nivel mas alto del teatro moderno"*®, pero ademés descaba continuar con
la preparacion sistemitica de los actares, porque mencionaba que lodavia vefa al teatro
mexicano "plagado de vicios"*. Otro de los problenias 4 los que se enfrentd fue la
dificil situacién econdmica, por la que atravesaba el Teatro de las Artes que habfa
retrasado Ia construccion del edificlo teatral y por ello hasta ese momento las clases
de la Escuela Dramitica se impartfan en ¢l quinto piso del Palacio de Bellas Artes,
gracias al apoyo prestado por Armmndo de Maria y Campos, Jefe de Teatro del
Departamento de Bellas Artes, Por esta circunstancia, hacfa un Hamado a la Seccién
de Amigos def Teatro de las Artes para cooperar econémicamente y que el proyecto
siguiera funcionando,

Pero desafortunadamente hasta mayo de 1941 el Teatro de las Artes recibid el
apoyo del Sindicato Mexicano de Electricistas, Esta ruptura debida a problemas
econdmicos y polftica interna, no impidié que Seki Sano continuara trabajando su
propuesta de entrenamiento actoral, ni que siguiera promulgando fos principios
teatrales originados con este primer grupo de actores, Este grupo que incorpor6 mis
posteriormente més actores, se establecio en diversos locales trabajando fa mayorfa
de las veces, en condiciones muy precarins. En 1943 este prinier gtupo se desintegra
totaimente, aunque la mayor parte de ellos, sobre todos.los de extraccidn obrera,
abandonaron por completo el teatro. Algunos otros como Marfa Douglas, José Gelada,
Fernando Terruzas ¢ Ignacio Retes continuaron dedicados nl quehacer escénico
realizando sus esfuerzos teatrales por separado.

4 (gnaclo Retes, ibldem.
S BTA ndm. 4, 1941, phg. L.
5 tbidem,

30



Iiscuela Dramdtica de Méxica:
Abandono del Teatro del pueblo y para el pueblo

La diffcil situacién econmica que vivié Seki Sano en la década de los
cuarentas, durante la etapa de'la Segunda Guerra Mundial, cuando fue rechazado en
México por su nacionalidad y antecedentes poiiticos; asf coro la pérdida de apoyo
financiero del Sindicato Mexicano de Electricistas, lo orillaron de sus descos de
continuar realizando teatro polftico del pueblo y para el pueblo, como lo plancara para
¢l Teatro de las artes y encontré como dnico medio de subsistencia la imparticién de
sus clases de actuacion, Dentro de este periodo critico de su vida, que fue de 1942 a
1946, solamente cstuvo dedicado a sus clases,

La ctapa del Ip Escuela Dramdtica de México muy bien se puede coasiderar
un capftulo aparte de la del Teatro de las Artes, ya que aunque la escueln siguid
conservando el mismo nombre de Escuela Dramética, no sucedié lo mismo con los
objetivos, organizacion y apoyo econdmico de la primera.

A diferencia de lo que acontecta en ¢l Teatro de las Artes, donde los atumnos
recibfan sus clases gratuitas, en esta segunda escuela ya tenfan que pagar por ellas,
aunque las cuolas no eran muy elevadas®, Estas clases estaban dirigidas ahora ya no
s0lo a los interesados en el teatro, sino a también 5 los actores cinematogrificos como
Carmen Hermosillo, Esther Fernindez, América Iinperio, Mirostava Stern, Ramén
Gay, Lilia Miche], Ricardo Montalvin, entre otros que estudiaron en sus escuela o
bicn, les Impartid clases particulares.

Por 1a fecha en que comenzé a funcionar 1a Escuela Dramdtica de México, por
1943, los actores mexicanos no contaban todavia con una diversidad de opciones en
escuelas teatrales que les proporcionaran una preparacién para lograr un mejor
desempefio profesional y les hiciera no depender exclusivamente de sus empirismo,
juntuicién, carisma o presencia ffsica, como ocurrfa con-un nimero considerable de
actores teatrales y cinematogrificos de 1a época. Luego entonces, In escucla de Seki
Sano se presentaba como una buena opei6n, ahora también para los actores de cine,
que para esa fecha comenzaban a aumentar considerablemnente, cuando este arte llego
a adquirir mds popularidad, incluso que el teatro, Y ante ¢sto Seki Sano extendid In
propuesta de su metodologfa teatral hacia el cine, en cuya tenninologfa empleada se

52 Armando de Maria y Campos en una crénica del 17 de diclembre de 1946, menclonaba que ef precio
de esias clases era de 55 pesos mensuales,
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podia advertir 1a Inclusién de la palabra cdmara, evidentemente refiriéndose a la
utilizacion del método de entrenamiento para la actuacion cinematogréfica,

Pero dentro de esto, se deben anotar los intentos de terminar con ¢l
diletantismo teatral que fueron surgiendo parlelmiente en instituciones como la
Universidad Nacional que en 1944 fundé los talleres de teatro de la Escuela Nacional
Preparatoria a través de Fernando Wagner y Enrique Ruelas quienes en ese mismo
ano, junto con Rodolfo Usigli también impartirfan clases teatrales en la Facultad de
Filosofin y Letras; otra de las opclones de¢ preparacién fue la del Instituto
Cinematografico de México que ya para 1945 se encontraba en crisis y a punto de
desaparecer; y la fundacién de Ia Escuela de Arte Teatral del Instituto Nacional de
Bellas Autes en 1946,

Ignacio Retes, quien un poco antes de desaparecer el Teatro de las Ares,
abandond el grupo de Seki Sano; durante la etapa de la Escuela Dramitica de México,
regresé y colabord nuevamente con ¢l, pero aliora como maestro adjunto durante
algin tiempo y era quien se encargaba de introducir a los alumnnos al sistema de
Stanislavski, aunque como €1 mismo comenta, esta escucla ya no tuvo fa misma
consistencia de objetivos originados en el Teatro de las Artes, pero en materia de
enseiianza, Seki Sano continué con la misma exigencia;

Yo me separé de Sekl Sano y €1 continud, Empezd a organizar su eseuela con
cuotas, los alumnos se inscribfan y pagaban. Estuvo en varios lugares y allf
*todo México estudid comr Seki Sano ¥, decenis de gente estaban dos meses,
utnes, En esta etapa yo no sélo era su ayudante, sino también daba clases,
en un local de los Estudios Churubusco, Ahf estudié Lilla Michel, Marfa
Luisa Ello; Clasa Fillns Mundiales® les pagaba sus estudios. Centenares
dicen haber estudindo con Seki Sano, pero asf en serio, no muchos [...J La
intencién no fue la misma que en el Teatro de las Artes, En el terreno siguié
siendo igual de exigente, o mis. La disciplina fue una de sus actitudes
mentales, yo creo que toda su vida¥

En cuanto al programa de estudios de esta escuela que, como en el mismo Seki
Suno especffica, estaba basado en los sistemas de Stanislavski, Meyerhold -y
Vajtangov, era mis sintético en relaclon con el del Teatro de las Artes, ya que sélo
contenfa cuatro materias fundamentales de la metodologfa de interforizacion actoral:

53 Clasa Films Mundiates, empresa productora cinematogrdfica, a cuyos aclores contralados por elia, les
imparti6 ctases Scki Sano, gracias a ta intervencion de Lucfa Baizarciti, esposa de Igiacio Retes.

% Ignaclo Retes, entrevisia personal,
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I} "Libertad muscular", 1) “Justificacion”, III) “"Tarea cscénica" y 1V)
"Actuacin™, A pesar de que estas fueron las Gnicas materias scaladas en el
programa, ya en la prictica Seki Sano se extendi6 en los temas,

Para e] conocimiento de la dindmica de estas clases, se contard con ¢l
testimonio de Yolanda Mérida, discfpula de Scki Sano por espacio de tres afios, en
una época que se uhica dentro del perfodo de la Escuela Dramética de México, Lilla
comenta sobre su interés por iniciar sus estudios teatrales con Seki Suno:

Me llamé la atencién ir a estudiar con ¢l, Seki Sano tenfa fama entre los
principiantes y entre los ya profesionales, de ser un excelente maestro,
seguramente of hablar de él y fui a inscribirme a su clase.

Yolanda Mérida refiere que durnnte su experiencia con Seki Sano, éste no
llevaba un seguimiento riguroso del programa de estudios ni una planeacién de cada
una de las clases que imparifa; pero en cambio, posefa una idea global de lo que iba
a trabajar con cada grupo de alumnos y a los resultados que querfa legar con ellos,
aspecto que se podria calificar como el uso de su llbertad de cétedra, sobre todo sf se
toma en cuenta que en determinado momentd, ¢l llegaba a tener ¢l ingreso periddico
de alumanos a los que cada vez tenfa que {ntroducir a su plan de cursos, de lo cual se
hacfa cargo Ignacio Retes, como reitera la misma Yolanda Mérida:

Los que nos jnicidbamos, empezdbamos con Ignacio Retes, que era un
colaborador de Seki Sano. Entre los dos arntaban escenas o dirigfan una obra.
Ignacio Retes nos daba introducclén al sistema y ejerciclos. Con Seki Sano
no era cuestion de "Estoy estudiando et primer afio”, no era cuestion de afios,
no era académico. Era cuestién de entrar y empezar pléticas de historia del
teatro, de los sisiemas teatrales , eran muchas conversaciones, muchas ex-
plicaciones, habfa preguntas de todo;.y en un momento dado decfa: "Pues
vamos a hacer un ejercicio”. Igualmente algin dia entraba Seki Sano, y tal
vez nos estaba dando una clase {gnacio Retes, y Sekl Sano pedfa que fucras
al otro salén porque querfa poner la escena de determinada obra y entonces
se empezaba a hacer aquella escena [...] Seki Sano igual daba wim pldtica a
los principiantes, que a los profesionales, que a-los intermedios. Tamblén
Retes podfa poner una escena con los profesionales que con los principiantes.
Los dos eran macstros de todos [...] Se podfa ir'con Sekl Sano, un afio; y si

35 Cf. Programa de Ia Escuela Dramdtica de México (EDM), Apéndice de documentos.

% Yotanda Mérida, emrevista personal, marzo de 1995,
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estabas a gusto, estabas cinco aios, ocho aios. HNabfa actores, ya
profesionales, que sepufan yendo con Seki Sano. Ese era el sistema [...] Las
reglas las ponfa Seki Sano cuando querfa, y cuando no, no [...] De repente
se ponfa a hablar de historia del teatro, y de verdad estaba embelesada
escuchdndolo; a lo mejor no hacfamos ningin ejercicio, nada mis lo
eschuchdbumos toda la tarde; también eso era aprender.”

Esto demuestra que ¢n esta escucln se podia encontrar desde un discfpulo que
iniciaba sus estudios teatrales, hasta un actor de cierta experiencia profesional que
deseaba continuar preparfindose. No obstante que que son diferentes Ins condiciones
etre la escuela anterior y esta, se pueden encontar ciertas afinidades, como el interés
de Sano por formar un actor que tuviera conocimientos de cultura general, de la
historia del tentro y de las diferemes tedrfus escénicas difundidas hasta ese momento,
entre otros temas, Al igual que la escuels anterior, Sano continué proponicndo un
método de entrenamiento para 1a actuacion realista y aunque ¢l menciona que se
basaba en los tres tedricos rusos mencionados, en los nombres y definicién de cada
una de las materias de este programa, persistié una marcada influencia stanislavskiana.
Esta observacién se ve reforzada por ¢l testimonio de In misma Yolanda Mérida:

Era el sistema de Stanislavski: el sentido realista, nada afectado. nada
rebuscado, tanto en actuacién, como en voz, en todo. Siempre lo que él
buscaba era ta nawratidad,*

Dentro de esto también predominaba la cleccién de obras de estilo realisto de
diversos autores, como Rodolfo Usigli, John Steinbeck, '

Respecto a los ¢jercicicios corporales que realizaban dentro del entrenamiento,
para poner en prictica los postulados de Libertad muscular y conseguir la soltura y -,
naturalidad®, I actriz entrevistada comenta:

Hacfamos muchos ejercicios de resplracién, de concentraclén y ejercicio fisico
también. Seki- Sano y Retes no eran los los tnicos maestros, ‘habfa una
maestra, que no recuerdo como se Hamaba y un compaiiero que se Hamaba -

1 Yolanda Mérida, Ibidem.

% Yolanda Mérida, ibidem.

%% Cf. Progtama de 1a BDM, Apéndice de doctimentos.
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Claudio Morett quien tumbién nos daba clases y cjercicios, ¥

Uno de los aspectos que ayudaban al actor a fa Justificacion de acciones®,
lo realizaban por niedio del andlisis de texto, donde se buscaban los antecedentes del
persondje, a través de plantearse diversas interrogantes, conto menciona la discipula
entrevistada:

Ese sistema, ¢l que estudié con Scki, era el sistema de buscar: ";Por qué el
personuje hacfa esto?, jpor qué hacfa fo ofro?, jpor qué reaccionaba as{ con
este personaje y con ese otro no?”; buscar los antecedentes gue justificaran
esa actitud en determinada obra, en determinada escena, en determinado
momento.”

En todo esto, Seki Sano siempre exigfa la veracidad por parte del actor, asf
como ¢l que wviera la atencidn debida -concentracién-, antes de comenzar cualquier
escena o ejercicio:

Era cuestién de que fueras verdud absolula, para transmitir una verdad, que
hicleras semir al que te estaba escuchando que habfa naturatidad en ti, nada
de poses, nada de afectacldn [...] Eso se aprendfa con Sekl Sano y no permitfa
que te desconceniraras sntes de comenzar una escena,®

Como Yolands Mérida lo mencionara ya, Seki Sano no solamente impart{a este
entrenamiento al actor a base de cjercicios, sino una vez que los alumnos cstaban ya
introducidos al sistema, comenzaba a trabajar escenas con ¢flos, para adentrarse en
Ia actuacion en sf, Estas escenas, al igual que acontecfa en el Teatro de Jas Artes, eran -
presentadas ante determinado piblico en ‘el salén de clases, para los mismos
compaiieros de la escucla, fos cuales hacfan al final comentarios sobre lo escenificado,
como reitera fa entrevistada;

Con Seki Sano ho eran absolutamente necesarios los ejercicios para hacer una
escena, Igual estébamos conversando de algo y de repente decflu: "jA ver,
vamos a hacerlol, ja ver que pasal”, y armibamos la escena, sln que se

® Yolanda Mérida, ibidem.
o cf, Programa de (a EDM, Apéndice de documenios.
% Yolandn Mérida, ibidem.
% Yolanda Mérida, ibidem.
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hubieran hecho ejercicios antes. El era muy creativo, de lo que se le ocurriera
et ¢l nomento,

{Las esccnas] Eran para los misnos compaiieros, a lo mejor se podia Hevar a
algtin famlliar o a alguna amistad; é1 mismo podfa invitar a sus ex-alnmos
profesionales. Pero siempre era en los salones [...} Tenfamos contacto con los
mismos compaficros que nos velan y eran nuestro piblico en ese momento [Al
final de las representaclones] Habfa como un debate, ¢ maesiro
preguntaba: ";Qué te parecld a t1?7”; los alumnos daban su crftica de lo que
acababan de ver y luego los mismos alumnos que habfamos hechio la escena
también opingbamos,*

A través de este testimonio se evidencla el interés de Sano por experimentar
también, poer poner en prictica, junto con sus alumnos, cualquier concepto o tema que
surgiera a partir de lo que se estuviera tratando en clase, hecho que habla del interés
por ampliar sus propios conocimientos téatrales a Ia par que con sus alumnos, Por otra
parte, los comentarios Dechos al final de una escenificacién, bien podfan ir
fomentando tanto en los alumnos espectadores como en los actores, una visién critica
de In labor teatral,

A pesar de que a veces los alumnos no siempre lograban una escena
satisfactoria, Seki Sarto era comprensivo con ellos cuando, en vez de esto, lograban
ciertos estados emacionales, como recuerda Yolanda Mérida de su propia experiencia:

Yo hlce una escena de Corona de sombra donde era Ia nana de Carlota, tenfa
que prender un candelabro lleno de velas y tenfa la cajita de cerillos a un
lado; entonces, traté e prender una vela y se me apagd el cerlilo, volvl a
prender otro y se volvl6 a apagar otra vez; no sé cuantos cerlllos fueron, a mf
me parecié una eternldad, no logré prender una sola vela y seguf actupndo.
Cuando terming la escena me ful disimuladamente a un rineéna Horar, jqué
mal estarfa yo, que no habfa logrado prender una velal. Llegé Scki Sano y
me di6 un toque no muy delicado, porque & de delicado no tenfa nada, y me
paline6 en Ia espalda dicléndome:" (Qué le pasa?”, yo le dije: "Nada maestro,
no sirvo, no pude prender una vela"; entonces nie dijo: "Si las hublera
prendido todas tranquilamente, no serfa’ actriz-jamds" [...] El "stress” tan
grande que tenfa en ese montento, al estar derrochindo adrenalina y la tenslén .
por la emoci6n, por fa actuacion; fue para &I, mds valioso que si yo hubiera

% Yolanda Mérida, ibidem,
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tenido In serenidad para prender el cerillo.®

Pero de la misma forma que Sano era en ocasiones tolerante en ocasiones con
sus discipulos, era dado a exigirles una férrea discipling, también como parte del
sistema de aprendizaje, como comenta la misma Yolanda Mérida:

Era muy enérgico. Seki tuvo fama entre los que lo conocimos y entre los que
1o fueron sus alumnos, de ser exageradamente temperainental. Se enojaba con
un ahunno y era capaz de decirle :"Mira mejor dedfcate n vender cacahuates,
porque en este negoelo, no sirves”; y lo decfa con todas sus letras, Scki era
capaz de humillar, pero asf estfbamos acostumbrados a é1 [,..] Scki infundfa
disciplina, veneracién al teatro que era como un templo. Todo lo que
ensefiaba Seki Sano era para infundir ese gran respeto por el teatro, esa
veneraci6n a tu trabajo [...] Yo estoy segura de que eso me o infundid Scki
Sano.%

A través de este testimonio se ha podido conocer de manera general, 1a forma
de trabajo de Scki Sano en esta escuela, se segin las caracterfsticas definidas por fa
discfpula entrevistada, fue diffeil detenerse a revisar dinfmica sepguida en cada una de
las materias propuestas en el programa. Sin embargo, con esta informacién obtenida,
se pone de manifizsto el interés de Seki Sano por contivuar formando a a los actores
con un método de entrenamiento para la actuacién realista basado sobre todo en
Stanislavski; st dejar de lado, la exposicién de temas de cultura general; en cuanto
clases de entrenamiento vocal, Ia entrevistada, no recordé que se les imparticran
clases al respectivas, pero oira de las discipulas de esta escucla, actriz de extraccién
cinematogrdfica, Silvia Derbez®” recuerda que Sano era muy exigente con la pronun-
ciacion y la expresién correcta del espafiol de los alumnos a quienes, adn fuera de
escena, les corregfa la manera de expresarse.®

Fue hasta 1947 que Ia Escuela Dramitica de México se denominé como tal,
cuando surgid el proyeeto Teatro de Ia Reforma que tendfa su Seminario de actores,
In tercer escuela de Seki Sano, con diferente organizacion y nuevos objetivos trazados

5" Yolanda Mérida, ibidem,
® Yotanda Mérida,. ibidem,

7 Silvin Derbez, estudié en la escucta de Seki Sano de 1946 11947, cuando Ia escuela se ubicaba cn un
focal de 1a Unlversidad Obrera y después en el ex-convento de San Diego.

® Silvia Derbez, emrevistada por Mlchiko Tanaka, oclubre de 1995, material del Semlinario Seki Sano y
¢l teatro mexicano, ' B
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por las condiciones del ambiente teatral imperante; pero los principios teatrales
propuestos hasta aquf por Seki Sano, no desaparecerdn ni se niodificardn totalmente
en su tercer escuela,

38




Un Teatro de la Reforma para Ia reforma del teatro mexicano

Uno de tos sucesos més trascendentes para el teatro mexicano en la década de
fos cuarentas fue la creacién del Instituto Nacional de Belias Artes (INBA) en 1946,
que ademds de crear la Escueln de Arte Teatral (EA'T), de instituir festivales teatrales
en diversas partes de ta Repiblica, de organizar temporadas de teatro de repertorio
nacionai y extranjero; otorgd su apoyo 4 diversos grupos de teatro experimental, al
fundar 1a Asociacién Mexicana de Teatros Experimentales (AMTE) en 1947. A la
cabeza de algunos de estos grupos se encontraban algunos de los que para esta época,
ya eran ex-discipuios de Seki Sano como Ignacio Retes dirigiendo La Linterna
Mdgica; Jos¢ Gelada, Nuevo Teatro; Jebert Darien y Lola Bravo, Teatro de Arte
Moderno; un aiio después, en 1948 se integraron a esta asoclacién Seki Sano, Luz
Alba® y Alberto Galin™ con el Teatro de Ia Reforma cuyo nombre se basaba en
¢l deseo de constituir una reforma para el teatro mexicano,

El Teatro de 1a Reformn constituyé un grupo de teatro experiental, del que
surgicron diversas puestas en escena como: Un tranvia llamado Deseo de Tennessce
Williams; La doma de la fiera de William Shakespeare; Corona de sombra de Rodolfo
Usigli; Un alfiler en los gjos de Edmundo Baéz; 3 Joyas de Anton Chéjov; Los
sordomudos de Luisa Josefina Hernindez y el Gltimo montaje que aparecié bajo el
sello del Teatro de It Reforma fue Panorama desde el puente de Arthur Miller, en
1958, por jo que puede deducirse que fue hasta esa fecha el Teatro de la Reforma
existio como tal.

El Teatro de la Reforma aspiraba ecstablecerse como un centro de
experimentacién profesional donde los actores sc entrenaran a través de. una
metodologfa teatral, Asf, adends del curso de entrenamiento actoral, ¢l programa de
estudios contemplaba un curso de dlrecclon escénica para la diversidad: de"alumnos
que estudiarfan en esti escuela, puesto que se podfan hallar desde incipientes actores

®  Luz Alba cuyo verdadero nombre era Henrietia Levine Huuser, de naclonalidad norteamericana, se

gradué en 1a Eseuela de Arte Dramético de Pasadena, Californla y fue discipula de Mox Relnhard, Llegd a México
u principlos de los afios cuarenta y Hevé a escenas obras como Salomé de Oscar Wilde, Casa de muecas de Henrik
thsen, entre oltas.

™ Alberto Galdn, actor cinematografico y tentral, antes de colaborar con Seki Sano, actué en slgunos

montajes dej grupo Ulises y en algunos filmes de Julio Bracho,
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que comenzaban sus estudios teatrales en ella, hasta actores que acudirfan para con-
tinuar su preparacion teatral después de haber estudiado en otra escuela o con ofro
maestro.

Al igual que sucedié con las dos escuelas anteriores de Scki Sano, la sede del
Tearo de la Reforma llegd a cambiar en diversas ocasiones de sitio, primero se
estableci en el ex-convento de San Diego™, posteriormente en un piso de un edificio
situado en Avenidn Paseo de Ia Reforma cuyo nombre iba muy bien con su nombre;
pero siempre por problemas econémicos se le dificultaba a Sano mantenerse en un
solo local y por ello andaba itininerando sus clases por diversos sitios de Ia ciudad™,
Dentro de todo esto, casi al final de la década de los afios cincuenta, Scki Sano
rcanudd su vinculo con el Sindicato Mexicano de Electricistas, el cual pagaba
determinado porcentaje de la renta del local de la escuela, a cambio de que Sano
impartiera clases a sus empleados.

En este capftulo se revisardn [os objetivos del Teatro de la Reforma, asi como
el plan de estudios propuesto para esta tercer escuela, contando con el testimonio de
algunas discipulns del curso de actuacién como Mercedes Pascual, Pepgy Mitchel,
Soledad Ruiz y Susana Wein; y de alumnos del curso de direccion como Ludwik
Margules y Héctor Gémez; quienes llegaron a estudiar con Seki Sano en diversos
periddos de esta etapa. Los aspectos en que se reparard, segin el folleto prasnocional
del Teatro de la Reforma®, serdn: a) objetivos del Teatro de lu Reforma, b) el curso
de actuacién y ¢) el curso de direccibn eseénica.

a) Objetivos del Teatro de Ia Reforma

Dentro del folleto promocional del Teatro de [a Reforma se encuentra su
autodefinicién de "una nueva forma de cultura y esparcimiento para el pueblo de
México. Un nuevo teatro mexicano en su espfritu y universal en su alcance"™, que
como se recordard, vendrfan a constituir planteamientos similares a los persegufan en
el Teatro de lns Artes. Respecto a las aspiraciones que el Teatro de la Reforma tenfa

" En el ex-convena de San Diego también se eslablecis 1a sede de 1a AMTE y ef primer tocal de In
Escuela de Arte Teatral del (NBA,

™ Se tienen datos de que Sano instalé rambién esia escuela en un vicjo garage de 1a Avenlda [nsurgemcs.
por mediados de los afios cincuenta.

73 Cf, Folleto de! Tealro de la Reforma ('TR), Apéndice de documentos.
™ lhidem.
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dentro del teatro mexicano, contribuyendo "por medio de sus producciones attisticas,
al engrandecimiento del movimiento teatral moderno en general y, particularmente al
desarrollo del teatro cn México"™, se observa entonces, que aqui ya no se buscaba
“la creacién de un nuevo featro" ni el sentar "las bases indispensables para el
desarrollo del arte dramético para nuestro pafs"™, ideales del Teatro de las Artes,
sino el engrandecimiento y desarrollo del teatro mexicano. Esta ligera ampliscion de
objetivos entre ¢l Teatro de las Artes y el Teatro de la Reforma, se debid
seguramente a que poco después de la creacidn del primero, ocurrieron diversos acon-
tecimnientos teatrales que fueron determinando ¢l desarrollo y evolucion de la escena
mexicana, como Ia creacin, durante la década de los cuarentas, de diversos grupos
de teatro experimental como: Poliart (1941) y Teatro Estudiantil Autdnomo (1945),
dirigidos por Xavier Rojas; Proa Gripo (1942) y Teatro del Caracol (1949), por José
de Jesis Aceves; Teatro Mexicano de Arte (1944) por Jebert Darien 'y Luz Alba, entre
otros que retomaran diferentes influencias escénicas contempordneas universales y
dieron a conocer obras dramdticas de autores desconocidos hasta ese momento en
México. Por otra parte, la creacién de diferentes escuelas teatrales, tanto de la ya
mencionada Escuela de Arte Teatral del INBA que en su primer plan de estudios
contemplaba las materias de "Actuacién”, "Canto®, "Historia del Teatro®, "Estética
de! movimiento", "Danza Moderna” y "Esgrima"™; asf como la creacién de los
cursos de teatro, ya citados en el capitulo anterior, én la Facultad de Filosoffa y
Letras, antecesores de la carrera de Literatura Dramdtica y Teatro, donde se
empezaron a impartir las materias de "Técnica Teatral”, "Actuaclén”, "Teorfa y
Composicién”, "Historia de ‘Teatro Universal™, Y a través de estas escuelas los
actores mexicanos comenzaron a recibir las lecciones de maestros como Clementina
Otero, Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, Rodolfo Usigli, Enrique Ruelas, Charles
Rooner, Fernando Wagner y André Moreau,

Estos acontecimientos y otros mds, fueron los que habfan ocurrido en el pafs
desde la creacién del Teatro de las Artes y fue por ello que.ahora el Teatro de Ia
Reforma deseaba consolidar ese movimiento teatral moderno en México, funcionando
como "un centro de experimentacidn profesional y permanente” para fmpulsar el

" lbidem,
7 Cf, Baletin del Teatro de las Arles, Apéndice de documentos,

" “Una Escuela Nacional de Teatro, Apuntes para la historia de la EAT*, Tramoya, 1to. 29, octubre-
diclembre de 1991, pdgs, 27-65.

" “Escuelas de Teatro. Facultad de Filosofia y Letras”, La Cabra, uo, 4, enicra dé 1979, pags. (4-15,
41 ‘



movimiento de los actores, asi como dar a conocer obras representativas de la
dramaturgia mundial,”

Visto que el ‘Teatro de ta Reforma se enconteaba en medio del auge de diversas
escuelas de arte escéuico, asf camo de la difusién de las téenicas teatrales
contemporineas universales y las propuestas para crear diversos plancs de estindio con
las mismas; los ofrecimientos de Sano se amplfaron también, aunque en esencia siguié
trabajando sobre las mismas bases implantadas en su primer escuela,

Dentro del plan de estudios de escuela del Teatro de la Reforma, el curso
aliora denominado Seminario de Actores, de nuevo promulgarfa sus fundamentos
principales en el sistema de Stanistavski con el cual s¢ prepararfa a los actores, ya no
tnicamente para el campo teatral o cinematogrifico, sino que este mismo método de
entrenamiento se extenderfa hacfa otro medio que surgié en México cn la década de
los cincuenta: Ia televisén, Dicho plan dc estudios resultaba mds complejo en
comparacién a los de las escuelas anteriores ya que se dividfa en dos elapas: un ciclo
prevocacional y un curso vocacional, donde contemplaba la teorfa y In préctica de la
actuacién en sf.

b) El curso de actuacién

La primera parte del curso de actuacién Hamado Ciclo bdsico prevocacional,
con carfcter de obligatorio para todos los que ingresaban en la academia, tenfa una
duracién de nueve meses, durante los cuales se e impartirfan al alumno las materias
bésicas del sistema de Stanislavski como "Concentracin”, "Justificacién” y "Tareas
escénicas”; as{ como las materias que tenfan que ver con el desarrollo de la cultura
general del alumno®. Como su nombre lo indica, este curso tenfa la intencién de
ayudar al alumno a definir su vocaclon dentro del teatro, ya fuera para la actuacién,
In direceibn escénica o la dramaturgia,

Mercedes Pascual, alumna de €] de 1948 a 1952, aproximadaniente, menciona
los ejercicios que realizaban en estas primeras materias introductorias al entrenamiento
interno, antes de Ja creacién de un personaje; ‘

Seki Sano nos hablaba mucho de la concentracién, de los cfrculos de atencidn,
que-era de lo que tamblén trataba Stanislayski,

™ L, FTR, Apéndice de documentos.
80 Cf, FIR, Apéndice de documentos.
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Una de las cosas que nos explicaba era que se tenfan dos circulos, entonces
¢ra como un "spot” que se iba abriendo, que estaba sobre una persoma y
solamente en esa parte, Cuando estaban dos personas, ese "spot” se abrfa y
todo lo demds perdfa interés en el escenario, Cuando ef cireulo ers grande le
tenfas que dar una importancia igual a todo el escenario [...] Una de las cosas
que Seki Sano lntegraba a sus clases, eran los gjercicios de concentracidn, los
ejercicios con objetos, porque s no estabas concentrado no podfas hacer nada;
concentrado ei ¢l quehacer escénico, y el manejo de objetos tenfa que ser
veraz, jc6mo hacfas que fuera veraz? pues teniendo una verdadera necesidad
de tomarlo [una tasa de café, por ejemplo], de sahorearlo, Bso era un
principio de Ia teorfa.®

Este es un breve ejemplo de alguno de las conceplos visto en las clases de Seki

Sano; que como Mercedes Pascual también mencionara, en ellas, al igual que en sus
escuelas anterlores, Seki Sano tampoco segufa un orden riguroso en la imparticion de
las materias seflaladas en el plan de estudios, sino que a través de improvisaciones,
¢l iba cubriendo las primeras materias del entrenamiento actoral: "Concentracién”,
“Justificacton”, y "Tareas escénicas":

Nos hablaba de la impontancia de buscar al personaje, primero desde el
interior, porque eso nos iba a dar la expresion corporal exterior [...} Nos
llacfa preparar escenas, historias que crefbamos nosolrcs, historias muy
sencillas: una mujer que estaba en su casa planchando y llegaba el marido
borracho; improvisaciones de ese estilo. Me acuerdo de una escena en donde
planchaba una chica y &l no sceptaba que estuviera planchando una camisa y
que hiciera como st nada, no planchar por planchar, sino que tenfa que
planchar verdaderamente la camisa. En el momento en que no se hacfa eso,
pues aventaba el cenicero,®

Este comentario coincide en gran medida, con lo referido por Yolanda Mérida,

dentro de la Escuela Dramftlca de México, en cuanto al recio temperamento de Seki
al exigir la veracidad en cada una de las acciones que realizaban los actores durante
los ejercicins eseénicos.

81 Mercedes Pascual, entrevista colectiva reallzida dentro del Seminarlo Seki Sano y el teatro mexicano,

octubre de 1995,

8 Mercedes Pascual, ihidem.
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Dentro de las materias te6ricas de cultara general, el programa contemplaba
el Estudio analftico del Sistema de Stanislavski y como durante los primeros afios de
existencia del Teatro de la Reforma, todavia no se editaba en México algin libro de
Stanislavski®, Seki Sano repartfa entre sus alumnos algunos apuntes del mencionado
sistema asf como notas teatrales de Vajtangov que él mismo habfa traducido. La
bibliografia recomendada para el estudio de Stanislavski, contenfa titulos como: Un
actor se prepara y Mi vida en el arte ; asf como tftulos de otros autores, tales como:
Acting: A Handbook of the Stanislavski Method de Toby Cole; Las seis primeras
lecciones de Richard Bolevsky; Las lecciones de Regisseur de Stanislavski de N.
Gorchakov; Los medios expresivos del actor de Michel Clhiéjov; El teatro en la
U.R.S.S. de Alfredo Gémez de la Vega; Recuerdos y notas de un actor de Charles
Dullin; la segunda parte de csta misma bibliografia inclufa un material Anti-
Stanislavski que contenfa textos como La paradoja del comediante de Denis Diderot;
The art of the actors de Coquelin; El arte teatral de Saraly Bernhard; Reflexiones de
un actor 'y Ecoute mon ami de Louis Jouvet; Reflexions sur le thédtre de Jean Louis
Barrault; y Los escritos de Berthold Brecht [Sic); ete.

La eleccién de todo este material bibliogréfico seleccionado, da claras muestras
de que a pesar de que Scki Sano aplicaba ¢l sistema de Stanislavski dentro de sus
clases, no dejaba de recomendar al alumno estudios de materizl antistanislavskiano,
contrario a lo que €l promulgaba, quizd para que el mismo alumno apreciara los
valores del sistema de Stanllavski o también para que los rechazara al conocer los
otros textos del material no stanistavskiano. Sin embargo, hay que sefinlar que cste
inaterial bibliogrifico® viene fechado en 1958 y quizd solamente a unos cuanios
alumnos del Teatro de la Reforma les fue repartido, ya que no todos los alumnos de
esta escuela entrevistados lian frablado sobre ¢l, como el caso de Peggy Mitchel quien
comenta que cuando comenzd sus clases con Seki Sano, por 1956, dado que ¢l libro
del sistema de Stanislavski ya se habfa editado en México los alumnos lo utilizaban
como libro de texto:

El método de Stanislavski era lo que el maestro ensefiaba, todo ¢l inundo tenfa
su libro: Un actor se prepara, era como el libro de texto,

¥ En 1953 aparectd en México una de la primeras ediciones del sistema de Stanistavski: Un actor se
prepara, traduccién de Dagoberto Cervantes, México 1953, Editoriat Diana.

¥ Material del Archivo personal de Mercedes Pascual, proporcionade para ef Seminario Seki Sanio y ¢l
teairo mexicano, ' :

85 Peggy Mitchel, entrevista personal; noviembre de 1994,
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Respecto a la imparticion de las otras materias de cultura gencral seiialadas en
el programa como: "Historia del Arte Escénico”, "Historia de Ia Literatura
Dramética®, "Historia de las Artes vinculadas al teatro™: " Artes plisticas”, "Musica",
"Danza®, “"Psicologia”, "Estética”, "Estudio de las convenciones del teatro”, cine y
de Ia television®, igual que sucediera en [a Escuels Dramdftica de México, nquf
tampoco tenfa Seki Sano una sistematicidad para impartir cadn una de ellas, pero a
través de pldticas y comentarios en clase iba cubriendo esos conocimientos cono
refiere Mercedes Pascual:

Nos daba partes de Stanistavski, Danchenko y de lo que nos hablaba mucho
era de los autores dramdticos. Enmi vida primero conocf a los autores rusos:
Chéjov, Gogol, Gorkl, Ostravski. Nos hablaba mucho de Chéjov, de O°Neill,
de Miller, de Willians, de los actores con los que trabajaba Kazan, Los
primeros autores que yo conocf fueron los rusos y los americanos.”

Ademds de cltar constantemente a autores dramdticos, Scki Sano de la misma
forma, resaltaba la idea de que ¢l actor debfa ser un culto ¢ inteligente, sicmpre
preparado para aplicar sus conocimientos en cualquier personaje que interprelara,
como testifica otra de sus discipulas de este perfodo, Susant Wein quien estudié con
¢l por mediados de la déeada de los cincuenta:

No podfas Interpretar en una época en la cual no te hubleras documentado,
debfas ser una persona muy culta y ademds te Invitaba a que acudieras it fas
distintas artes para cultivarte [...) Podfa exigir una lisia de libros que €l
mismo recomendaba, pero no decfa: "ubora les dlet6", sino que todo eso lo
iba recomendando clase por clase, hasta que to integrabas de tal nianera que
no concebfas a un aclor ignorante.®

Por otro lado, las materias planteadas en este Ciclo prevoctcional fueron las
que hasta aquif, Seki Sano habfa propuesto tanto para el Teatro de Ias Artes como
para la Escuela Dramdtica de México, por lo que este programa fue més alld y estuvo
complementado de otros aspectos de sus ensefianzas teatrales, como-se corroborard
mis adelante,

% cf. FIR, Apéndice de documentos.
8 Mereedes Pascuat, ibidem,
® Susana Wein, lestimonios hechos deniro dcl Seminarlo Seki Sano y ¢l teatro mexicano.
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Pasando a fa segunda parte del curso de actuacién, el Ciclo vocacional, ciclo
que constituirfe la continuacién del trabajo de interiorizacion actoral para la
preparacién de un personaje, donde a través de un anflisis general de In obra y de uno
en particufar sobre el persongje, el actor lHegarfa a la vivencia del personaje, es decir,
a la materializacidn, a la realizacion de su personaje escénico; sin olvidar la
importancia que tenfan dentro de esto, las materias de It técnica exterior como "Voz",
"Biomecdnica", etc.’

Con esta propuesta se observa el interés de Seki Sano por incrementar Ia
perpectiva del actor, conociendo todo el contexto histérico de la obra que se iba a
escenificar, de la época en que fue escrita, asf como un estudio general del autor, de
Sus otras piezas; y no que Gnicamente se abocara al anflisis particular de su persomaje,
como reitera Mercedes Pascual:

Una de las cosas que me ensefio, que més me sirvieron en el teatro, era que
st se fha a hacer Antes del desayuno de O'Neill que sucede en Nueva York,
en mil noveclentos treinta y tantos; entornces: te remitfa a leer la biografia de
O'Neil, otras de sus obras, cstudiar qué tlpo de polftica habla en esa época en
Estados Unidos, qué tipo de arte, qué otros escritores de la épaca. Todo eso
para un monélogo. Entonces, claro, yo slempre digo que la poca cultira que
yo tengo ¢s porque Seki Sano me ensefié a hacer eso.”

Con estos requerimientos de él, es obvio que no s6lo consegufa que el actor
conocicra el contexto general de la obra, sino que también le ayudaba a incrementar
st cultura general.

En cuanto al andlisis especifico que el actor realizaba de su personaje, Pegpy
Mitclicl comenta lo que realizaban en esta fase:

Habla que encontrar fa esencla del personaje, hacer un estudio de sus
antecedentes y de fas cireunstancias. para inteclonizar ¢ -(rabajo sobre el

¥ Cf. FIR, Apéndice dé documentos.
% Mercedes Pascusl, ibldem,
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personaje.”

Y como en ocasiones varios actores trabajaban el mismo persongje durante el
desarrollo de las clases, entonces cada uno de ellos llevaba por escrito lo que pensaba
acerca del personaje y esto era discutido en clase. Una de las cosas que llegd a
implantar Seki Sano dentro de esto fue el trabajo de mesa, tan poco usual para esa
époea, como sefiala la discfpula Mercedes Pascual,

Respecto a las materias de téenica exterior, las discfpulas Susana Wein y
Mercedes Pascual refieren que junto con Seki Sano, habfa otros maestros deatro de
la escuela como Marfa Douglas, Waldeen y el Mayor Hato Oliva, los cuales impartfan
clases de "Diccién", "Biomecdnica” y "Esgrima”, respectivamente, pero no era
obligatorio para los alumnos tomar esas clases, aunque Sano las recomendaba para
complementar el entrenamiento,

La parte del programa de estudio que se refiere a la vivencia del personaje, era
donde ya fos alumnos tenfan que aplicar los aspectos del andlisis de 1a obra y de su
personaje, que levarfan a crear el estado de dnimo adecuado. al trabajo escénico,
como cita Mercedes Pascual:

Cada personaje tenfa que saber qué es lo que liabfa ido a hacer ali y qué
deseaba al estar alif e inclusive de qué clrculo social provenia, porque eso le
iba n dar la actitud necesaria para estar en escena.”

Pcr otra parte, también Sano buscaba Ia forma artfstica del trabajo actoral, la
estética de cada una de las acciones y emociones expresadas. por el actor en escena,
camno sefiala otra de las discfpulas, de los afios cincuenta, Soledad Ruiz:

El nos incitaba & reaccionar con naturalldad, con - espontaneldad, - con
proporcién, €l fue el primero en precisar esa problemdtica y eso serf una de
sus grandes ensefianzas. Lo que buscaba cra en funcldn del contenido y forma
artfstica.de la accién, a €l le intercsaban respuestas con forma artfstica, con
contenido y fonma artfstica; 1o como. simple capacidad de reaccién
psicoldgica, es decir, no hacfa pslcologfa.”

9 Peggy Miichel, Ibidem,
2 Mercedes Pascual, ibidem.
% Sofedad Ruiz, entrevlsta personal, ugoéto de 1993,
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Otro de las materias sefialadas en el programa cra el "Trabajo sin el piblico”
que debfa referirse al los ensayos generales que sc efectian de una escena u obra,
antes de presentarla formalmente ante determinado piblico, aquf serfa importante
sefialar el carfieter de experimentacion teatral que tenfa la escuela de Seki Sano, ya
que éste adoptaba la costumbre de ensayar con sus alumnos alguna de las obras que
pensaba llevar formalmente a escena; asf, por cjemplo, s¢ encuentra el caso de
Corona de sombra®, 1a cual fue ensayada por Metcedes Pascual, durante sus clases,
incluso, Yolanda Mérida también ya ha referido que también la ensayG durante sus
clases en la Escuela Dramética de México; aunque en el momento de la presentacion
piblica oficial, ellas no figuraron en el elenco final. Y seguramente que a través de
estos ensayos de la obra referida, Scki Sano, aparte de ir aplicando su método de
ensefianza con sus nlumnos, bien podfa ir experimentando, como director, los diversos
aspectos escénicos que retomarfa o rechazarfa para I puesta en ¢scena final. Y no
tnicamente se tienen datos de que Seki Sano comenzaba a trabajar sus futuras pucstas
en escena con sus alumnos, sino que algunas de las que ya se habian presentado
piblicamente también eran puestas en prictica durante sus clases como parte del
sistema de aprendizaje, como Tue ¢l caso de la obr La fuerza bruta la cual también
trabajé en clases Mercedes Pascual y Silvia Derbez en otro momento,

Entre lus obras que trabajaban en clases del Teatro de la Reforma, existia un
predominic de las de estilo realista como EI zooldgico de cristal de Tennessee
Williams, E! jardin de los cerezos y Tfo Vania de Anton Chéjov, Casa de muflecas
y Hedda Gabler de Henrik Ibsen, entre otras.

Respecto al inciso "Trabajo ante un piblico”, seflalado en el programa, Seki
Sano lo llevaba a cabo, igual que en las escuelas anteriores donde-se organizaban
pequeilas representaciones piiblicas y al final de etlas los alumnos espectadores emitfan
su juicio sobre la escena, obra o incluso improvisacién presentads, como sefiala
Susana Wein: ‘

Dejaba hacer hupriovisaciones y después dejaba que todo el mundo te
criticara y hasta el dhimo ¢l daba Ia palabra final. Y todos podrfan decir que
era una tonterfa el ejercicio, pero a é1 podria parecerle sensacional,

9 Corona de sombra de Rodolfo Usigli fue pucsia en escena por $eki Sano en el Palaclo de Bellas Astes,
en 1951,

95 Susana Wein, ibidem.

48



Era entonces, de esta manera tan libre que Seki Sano iba cubriendo cada una
de las materias sefialadas en el programa de estudios, aunque ¢l inciso relativo al
"Trabajo ante la cdmara” que debia referivse al trabajo del actor ante una cimara
cinematogrdfica o de television, los entrevistados no manifestaron que é1 hiciera,
dentro de la aplicacién prictica del programa, diferenciacion alguna entre la actuacion
para teatro cine o television; esto se debid, en todo caso, porque contemplaba que con
los conocimientos précticos del sistema de entrenamiento (eatral el actor intuirfa la
manera de adaptar esas bases adquiridas a otro tipo de actuacidn que no fuera la
teatral,

¢) El curso de direccién escénlea

Muy bien se puede considerar a Scki Sano como uno de los precursores de ln
carrera de direccion escénica en México, ya que esta propuesta fue lanzada por €l a
partir de 1951%, aunque desde la época del Teatro de las Artes ya comenzaba a
contemplar los cursos de direccidn escénica, pero sin delinear todavfa un curso
especffico para csa frea; sin embargo, para ef Teatro de la Reforma élabors un
programa de cursos de direccion escénica. De hecho, fa Escuela de Arte Teatral, en
donde también se impartid la carrera de direccion, la comenz6 a incluir en sus planes
de estudio a partir de 19587,

El programa de estudios del Teatro de 1a Reforma contemplaba a la direccion
escénica como una rama del teatro que también necesitaba de escuela para *fundar y
desarrollar una nueva generaci6n de directores -libres de ta triflada prictica de los
directores empfricos de rutina- capaces de crear y de hacer crear a los actores y demds
conponentes de las artes escénicas"®,

Para conocer cudl fue In dinimica seguida en este curso se contard con ¢l
testimonio de dos discipulos de diferentes cursos, aunque cuando ellos tomaron su
respectivo curso, ¢n la década de los sesenta, Ja escuela de Seki Sano habia dejado de

% Segun 1a fecha del Folleto promoclonal del Teatro do la Reforma,

9 "programas y reglamento®, Revista Escuela de Arte Teatral, México, 1958, INBA, pigs. 56-60.
8 Cf. FTR, dpéndice de documentos. ‘ '
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Namarse Teatro de Ja Reforma para denominarse Estudio de Artes Escénicas”,

Uno de los discipulos fue Ludwik Margules quien estudié con Seki Sano por
espacio de tres afios y ademds comenta que en su caso particular, en realidad estudié
actuacion dentro del curso de direccidn escénica:

Yo me inscribf con ¢l it estudiar direccién, y me daba clases de aciaaclon, y
actuacion y actuacién [...) El persegufa que el alumino a través de su propia
experiencia llegara a un entendimiento de la esencia de la actuacién y a la
esencia del teatro, No tenfa "piedad de dios", era un lirme creyente en la
divisa de que “la letra con la experlencia entra”. Hacfa repetir muchas veces
los ejerelcios, tanto tiempo, hasta que uno empezaba a entender solo, hasta
que al aprendlz "se le prendin el foco” [...] Yo estaba con los actores. El
pensaba -y me parece muy bien- que al asimilar yo poco a poco, el arte de la
actuacién, legarfa a dirigir, sin cstudios especlales para esos menesteres;
mlentras me tenfa en actuacién, esa era su finalidad (...] Cuundo le
preguntaba por la direccion me decfa: ")Acwél”. "

Este testimonio se justifica muy bien si se tiene presente que Sano proponfa
desde ¢l Ciclo prevocacional del plan de estudios, el estudiar obligatoriamente las
primeras materias de la técnica de actuacidn, a la vez que en esa fase del curso, se
definirfa la vocacidn del alumno ya fuera para la actuacién, direccion o dramaturgia,
Ludwik Margules menciona el tipo de ejercicios que realizaba dentro de este: curso:

. Ejercicios que tenfan que ver con antecedentes y con la. imaginaclén; pero
ante todo, ejercicios que tenfan que ver con la construccién del personaje,
como conservarfa mucho de Stanlslavskl y de todo trabajo antecedental
stanislavskiano en la preparacion y la construccion de un personaje. Ll era
partidarlo de improvisaciones: Goldoni, Chéjov, Ibsen.. A la entrada de su
¢studio estaba un mostrador, como una recepeién y allf pegaba una gigantesca
lista de lecturas de teatro y de literatura universal que exigfa a sus
alumnos, ™ ‘

Como se advierte, bastantes de estos datos de) entrevistado coinciden con los
ya proporcionados por los discfpulos de los cursos de actuacidn de la éscuela del

? gl Esudio de Artes Escénicas funclond durante ngin tempo en la que fuera sede Teatro de la
Reforma, en ta Avenlda Paseo de la Reforma.

1991 udwik Margules, entrevisia personal, agosto de 1993,
10 | udwik Margules, ibidem,

50




Teatro de la Reforma. En cuanto al anflisis del texto dramdtico, Seki Sano era ex-
tremadamente riguroso, como también reitera Margules:

Tenfa un rigor y una disciplina de pensamiento brillantes, mucha atencién
sobre contenidos emocionales y fisicos en ¢l texto, o sea, subtexto. Todo su
esfuerzo de entrenumiento de  direccion iba al  descubrimiento del
coniporiamicento, a los contenidos emocionales, a la reatidad social, a las
cuatidades-condiciones sociales del personaje. [...] Estas nociones eran para
¢l csenciales, ponfa una excepclional atencién al trabajo antecedemtal, para
descubrir los dibujos psicoldgicos del personaje, fos comportaiientos [...] Ese
punto era para €l muy importante. Ante todo ensefiaba a dlstinguir ia verdad
de fn mentira en el escenario [...] Le daba al actor ta misién del contenido de
la obra, pero lo encaminaba, ante todo, a la construccion de su personaje. La
biisqueda de autentlcidad y autenticidad versus autificio, era como su
paslén, '

En cuanto a algin ejemplo para desarrollar el trabajo emocioml, Ludwik
Margules menciona que era bisicamente a través del desarrollo de la iimaginacién y
por supuesto que también la ohstinacién de Sano jugaba un papel importante para
lograr que el alummo expresura las emociones que deseaba en determinado ejercicin:

Hubo un ejercicio que me lizo repetir treinta y tantas veces: un simple acto
de cortar una rosa, un simple acto de leer una carta. El ejerciclo con la rosa
de alguna manera me dejé “en blanco”, cra mediante informacién que se
volvla emocién: antecedente que se volvfa emocién. Entonces yo
imaginariamente corté Ia rosa y ¢l nie pregunté: ;Y dondé vive usted?”, -
"Pues en uma casa”; "tRepftalol”, y luego dijo: "¢Y en qué piso estd?”; y
después: .Y en dondé est4 cortando la rosa?”, -"Es un jardin®- [...} Treinta
y tantas veces y después dije: ";Y para quién es 1a rosa?, ;Cufl es su color?”
(-..J; y cuando yo traté de mostrar dolor porque ful picado por una espina, me
dijo; "jEso es una actitud mecénical"; fuego me preguntd: "(Hay alguien ahf
dentro?”; treinta y tantas veces, liasta que encontrd una autenticidad en lo que
estaba haciendo el pobre aspirante a director. Hacfa lo miismo can los actores
mediante cjercicios, mucha sensibilizacién, -mucho estimulo a I
imaginacién,

Otro de los aspectos que Sano mencionaba en estas clases, era sobre la
musicalidad, concepto que debid retomar de ofro de.sus maestros rusos, Meyerhiold,

102 udwik Margules, ibidem,

19 | ydwik Margules, ibidens,
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como sefala Margules:

En términos de trabajo de mesa: musicalidad en la expresidn corporal,
musicalidad a través del juego de emociones, encuadrado en una estructura
musical todo, El decfa que todo actor debifa tocar un instrumento. La
musicalidad para ¢l era cuestién de ritmo, cuestién de estructura, Hublaba
mucho de fa musicalidad [...] La cuestion de ritmo era esencial para él, y ¢l
ritmo venfa de Meyerhold."

Al igual que los anteriores entrevistados, Margules también sefala la férrea
disciplina que Sano exigfa a sus discfpulos para el teatro,

Estos aspectos referidos por el entrevistado se hubieran podido agrupar en ¢l
inciso anterior que se refiere al curso de actuacitn, adeinds de que estos mismos datos
servirfan para complementar los que ya han proporcionndo las discipulas de actuacion
del Teatro de la Reforma; pero csta revisién por separado puede resultar mds
conveniente para observar In diversidad de caracterfstlcas que podfa exlstir entre un
grupo de Seki Sano y otro, aunque se tratara del mismo curso, como se constatard
mds tarde, a través del testimonio de Héctor Gomez, el otro discipulo de direceién de
Suno,

Por otra parte, ¢l hecho de que Sano impartiera clases de actuacién a un
alumno inscrito en el curso de direccién, aparte de constituir uno de sus
requerimientos del Curso prevocacional o de iniciacién al teatro, donde el alumno
debfa conocer los fundamentos del sistema de Stanislavski; indica- su interés por
inducir al alumno de direccién a la metodologfa de entrenamiento actoral porque era
la base de conocimientos que debfa poseer todo aspirante a director, Este aspeclo
destacn tambiém la conexién estrecha que planteaba Seki Sano dentro de su propuesta,
entre Ia direccién escénica y 1a actuacién y de ahf se puede desprender su premisa de
que todo interesado en la direccion escénica debia poseer ampllos conocimientos de
dactuacion. ‘

Adelantdndose entonces, en la revisién de la dindmica del curso de direccién,
se puede apreciar que ¢l apartado relativo a. "Participacién como -docente en la
formacion de actores"™, lo aplic Seki Sano no sélo dando clases de actuacién a
los aspirantes a directores para conocimiento del sistema de entrenamiento actoral,
como sucedid en el caso del entrevistado anterior; sino-para que también los alunmos

W4 1 udwik Margules, ibidem,

15 Cf. TR, Apéndice de documentos.
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tomardn conciencia de la labor docente que a veces seria indispensable que el director
realizara con sus actores.

Héctor Gémez, otro discipulo de direceién proporcionara caracterfsticas
diferentes del curso de Sano, el cual estudi6 con é por espacio de un afio, en fa
década de los sesenta, en un grupo reducido de alumnos, compuesto en su mayorfa
por ingenieros y por Jorge Godoy*™, otro discipulo con antecedentes teatrales, como
recuerda el mismo Héctor Gomez:

Eramos Jorge y yo y cuatro 0 cinco personas que tenfan que ver més con la
quimica que con el teatro; pero en cierta medlda eran tan apasionados del
teatro como nosotras, Seki daba lu clase muy contento con ellos, que eran
caino diletantes y realmente, los dinicos elementos que tenfamos que ver con
el teatro, éramos Jorge y yo. Era profundamente estricto con nosostros, a mf
na me perdonaba ninguna falla [...] Précticamente ellos [los ingenieros)
formaron ese grupo de direccién, fueron a pedirle a Scki que les permitiera
entrar en su acadenia. Con ellos formamos un grupo de ocho personas, no
fuimos mds.'”

Con este testimonio, es posible advertir entonces, la diversisdad de
caracteristicas que podfa reservar cualquier curso de Seki Sano, ¢n este cuso, uno que
en su mayorfa estaba integrado por alumnos sin antecedentes teatrales, ejercitanies de
una profesién ajena al teatro, asi como por dos discipulos con experiencia teatral, uno
de ellos, ¢l entrevistado, egresado de la carrera de actuacion de fa Escuela de Arte
Teatral, que ademds contaba con experiencia profesional como actor y habfa
comenzado a incursionar ya en la direccién, aungue profesionalmente,

Regresando a las materias propuestas para el curso de direccion, se encuentra
la que se referfa al estedio de la "Historia de la dircecidn escénica®, de'la cual,
Héctor Gémez comenta que Seki Sano no les imparti6 clases formales sobre ef tema,
pero sf hacfa constantes referencias a te6ricos teatrales:

"Historia de la direccidn escénica” no nos dlo, é1 partfa de sus conoclmientos, .
en citas manejaba a Vajtangov, Meyerhold, Reinhardt...'®

19 jorge Godoy, yn habfa incursionado profestonalmente en ef tealro antes de-estudiar con Seki Sano, mis
tarde colabord con & en la instalacion del Estudio de Artes Escénicas en Coyoacén,

197 Heéctor Gomez, entrevisia personal, encro y Junlo de 1995,
198 Hgctor Gémez, thidem.
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Por otra parte, dentro del curso, los mismos discipulos le pedfan a Seki Sano
que les hablara de sus puestas en escena:

Seki nos lablaba de sus puestas, ¢s decir, mis que nos hablara €1, lo
obligibamos nosotros a que hablara; y desde luego, tenfa un enome orgullo
de Panorama desde el puente [...] Pero era muy reservado, se referfa a Un
tranvla..., nos contaba de la escasez de medios.'”

Uno de {os aspectos ya tratados anteriormente, respecto a la actuacion dentro
de este curso de direccién, Héctor Gomez también cita la importancia de esa materia
durante las clases:

También tenfamos que estar corrigiendo actuacién, aungue fuera con otros
ingenieros [...] A fuerzas tenfa que haber actuacién, no podia haber direccidn
sin actuacién. Tenfamos que estudiar lns formulas de los actores, el manejo
actoral, para diriglr.!"°

Y asf como Seki Sano era muy riguroso al hacer correcciones de los ejercicios
de actuacién, también lo era con los cjercicios de direccidn, como sefiala el
entrevistado, quien igualmente menciona que el hecho tocar clementos de la
metodologfa de actuacién en clases, era también para introducir de alguna manera a
aquellos alunnos ingenieros al congeimiento préctico del sistema de Stanislavski,

“E! trabajo con el texto” y "El trabajo con el actor", erau otras de las materias
sefialadas para el curso, las cuales evidente se referfan al andlisis de texto que realiza
primero el director, para trabajar posteriormente su concepcién con el actor, Héctor
Goémez, menciona que el andlisis que realizaban del texto dramético debia ser de
principio a fin de [a obra, casi lfuea por linea y personaje por personaje; puesto que
era el director qulen manejaba la totalidad de la obm, a diferencia del actor, que s6lo
se encargaba de su personaje y sus relacién con los otros personajes de la obra, pero
siempre desde una perspectiva parcial y subjetiva con relacién a la del director.
Dentro de esto, Héctor Gémez, complementa la informacién cxmndo los autores
dramdticos mds empleados en cstas clases:

BEn esta prictica estibamos més involucrados con ln técnica del anlisis de
texto, el anilisis era donde se tocaba la vivencia, No tenfamos més ¢jemplos

9 Héctor Gémez, Ibidem,
"0 Hector Gémez, bidem,
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a la mano que Chéjov, y recuerdo gue con lbsen y con Strindberg no
hablébamos tanto de las formas stanislavskianas, como con Chéjov."™

En cuanto a la materia "Movimiento escénico de los actores”, Héctor Gomerz,
ejemplifica de donde partfan para definirlo, lo cual por otra parte, constituye para €l
una de las mayores aportaciones de sh aprendizaje con Seki Sano:

Todo se derivabs del texto, Entre [bsen y Tennessee Williams habfa una
diferencia, tanto de época, como de estilo, como de calidad, Entonces, Elena
Alving no podfa moverse como Blanche Dubois, por ejemplo; el pastor
Manders no se podfa mover comn Kowalski ni el pastor Manders podia
moverse como Willy Woman. Es decir, se tenfa que tener muy exacto en la
cabeza "¢Qué era lo que prentendfas?”. Ll texto {ba a dar cudl era I
circunstancia, cudl era Ia época y ¢} movimiento tenfa que estar de acuerdo
a es0. Asf era eso. Eu ei momento ¢n que entrbamos a la direceidn, yo me
sentfa infinitamente mds seguro con mis propuestas, pero mientras més
seguros nos sentfamos, a la menor provocacion, cuando Seki detectaba algdn
defecto, calcuté cémo nos iba a los que estdbamos dirigiendo, Aquello era el
verdadero horror al maestro [...] En fa puesta, en los ensayos, yo tenfa més
seguridad, porque segdn ya, Seki ya me habfa dado la aprobacidn, y
reatmente me df cuenta de algo fundamental: a pesar de mi experiencia, sabfa
mover, desde fuego més que mis compafieros de curso, pero era muy confuso
mi emplazamiento en refacién al movinyento y fue Seki quien me hizo unir
todas [as experiencias recibidas.

[Respecto s su aprendizaje en la Escuela de Arte Teatral) Las diferenclas que
liabfa en la escuela, entre el macstro Moreau, el maestro Wagner, ¢l maestro
Novo, eran enormes, eran desde luego f6rmulas que ya estaban dentro de
nosotros porque estbantos acostumbrados 4 que ellos nos niovieran, porque
no estudifbamos direccion con ellos, estudifbamos actuacion. Entonees, fue
Seki quien ine hizo tomar consciencia del movimiento, en qué estaba basudo
¢l movimiento; por eso esa teorfa mfa de-que nunca un movimiento puede
estar antes que wuna emocién, de la emocién vendrd el acomodo de los
personajes. Esto por fortuna, me fo clarificé Seki, porque con el maestro
Navo, por ejemplo, para é1 era muy claro el tmovimiento, pero para nosotros,
era nuy lejano, Scki resume para mf la enseflanza Inmediatamente anterior,
¢l aprendizaje académico que tuve en la escucla de Bellas Artes.'

" Hécetor Gomez, ibldem;
12 Hécior Gomez, thidem.
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Este es un claro ejemplo de fas aportaciones que aquf Seki Sano realizara con
un discfpulo, poseedor de conocimientos de teatro que ya Je habfan proporcionado jos
diferentes maestros que fuvo antes de tomar clases con él; entonees esto pone de
manifiesto que Seki Sano era un maestro que to mismo podia tener alumnos diletantes,
como los ingenieros, o alumnos con experiencia profesional como ¢l entrevistado
Héctor Gémez, y a todos les podia transmitir sus conocimientos teatrales dejando
ensefianzas perdurables en ellos.

La ltima parte del curso se referfa al “Trabajo del montaje” en cuanto a I
"Escenografia®, "Numinacién", "Misica”, "Corcografia”, "Administraclén Escénica”;
y dentro de un Curso Superior de Direccién Escénica se contemplaba la "Confeccion
de la Partitura directorial®, "Ensayos" y  "Trabajo del director después del
estreno™!'®, El informante, Héctor Gémez, comenta lo que se reatizaba dentro del
curso para cubrir algunos de estos aspeetos, que por otro lado, debido a las escasez
de recursos de la escucla, no se Hlevaban a la prictica cada uno de cllos;

Cuando yo hice mi esquesma para Espectros, tuve que crear mi planta, dondé
tenfa Ias puertos de entrada, dondé estaban las otras puertis. Tenfamos que
hacer un mapa completo de cémo estaba ublcada la casa, en dondé estaba el
baiio, en dondé la recdmara. Antes que nada, tenfamos que hacer una planta
de todo esto para que ¢l escendgrafo, basindose en ella hiclera la
escenograffa, pero nosotros determinabamos cémo [...] Poco, pero sf nos
hablaba, por ¢jemplo, de fuces bésicas, tenfamos que saber ¢n dondé estaban,
{En 1 escuela de Seki Sano} No habfa equipo y diffellmente se podfa trabajar
con fluminacion [...]

Para nosotras ef fibreto era fa abra de teatro. Si alguién querfa llevar un libro
de direccién, era otra cosa [...] La partiturn de direcci6n inclufa partitura de
objetos fisico, partitura de movimiientos, de utilerfa, partitura de todo, '

Después de este recorrido general n través de los principales aspectos que
contemplaba Scki Sano en un curso de direccién escénica, yinicamente. restarfa
cuestionarle al entrevistado cudl fue la percepeion de éstas leceiones de los otros
discipulos de Sano, los ingenieros, en un medio tan alejano a su profesion:

3 CF. ¥IR, Apéndice de documentos,

M Héctor Gémez, ibidem.
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Extravrdinaria, no eran attistas, cran gentes de laboratorio. estaban
enamtorados del wite pero no eran artistas; intelectualmente eran espléndidos,
pero sf los ponfa a dar dos pasos actuando, eran un desastre. Entendfan bien
el concepto, la unidad [de Ia direccin escénical, Entendfan y amuban el
fendmeno teatral como pocos de nosotros. s

Por medio de toda esta informacion proporcionada por Héctor Gémez, ha sido
posible conocer cudles eran las caracterfsticas de un curso donde Scki Sano realmente
tocaba los principales puntos de la direccién escénica propuestos en el programa de
estudios, curso enel que por supuesto retomaba bases del sistema de Stanislavski tanto
para los conociinientos sobre actuacion que debia poscer el aspirante a director, coino
par4 ¢} andlisis de texto o la definicién del movimniento escénico que realizarfa en una
puesta en escena; es decir, dentro de este curso continuaba con los fundamentos
stanistavskianos, pero ahora enfocados al trabajo de direccion escénica. Por otra parte,
fue notable el interés de Seki Sano «l contemplar dentro del curso, aspectos que
pueden considerarse como téenicos dentro del teatro, como la escenografin,
ilumninacién, mastealizacion; que aunque no contaba ¢n su escuels con los medios para
que los alumnos pudicran adentrase en In prictica de esos temas, sf los consideraba
como parte importante del aprendizaje del director.

El Teatro de la Reforma funciond hasta 1958, sus otras dos fundadores, Luz
Alba y Alberto Galan, abandonaron el proyecto cast desde sus inicios, cuando poco
después de ln presentacién de Un tranvia llamado Deseo (1948) tuvieron dificultades
con Seki Sano por no quedar de acuerdo con €I en cuestiones econdmicas; por ello,
Seki Sano continué solo con el proyecto, contando en ocasiones con la colaboracion
de diferentes maestros en su escuela como los yn citados, Waldeen, Maria Douglas,
¢l mayor Haro Ollva, ademés de Rodolfo Valenciu y Lillian Oppenheim.

El Estudio de Artes Escénicas, la iltima escuela de Seki Sano, fue el sucesor
del Seminario de actores del Teatro de la Reforma, donde Sano continu trabajando
con las mismas bases implantantadas desde su primer escuela.

U5 yiéctor Gomez, ibidem.
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Apuntes de un director escénico:
La teorfn teatral de Seki Sano

Existen diversos testimonios de alomnos y de personas allegadas a Seki Sino
que hablan de sus intenciones de publicar un libro que plasimara toda su teorfa teatral,
al que titwlarfa Apuntes de un director escénico, desafortunadamente este exto no se
llegd a publicar y quizd tampoco a terminar. Se ceree que actualmente hay personas
que tienen en sus manos copias de este -presumiblemente inconcluso- material, que
10 ha sido todavia dado a conocer en su totalidad en México'S, Sin embargo,
gracias a las publicaciones de los libros Teoria y praxis del teatra en México' y
Las técnicas de actuacion en México'®, parte de esos manuscritos no han quedado
en ¢l total desconocimiento,

Estas publicaciones contienen lo que ya Seki Sano habfa constitafdo como un
capftulo completo del libro, subtitulado E! proceso creador del actor, anteriormente
publicado en un periddico de los afios cincuenta cuando Seki Sano adn vivia; asf como
otros apuntes teatrnles diversos, donados por sus discipulos Fernando Terrazas'™ y
Marco Antonio Montera' quienes han mencionado que. sc trataba del material
terica que Sano se encargaba de niimeografiar y de repartir entre sus alumnos'.

Por esta informaci6n publicada, se ha podido. conocer gran parte de la

N6 A 1a muerte de Seki Sano, su archivo personal quedd a cargo del agregado cuttural de Japén en
México, més sarde al parccer, una persona allegada a Sek] Sano reclamé dicho material, sln que hasta el momento
lo haya dado a conocer pibticamente.

W Teorla y pravis del leatro en México, Edgar Cebalios, Serglo Jiménez (Eds,), México 1988, Gaceta,
Col. Escenologfa, pigs. 130176, '

V8 Las técnicas de actuacion en México, Edgar Cebalios (Ed. y Comp.), México 1993, Gaceta, Col.
Hscenotagfa, pdgs. 355-409,

19 Fernando Terrazas, discfpulo de In época def Teatro de las Artes,

20 Marco Antonio Montero, lamblén discipuio de la época del Teatro de Ins Artes,

2 Edgar Cebalos, entrevisia personal, septiembre de 1995,
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definicién de la teorfa teatral de Sano, que va mis alli de ser un mero programa de
estudios, coma se ha revisado en los capfiulos precedentes -lo que ne quiere decir que
esos datos no sean valiosos-; pero en estos fragmertos del libro se encuentra, ademds
de una definicidn detallada de las materias de entrenamiento actoral y sus respectivos
ejercicios, la concepeion de Seki Sano sobre diversos aspectos del arte teatral,

Lste material que debio ser redactado entre fos aflos cincuenta y sesenta,
aproximadamente', aunque es evidente que desde que llegé a México, Sano dio a
conocer sus diferentes conceptos de arte teatral a través de cada uno de sus proyectos
y escuelss. Estos conceptos que iba acomulando, mds los apuntes que repartfa eutre
sus discfpulos, can toda seguridad fueron conformando st libro.

Para la revision de estos Apuntes, se ha propuesto reparar en los siguientes
aspectos: ) las influencias, b) la Grifica esquemdtica del proceso creador del actor
y ¢) ¢l Programa de ensefianza para los cursos de actuacion , por considerar que son
los aspectos que més sobresalen de este material; y para cllo serd de gran utillidad la
piblicacién de dichos Apuntes en Las técnicas de actuacién en México, por contar con
datos adictonales que la de Teorfa y praxis del teatro en México no incluye. Aquif hay
que recalear que el ordenamiento de los Apuntes en ambas publicaciones, ha sido
otorgado por el editor de las mismas, salvo la parte relativa al ya citado capitulo £/
proceso creador del actor, ¢l cual Sano redacté y dejo listo en cse orden
propuesto'™, También serd de gran utilidad recurrir- al elaborado Glosario de
conceptos teatrales de Seki Sano basndo en datos de estos Apuntes, para confrontar
algunos de Jos conceptos aquf mencionados.

a) Las influencias

Como se ha venido observando a lo largo de los capitulos anteriores, Seki Sano
retomd su teorfa teatral de Stanilavski principalinente, aunque mencionaba igualmente
las teorfas de Vajtangov y de Meyerhold. En los fraginentos de lo constituye su libro,
se encuentra una notable influencia de Stanislavski en l4 redaccién de varios de los
conceptos que define. Stanislavski vendrfa a constituir Ia base de su propuesta metod-
olégica actoral, como lo menciona reiteradamente Sano- a lo largo de sus notas
teatrales, Para cllo, mce mencidn de las tres diferentes L'sc«elas teatrales a las que

12 Segiin et dato de elaboracién de la Grifica esquemdtica del proceso creador del actor (1960), inclufda
en Apuntes de un direclor escénivo, v, Apéndice de documentos,

1 pdgar Cebattos, ibidem.
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podrfa vecurrir un actor para crear un personaje y expresar estados emocionales de
una manera convineente y verosfimil para el espectador, y resalta Ia importancia de la
Escuela vivencial, obviamente representada por Stanistavski, para mejor consecucion
de dicho objetivo!™,

Igualmente, se remonta histéricaimente al surgimiento y valor del sistema
stanislavskinno'™ y la importancia de que un actor respalde su entrenamiento en una
teorfa:

El ststema de Stanislavski data de fines det siglo pasado cuando Tommasso
Salvini y otros grandes actores empezaban a visitar Rusia. Stanislavski los
observaba dvidamente, los comparaba con otros y consigo misino; se
asombraba, dudaba, averlguaba y sacaba sus propias conclusiones. E! lamado
sistema de Stanilavskl no es més que una enseflanza, una trayectoria trazada
por esias misinas observaciones y couclusiones propias, cotejadas con la
préctica, y asimiladas en su propia carne, a través de mis de cuarenta afios
de actividades ininterrunpidas conio actor, director y maestro:

Stanislavski nunca proclamé liaber descubierto América con su sistema, ui
tampoco lo considero como algo acabado y perfecto. Graves errores comelen
aquellos que consideran su sistema como una biblia o un nianual de sictuacion.

El valor histérico-del sistema de Stanislavski reside en que constituye el
resultado de un anflisis exhaustivo de todas las escuelss anteriores,
descartando lo falso y rescatando lo verfdico en el arte,

Los llamados actores natos suelen ser actores empfricos durante toda su
carrera. Desdefian el estudlo, diciendo que la mejor escueln es la préctica, la
experiencla ante el piblico.

Desde luego la experiencia practica es de suma importancia, Sin embargo los
que se dedican a experimentar a clegas corren el riesgo de desviarse de la ruta
principal. '

Una experlencia sin e respaldo de una teorfa es slenipre vacilante; una teorfa.
por mis complela que sea si no se apoya en la prictica, no avanza, se
narchita, . :

4y, Escuela de Actuacion Mecdulca, Escuela de Represenlacin, Escuela de Vivencia, Glo.mrio de
conceplos tealrales de Seki Sano.

125V, Rt sistema de Sianistavski, Glosario de conceptos teatrales.
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I3l sistema de Stanislavski ayuda al actor a que no malgaste su 1iempo ni su
energfa descubriendo cosas que ya estdn descubiertas, ™

Esta importancia al entrepamiento actoral, cofncide con la otorgada por el
propio Stanislavski, cuando éste menciona que "para desarrollarse correctamente son
necesarios conocimientos y estudios sistemiticos”'™ y que uno de los principales
objetivos de su sistema consiste en "estimular la naturaleza orgénica creadora, con su
subconsciente"'?, Como este aspecto, se pueden encontrar otros que define Sano
que tienen su antecedente inmediato en Stanislavski. Ejemplo de esto, se halla cuando
Sano se manifiesta en contra de los actores formados empirlcamente:

El actor nace ... y se hace,

Sinembargo, ciertos actores, algunos talentosos, se aferran a la primera mitad
de esta frase y se olvidan del vesto, afirmando que ¢l aclor niace y no se hace,

Son aquellos famosos actores de la "vigja guardia® que en su mayorfa cono
actores natos, no tuvieron mucha dificultad para llegar a Ia cipide de su
exitosa carrera, Como segiin ellos, el actor no se hace; estos genios no
estudian nada, no investigan nada, simplemente flojean. Son aquellos que
confian demasiado en su inspiracién e intuicién,™

Asf como de los que carecen de veracidad en la expresidn de sus entociones
y recurren a los clichés™;

Existen algunos actores que para expresar escénicamente In alegrin, Ta tristeza
o cualquier estado emocional del personaje, tratan de utilizar unds moldes
preesiablecidos y estereotipados. A ellos no les importa Ia manera individual
y especlfica de reaccionar de cada personaje bajo determinadas circunstancias
dadas. Son actores, los que se dedican al estudio de estos moldes o "cliciiés";

16 Seki Sano, Las técnicas de actuacidn,.., op, cit. pigs. 389-390,

27 Constantin Stanislavski, Trabajos teatrales. Correspondencia, Buenos Aires 1986, . Ed. Quétzal, pAg.
72,

'8 ¢, Stanislavski, £l trabajo del actor sobre f mismo e el proceso creador de las vivenclas, Buenos
Alres 986, Ed. Quetzal, pég, 42. )

13 Seki Sano, op. cit. pag. 377.
130y, También Clichés externos e internos, Glasario de conceptos teatrales.
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por cjemplo, los variados grados de carcajadas, 1a sutil transicion del sollozo
lastimero, hasta el lanto desgarrador, Son estos actores los que le preguntan
al director: "gQué tan fuerte quicre usted que me rfa?, Jun Hanto mds fuerte?,
Jmojando o sin mojar el pafiuelo?”, etcélera. Y quicren aplicar a cada caso
las férmulss prefabricadas de reacciones psicoldgicas estandaclzadas y
guardadas celosamente en sus respecticas gavetas de su “écnica teatral”, Si
no le satisface al director {a tristeza nimero 13, sacarfan presurasos la nimero
113; si atin no queda cantento el director con eso, acudirfan a la receta
mdxima, la tristeza ndmero 313"

Estos comentartas también sigifican la critica de Sano al ambiente teatral que
encontré a su llegada a Meéxico', como ya se ha anotado en el capitulo referente
al Teatro de las Artes. Esta critica al ambiente teatral y sobre todo a las actuaciones
estercotipadas, cofncide con Ia gue también hizo Stanislavski en su tiempo a los viejos
actores:

La eandorosa afectacion de fos viejos actores, los refinados canvencionatismos
del arte de nuestros dfas, la artesanfa actoral y finalmente todo el teatro
contempordneo estfn estructurados en base s a falsedad y fos prejuicios, Todo
esto deja de tener vigencla ante la perspectiva del inabarcable horizonte que
se abre para el are nuevo, basado en la verdad natural de las vivencias
escénicas y en la genulna belleza de la nawraleza det individuo-artista,

En los hechos es imposible hacer un clisé [Sic] del sentimiento humano, de
las pasiones, de las propiedades y de los estados emocionales sin destruirlos:
¢s imposible vivir mecénicamente sobre un escenario,

La artesanfa se acerca a la resohucidn de los complejos procesos emotivos de
la vivencla artfstica desde lo externo, es decir de atrds hacin adelante,
coplando solamente el resultado exterior de la vivencia,™

Para revalorar todavia mds Ia importancis del sistema de Stanislavsk, Seki
Sano cita también en estos Apuntes 1a opinién de otros de los creadores rusos,
Vajtangov'¥, sobre ¢l mismo sistema;

B1 geki Sano, op. ¢lt. pag. 385.

2.y, También, El téatro mexicano, Glosario de conceplos ieatraies.

3¢, Sanislavskl, Trabajos teatrales. Correspondencia, op. cit. pigs. 141y 183,

1B, Vajtangov (1883-1922) Importante actor y dircclor escénico ruso, dlscfpuio de Sianlslnvskl,
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El sistema de Stanislavski se propone desarrollar en ¢l alummno aquellas
cualidades y habilidades que le dan la libertad de liberar su individuatidiad
creadora, aprisionada por prejuicios y moldes estereotipados. La liberacion
y ¢l descubrimiento de Ia individualidad, he alif la principal meta de una
escuela teatral. la escuela debe limpiar ¢l caming para fas potencialidades
creadoras del alumno, pero éste debe moverse y proseguir el eamino por st
solo; esto no se le pucde enseiiar. La escuela debe hacer desaparecer todo
aquel cascajo convencional que le impide al alumno manifestar espon-
tineamente sus potencialidades hondamente escondidas, (1.B: Vajtangov: de
su apuntes, Moscd-Leningrado, 1939, Trad. §.8).1%

Una vez remarcada It importancia de un entrenamiento de actuncion interna
y establecido el sistema de Stanislavski como el mds adecuado para alcanzar dicho
objetivo; Seki Sano también cita dentro de sus Apuntes a diversos especlalistas de Ia
psicologfa, con cuyos estudios enriquecerfan y desarrollarfan los  procesos
inconscientes del actor. Uno de los psicoanalistas citado es Sigmud Fred™:

Gracias a Sigmund Freud™, ya sabemos la existencia de lo inconsciente.
Cada vez nos inclinamos a pensar que Ja buena actuacién; Ia fresca, la
Inspirada, es aquella en Ia que se observa el mayor flulr de los clenentos de
lo inconsciente, En el lado opuesto estd colocada fa actuacién forzada,
mecénica y falsamente teatrat,”*®

Los estudios de! fisidlogo ruso Ivén Petrovich Pdviov'”, ya mencionado en
el programa de entrenamiento del Teatro de las Artes, sobre Los reflejos
condicionados también aparecen recomendados como una solucién para abordar un
personaje featral desde una técnica exterior o bien, para recrear un sentimiento a

133 Cit, por Scki Sano, op, cit, pig. 370.

1% Slamund Freud ((856-1936). Reconocido psicoanallsta ausifaco que contribuy6-al progreso de los
esiudios de psicofisiolog{n mental gracins a la creacién de su méiodo de Psicoandiisis.

Yy, Tambléa Sigmand Freud, Glosario de conceplos-teatrales.

% ekl Sano, op. clt, pig. 367.

% 1V: Phviov (1848-1936). Fislélogo ruso, considerado el padre de la pslcologla objetiva por su
descubritnlento y esiudlo sobre fos reflejos condiclonados y conducia de los anlmales, También estnblecld
concluslones importanies respecto al suefio y otras nclivid:uh.s del ser huinana.
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través de motivaciones externas™. De hecho, ipualmente Stanislavski cita la misma
y otros experimentos de Pévlov, aludiendo la relacion directa que guardan con sus
sistema '

Otro de los estudios sugeridos, para ¢l desarrollo de las emociones bdsicas del
liombre, es el de la psicoanalista Melanie Klein',

Para lograr una actuacion verfdica y una emocion escénica auténtica cita a
Vajtangov, quien para ¢sto proponfa que a Jos actores "les fuera orgdnicamente
necesario lo que para sus personajes es necesario"'*?,

Comno estos autores, de la misma forma cita constantemente a diversos autores
literarios, a los que Seki Sano recutre para complementar los diferentes subtemas que
desarrolla en estos Apuntes™. Asi por ejemplo, cuando menciona sobre la forma y
Sondo armonizados en el arte, cita Ias ideas al respecto de los franceses Gustave
Flaubert™s y Méaxime Ducamp'®, Sobte la creencia escénica de un actor cita a
Chikdmutsu®?, George Henry Lewes™, Frangois René Molé™,  Tommasso

M0 geki Sano, op. cil. pags. 361 y 395.
W ¢, Sunislavski, EI trabafo... en el proceso creador de las vivencias, op. cit. pig. 365.

12 Melanie Kleln (1882-1960), Psicoanalista ausirfaca, realizé esiudios sobre la vida emociooal dcl
individuo, su nombre esi4 relacionado con la introduccion del psicoanalisls infamil.

"3 Cit, por Scki Sano, op. cti. pig. 365,
¥4 En 1a mayorfa de las clias que aparccen en los Apuntes, ¢l ismo Seki Sano realizd la
traduccion de los texios originales, y en olros casos también anoté de donde provcnfn la fuente, asf

como fa fecha de nacimiento y muerte de algunos autores citados,

15 Gustave Flaubert (1821-1824), Eserilor francés, considerado uno de los roméniicos més célebres
dei siglo XIX y uno de los introductores del naturalismo en 1a llieraiura.

H6 Maxime Du Camp (1824-1894), Eseritor francés, ino de los mejores nmlgos de Guslave
Flaubert,

W chikfmasa (1652-1724). Eseritor japonés, autor de piezas de Teatro Kabuki y de ensayos.
18 George Henry Lewes (1817-1878), Escritor Inglés, mefor conocldo por encavzar fas facultades
titerarias de su pargja Mary Ann Evans, reconocida cn la fileratura bajo el seudénimo de' Georges

Eiliot.
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y que ¢l 7 su vez complementd con los coneeptos propios y ajenos que fue adguiriendo
a lo largo de su ejercicio escénico.

b) La Gréfica esquennitica del proceso creador del actor

Una de las ideas principales que Sano resalta dentro de sus Apunies, es la que
rescata fa importancia del actor como base de} arte escénico'™, De este principio se
puede deducir entonces, que Ia teorfa teatral de Seki Sano estaba determinnda bajo 1a
nacién de que el actor es la esencia del arte escénico y por lo tanto, era indispensable
la utilizacién de un método de entrenamiento que le ayudara @ desarrollar sus
capacidades creadoras. Por ello, dentro de los Apuntes, Seki Sano ered una Grafica
esquemftica'®®, también basada en el sistema de Stanislavski, la cual resume el
proceso  través del cual ¢l actor crea un personaje, como el mismo explica:

[...] esia grifica abarca dnicamente el proceso creador del actor, proceso
gradual, a través del cual el actor debidamente entrenado encarma a su
personaje, se convierte en €l Y por tanto no incluye el proceso constante y
laborioso de entrenamiento al que debe someterse fodo actor consciente.

En segundo término, debe entenderse que ln presente -grifica, sicndo
excesivamenie esquemdtlca, no puede explicar todos los recovecos de cada
punto que expone.'”

En este inciso se hard una revisién de dicha grifica, de los principales puntos
que expone y su relacion directa con lo expuesio con Stanislavski. Es neccsario
sefialar que Sano define solamente algunos aspectos de ella, los otros se encuentran
inconciusos.

La primera parte de ella se refiere a las cualidades que debe poseer et actor,
cualidndes que a su vez constituirin sus instruientos de ereacién; talento escénico,
atraccidn personal en el foro, capacidad menial e inteligencia, intuiclon, capacidad
emotiva, experiencias emotivas, sensibilidad artistica, - capacidad imaginativa,

1y, El actor, Glosario de conceplos leatrales,
1™ Gréficn esquemdtica del proceso creador del actor, Apéndice de documentos.
159 geki Sano, op. cit. pig. 373.
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Salvini'™, Stanislavski e incluso uno de los mondlogos de Hamlet de Shakespeare.

En otros conceptos también aparccen nambrados Coquelin®,  Joseph
Talma'®?, Zeami'™, Tojuro'®, Schepkin'® y Denis Diderot,

Respecto a 1a mencion de algunos de estos tedricos o actores, es interesante
percibir que en los textos de Stanislavski constantemente también se haflan los
nombres de Coquelin, Salvini, Schepkin; de hecho, estos dos dltimos fueron
considerados por Stanislanski como excelentes ejemplos a seguir en lo que a creacion
artfstica se refiere,

Como ya se ha reparado, las influencias méds notnbles de Seki Sano en estos
Apuntes, provienen de disciplinas como la psicologfa, fisiologfa y las letras; no
tinicamente de las teorfas teatrales. Aungue resulta obvio que una de las teorfas que
més pesa en la redaccion de estas notas featrales de Sano, es fa de Stanislavski. Esto
demuestra e estudio minucioso que realizé Scki Sano de la propuesta del teérico ruso,
estudio que to Hevé a conacer las pincipales bases tedricas que retomd de su sistema

¥ Rrangois René Molé (1734-1802), Actor francés, uno de los pilares de la Comédie Frangaise.

10 Tommasso Sulvini (1829-196), Actor italiano, provertiente de una familia de actores. Durame
su carrera obtivd una serie de reconochmicntos por sus interpretaclones. Stanislavski lo consideraba un
actor admirabie por sus cualidades escénicas.

15! Benolt Constant Coquelin (Padre) (1841-1909). Actor francés, especializado en personnjes
cémlcos, aunque tambien interpretaba muy bien los irdgicos, Ednund Rostand cred sit obra Cyrano de
Bergerac hasindose en sus cualidades histriénicos

152 Erancois Joseph Talma (1736-1826). Actor Irfgico francés que se caraclerizado por fmprimir
ciertos toques de realismo tanlo al vestuario que uliilzaba camo a su actuacién,

. 3 Zeami (1363-1443). Actor japonés, junto con su padre fij lo parfmetros estéticos del Teatro
No, 1ambién realizé escrilos sobre el arte temral, :

154 Tojuro, Actor japonés del siglo XIX,
5 Mihatt Schepkin (1788-1863). Importante actor ruso que desarrollé su propio método de
trabajo, hacicndo una cuidadosa preparacion de su personaje. Stanislavski lo consideraba como “el

orgullo de nuestro arte naclonal... €1 que cred Ins bases de m auténtico arte dramdtico ruso”.

156 Denis Diderot (1713-1784). Importante te6rico leatral y filésofo francés, también autor de
comedijas, :
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Jacubades expresivas, voluntad, criterio ideoldgico, ética profesional 'y amplia
cultra™; algunas de las cuales también son exigidas por Stanislavski:

El atista principiante debe preocuparse antes que nada por su educacion,
Existio una época cuando esto era considerado para ¢l artista [...] El piblico
quiere ver ante todo una obra literaria plena, transmitida por individuos
inteligentes a través de su semtimiento, con gusto y con comprension fiel de
la misma {...] Si se quiere educar al espectador teatral no se puede ser un
ignorante [...] Aceptando el artista su mision social de colaboracion con el
autor y su rol de predici, no se hace neeesario insistlr siqulera en el hecho de
que debe ser un individuo culto, educado, y culturalmente desarrollado.

{...] Es necesarlo que el artista posea capacidad de observacién, sea capaz de
fijar los actos, tenga memoriz (emotiva), posea temperamento, fantasfa,
imaginacién, interaccién interna externa, poder de encarnacion, gusto,
inteligencia, sentido del ritmo y tiempo interno y externo, musicalidad,
franqueza, espontaneidad, dominio de sf mismo, inventiva, capacidad
escénica, etc.'®

A través de estas referencias, ¢s posible establecer la influencia directa que
ejercié Stanislavski sobre Seki Sano no sélo en la definicién de cualidades que exigfa
del actor, sino también en cuanto a que el actor fuera un ser culto y preparado; re-
querimientos de Sano en cada una de sus escuelas,

La segunda parie de la grifica, comrespondiente al andlisis de la obra'®,
contenipla la aplicactén de lns cualidades ya descritas en la realizacién de un andlisis
general de obra, en donde se extraerfa el tema, el contenido filoséfico y el problema
central de I obra, nspectos que también tienen su ontecedente en'las notas de
Stanislasvki, cuando éste menciona que es casi una obligacién para el actor,
comprender la estructura de la obra y ln idea del autor para definir cudl serd el ro] de
su personaje:

Que ol anlisis divida a la pieza cn sus partes componentes, es decir, que
descubra la trama sobre la cual ha sido reafizado ¢l cuadro'y determine con
claridad su meta final {,..] Ef artista igual que ¢l mécinico, debe conocer la

Y Getfien esquemdtica..., Apéndice de documentos, V. 1b. Glosario de conceptos leatrales.
16 ¢, Stanistavskl, Trabajos teatrales, op. cli. pigs. 23y 71.
Y2 Grofica esquemdtica., ., Apéndlce de dacumentos.
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estructura o el mecanisino de la obra literaria del poeta y su necién o
desarrallo. Pero lo mds importante es que el artista sea capaz de captar los
centros bisicos de la obra, sus nudas nerviosos, que la alimentan y hacen
mover ddndole el tono que la misma tiene. Comprendiendo y connciendo esto
el artista de inmedinto tendrd en sus manos In llave que le permitird
comprender la obra y la creacidn del poeta.'®?

Estas afirmaciones de Stanislavski sobre el trabajo de andllsis con el fexto
dramdtico, gnardan una estrecha relacion con el trabajo realizado en clases de Seki
Sano, ya descrito anteriormente por sus diversos discipulos entrevistados.

La tercera parte de la prdfica comprende un especitico andlisis de la obra,
donde ya se extracrfan los antecedentes del personaje, su relacidn con los otros, el
clima y estilo de la obra y por medio de los mdgicos supuestos'™ y de la
imaginacién s llegarfa a la definicién de las tareas escénicas y objetivos™®, para
esto se dividiria la obra en Secuencias y trozos ritmicos'. Todo esto se realizarfa
por medio de un proceso primordialmente consciente que constitirfa la preparacion
a la vivencia"™. En cuanto los antecedentes de este proceso, Stanislavski da la
siguiente referencia:

1 anslisis es conocimientos, pero en nuestro lenguaje conocer significa sentir,
I andlisis artfstico es ante todo el andlisis del sentimiento por ¢l sentimiento
misno [...] Los momentos creadores del andlisis del reconocimiento son:

1) El eswdio de la obra;

2) la indagacidn espiritual, o de otsa {ndole, para la creacién del actor;

3) La bisqueda de un material anilogo encerrado en el artista mismo
(sutoandlisis) f...}

4) Preparar dentro de su propio esplritu el terreno para la germinacion del

163 ¢, Ssanistavskl, Trabajos teatrales, op. clt, pig. 122.
14 Término retomado de Stanistavski.

165 Ihidem.

198 tbidem.

167

Ibidem. V. 1b, Glosario de conceptos teatrales.
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sentido creador, tanto el consciente como principalmente el inconsciente.

5) Buscar estimulos creadores, que dan nuevos destellos de entusiasmo
creador y que van depositando nuevas partfeulas de 1a vida, del espiritu
humano en aquelfas partes de 1a obra que no fueron  animadas durante el
primer encuentro con efla [...]

[...} En otras palabras, la creacién inconsciente ¢ intmitiva se debe pestar con
Ia ayuda del trabajo preliminar consciente. Lo inconsciente a través de lo
consciente, éste ¢s el lemn de nuestro arte y de su téenica.

[...] Hay que saber camponer la partitura, los objetos fisicos y psicolégicos
vivos y activos; es preciso unificar Ja partitura en un inico super objetivo y
realizarlo. Todo ello conjuntamente, es decir, cl superobjetivo (deseo), la
accién central (tendencia) y la cjecucion de ambos (accién) compone el
proceso creador de fa vivencia,

Ast, pues, ¢l proceso de la vivencia consiste en la creacién de la partitura del
personaje, el superobjetivo y la ejecucién dindmicu de la accidn central '

Continuando con ef orden de 1a grifica, la siguiente parte desarrolla ¢l proceso
de la vivencia, Proceso primordialinente subconsciente, donde a fravés de la
realizacidén de las tareas escénicas, con un estado de dnimo adecuado, creencia y fe
escénicas, reaccidn a estimulos exieriores, memoria de las emociones, concentracion,
quehaceres interiores y exteriores, imdgenes interiores y exteriores del persongje,
abstdculos internos 'y externos, se llegarfa a obtener Ias emociones -escénicas'™. En
Swanislavski también se encuentra el referente a cste perfodo de la vivencia,
considerado como el verdadero proceso de creacifn cscénica:

El segundo perfodo de 1a creacion lo Namaré de la vivencia [...) Mientras el
perfodo de reconocimientio hia sido el de la preparacién, el de la vivencia es
el ol de la creacién [...] Si bieh ¢l perfodo del reconocimiento iba preparando
“Ias circunstancins dadas", el perfodo de la vivencia va creando™la verdad de
las pasiones”, ¢! alma del personaje, su formacién, la imagen intetior y el
sentitniento humano en el auténtico vivir, y por fin la vida misma del espfritu
que se trata de representar en el personaje,

168 ¢ Stanislavski, E/ trabajo del actor sobre su papel, Buenos Alres 1977, Ed. Querzal, phgs.

56-58 y 142.

19 ¢5, Grafica esquemdtica..., Apéndice de documentos,
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De este modo, ¢l segundo perfodo, el de la vivencia, viene a ser el principal,
el fundamental de la creacidn.

LI proceso ereador de la vivencia es orgdnico, se basa en las leyes de la
naturaleza fisica y esplritual del hombre sobre la cabal verdad del
sentimiento. "™

La ltima parte de la grifica contiene como complemento n todo este proceso
creador un Pulimiento por medio de la técnica exterior, por medio de la soltura,
dominio del fempo y ritmo externos, colocacidn de la voz, diccidny reglas del habla,
biomecdnica, danza, esgrima, deportes, plasticidad, buen gusto y mesura™. Dc
estas disciplinas, es evidente que la Biomecdnica cs influencia de Meyerhold, pero las
otras disciplinas también tlenen su anteccdente en Stanistaski, como menciona éste en
uno de sus textos:

Son necesarios dones expresives, con el fin de encarar Ia creacién, el talento,
es decir, que se hace necesaria buena voz, ojos expresives, un rostro hello,
mfmica, buena figura, plasticidad, etc. [...]

Ademfs ¢s necesario trabajar toda la vida, desarrollarse mentalmente,
perfeccionarse, no dejarse levar por los arrebatos y la desesperacion ni
presumir y lo fundamental, amar eon mucha fuerza y desinterés su arte.”™

[...] Mediante ejerclelos sisteméticos pricticados diariamente han legadoa Jas i
nicleos fmportantes del sistema muscular mantentidos en actividad por la vida
misma, © a otros que permanecfan-sin desarrollo [...] Sin el ejercicio
necesario esos masculos se debllitan y atrofian, y a} revivir sus funciones
realizamos nuevos movimientos, experimentamos nuevas sensaclones, mievas
posibilidades expresivas, més sitiles [...]

[...] El prop6sito de la gimnasla es corregir el cuerpo y no deformarjo. i

{...] De igual importancla para la plasticldad y la expresién-del cuerpo esel
desarrollo de las extremidades de los brazos y pies, las mufiecas y dedos.

0 ¢, Sianislavski, E/ trabajo del actor sobre su papel, op, cit, pfgs. 101-102,

1\ ¢f, Grofica esquemdtica ..., Apéndice de documentos.

112 ¢, Stanislavski, Trabajos featrales, op. cit, pag. 72,
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En esta tarea, el ballet y otros ejercicios de danza tienen mucho que ofrecer.

[...] El artista debe presentarse en escena con Ia totalidad de sus pertrechos,
y la voz es parte importante de sus recursos creitdores, '™

Todas los aspectos que Sano defini6 en la prifica tenfan una finalidad: lograr
I creacion del personaje interpretado, tanto para el piblico, como para la erftical™.

Como se It podido advertir, esta grafica puarda una gran similiud en sus
aspectos principales, con los establecidos por Stanislavski en sus notas teatrales,

¢) El programa de enseiianza para los cursos de actuacién

Los Apuntes también incluyen la definicién de un programa de estudios para
los cursos de actuacion, dicho programa, al igual que ya Im reiterado Sano en sus
escuelas, éste se basa en “los ejercicios de entrenamiento de las (écnicas interlor y
exterior de actuacion, extrafdos de los sistemas de Stanislavski, Meyerhold y
Vajtangov*', recopilados durante su estancia en la cntonces U.R.8.8.

Si se recuerdan las materias referentes a la técnica de interiorizacién actoral
propuestas por Sano cn los planes de estudio de sus escuelas, en la del Teatro de las
Artes, se encontraban las de "Concentracién de los nervios y los sentidos"; “Libertad
muscular”; “Justificacién de la verdad escénica”; "Seriedad escénica”; "Sentido de
memoria"; "Improvisacién”; "Pantomima"; "Pequefias tarcas en la actuacién” y
“Pequefios bosquejos y escenas”. En la Escuela Dramdtica de México solamente
propusé cuatro: "Libertad muscular®, "Justificacion”, "Tarea escénica” y "Actuacién®.
En el Teatro de 1a Reforma contemplé tres de ellas: "Concentracion®, "Justificacion”
y "Tarea escénica". Y dentro de estos Apuntes, que vendrlan a constltuir si no su
{iltima propuesta, por lo menos sf [a que pensaba publicar, contemplaba las materias
de "Libertad muscular”, "Justificacién®, *Revivencia- de memoria®, "Teatralizacién

173 ¢, Stanislavski, E trabajo del actor sobre sf mismo en el praceso creador de la encarmacién,
Bucnos Aires t979, Bd. Quetzal, pdgs. 35, 38y 62,

V™ Cf. Grafiea esquemstica,.., Apéndice de documentos.

5. ¢f, Scki Sano, op. clt. pig. 390,
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de Ia memoria revivida", "Ensayos” y “Actuacion"',

En los fragmentos de los Apuntes se encuentra su definicion de las primeras
cuatro matcrias de inferiorizacion actoral™, definicién que en gran medida coincide
con la ya citada en los programas de estudio de sus escuelas, Lo novedoso aquf, serfa
la enumeracion tan detallada de los propdsiios y notas de cada materia; asf como 1a
descripeion de cada uno de los ejercicios prcticos con sus respectivos propésilos que
a sit vez que contienen. Igualmente, en algunos casos, Sano cita a auloridades con
cuyo testimonio forlalece algiin concepto. Dentra de esto hace el hincapié para que
durante la aplicacién de este programa de entrenamiento, se le explique al alumno Ia
definicion de las dos escuclas -a su juicio- méds wnporlantes de actulacion,
representadas por Staniskvski y Meyerhold, al igual que sus diferencias, valores y
finalidades de cada una de clias'™.

Es importante sefialar que los ejercicios de cada materia nparecen enumerados
progresivamente, con lo que se puede percibir la ausencia de algunos de ellos, Pero
a pesar de no aparecer incluidos todos los ejercicios ni las materias propucstas, se
puede considerar este material como el més completo de Seki Sano, conocido hasta
el momento, por la descripeion tan minuciosa de los que aparecen.

Dentro de la descripci6n de algunos de los ejercicios de este programn,
también es posible encontrar ciertas similitudes en relacién con los que Stanislavski
también describe dentro de su programn de enseianza. Asf, por ejemplo, dentro de
la materia "Justificacién"'", Sano propusé un ejercicio para justificar el movimiento
fisico del actor en escena:

A una palmaca del maestro el alumno deberd hiacer un movlmiento espontdnee
y sin ninguna premeditacién, Bnseguida el alumno procurard dar a semejante
movimiento abstracto un contenido, es decir, justificarlo. Ejemplo: levantard
fas manos o los biazos completamente. Comio contenitlo puede darse que trata

1% ¢, Seki Sano, op. cil. pigs. 390-409,

1 Demiro del Programa dé ensefianza de estos Apunles o aparecen mencionadas los materlas de

técnica cxierior ni las de culiura general que se inclufan en ios programas de estudlo de las escuelas de-

Scki Sano.: '

1 C1. Seki Sano, op. cht. pég. 396.

Y19 v, Justificacién, Glosarlo de conceptos leatrales.,
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de detener un objeto que va caer, que estd poniendo a sccar ropa lavada, que
frata de alcanzar un trapecio, que estd amenazado par un pistolero, etc..,"®

Iin Stanislavski se halla una variante de este mismo ejercicio:

“Escultura animada; grupos por toda la habltacion (o sea, llenandu el espacio
del escenario). Expllcar qué es el agrupamicnto, sus leyes, Qué es la
distribucién escénica ... Justificacion, Capacidad de ubicarse y justificar el
pasaje o cambio de postura, Justifieacién de posturas cldsicas y eslatnas segin
cuadros y fotografias, Monumento,

En todos los ejercicios, sin excepeidu, contralar el sentido de I verdad: "la

imaginacién a través de In justificacidn” '™

Entre los ejercicios de la materia "Taren escénica™® Sano describe uno
donde el actor debe de responder al jpor qué? y gpara qué? de todo cuanto realiza en
el escenario:

b) Visitar amigos, Variaciones

1. Lievando una mala noticia

2. Lievando un regalo

3. Reprochdndole una actitud incorrecla

En este ejerclcio es necesario justificar Jas actitudes hasta en Jos mds pequefios
detalles, Ejemplo: Ilevar una mala noticia, (Por qué? y gpara qué? se lleva esa
mala noticia, En jqué? conslste y para complementar ¢c6mo? se va dar.™

Dicho ejercicio tiene su antecedente en otro descrito por Stanislavski:
Saludar a todos a) para recibirlos cordialmente; b) para mostrar superioridad;

¢) para ganarse !a benevolencia o-adular; d) para mostrarse a todos, por el
contrario, y atraer Ia atencién sobre sf; e) para mostrar su intimidad, o su

180 Gekt Sano, op. ¢l pags. 396-397,
W1 ¢, Stanislayskl, E! trabajo... en el proceso creador de la encamacion, op. cil. pig. sy
18 v, Tarea escénica, Glosarto de conceptos teatrales.

183 Seki Sano, op. ¢, pég. 403,
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proximidad y familiaridad."

De Lt materia "Revivencia de memoria”™® Seki Sano anota otro en el gue
recomienda al alumno basarse en experiencias persomles y en ln observacion de
acontecimientos de la vida cotidiana para obtener una emocion escénica:

1.-De su experiencia persopal el alumno retrotrae un acontecimiento
cualquiers pero que haya tenido para ¢l suficiente interés, ya sei dramnfiico,
chmico, ete. {...]

2.- Es de mucho valor también la observacién que se haga en el curso de la
vida diaria, de los acontecimientos de todas clases y valores [...]'"

Respecto a la misma materia, Stanislavski también describe otra serie de
ejercicios que guardan relacién con éste anterior y que sirvent al actor para desarrollar
su memoria qfectiva:

Recordar el olor del mar, de una mafana temprano en verano.

Recordar los ruidos de un barco, el canto de Jos p4jaros por la mafiana o por
I tarde,

Recordar el rostro, los moviinientos, las nanerss, Jos gestos (de una persona
conocida), la vista de uoa aldea desde Ia ventana.

Recordar el sabor de las fresas con leche.

Recordar ¢l tacto de una rana, una serpiente, un raién.

Enfermedad: recordar una migrafia.

Alegrfa: recordarse (2 sf misma) después de un examen final de la escuels
secundaria ,,.'¥

Estos slo han sido algunos ejemplos -de los ejercicios que tienen sus
antecedente en Stanistavski; pero evidentemente que si Seki Sano cita a'sus otras dos
influencias, Vajtangov y Meyerhold, es por que de alguna manera ellos tamblén
estuvieron presentes dentro de su concepeidn escénica, pero por lo-menos, en estos
fragmentos de sus apuntes teatrales rescatados, no son tan obvias dichas inflnencias,
lo que ha dificultado €] establecer una confrontacidn directa: con las. propuestas. de

™ ¢, Sunislavski, £ irabajo.., en ef proceso creador de la encarnacion, op. cit. pég. 370.
185y, Revivencla de memoriu, Glosario de conceptos teatrales. k

86 geki Sano, op, cit. phg. 408.

1 ¢, Sinislavski, E! trabajo... en el proceso creador de la elicarnacion, op. cit. pig. 384,
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Meyerhold o de Vajtangov, por cierto que con este Gltimo resulta mds complicado
hacerlo, debido a la escasez de material bibliogrifico sobre sut obra; tal como se ha
podido confrontar con Stanilavski,

Aunque, por otra parte, la definicion de los ejercicios teatrales y los aspectos
de la Grifica esquemdtica de estos Apuntes, dejan claro la estrecha relacion que
guardaron con su aplicacién prictica realizada por Sano durante sus clases, aunque
con sus respectivas variantes ya en la préictica.
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SEGUNDA PARTE:
SU PROCESO DE TRABAJO EN PUESTAS EN ESCENA




Su proceso de trahajo en pnestas en escena

Otra de las facetas de 1a labor teatral de Seki Sano en México, es la de director
escénico, fabor que, por otra parte, vendrfa a constituir a continuacién de su
propuesta metodolégica teatral, comenzada con el entrenamiento de los actores. En
esta parte se revisard el proceso de trabajo seguido en sus puestas en escea, Para
esto, se i propuesto a manera de ordenamiento, el proceso logico de realizacion que
se lleva para escenificar una obra dramdtica, basindose en los aspectos que proponfa
el mismo Seki Sano para el curso de Direccion escénica'®; asf como en sus ideas
sobre direccidn escénica, condensadus en algunas de sus notss teatrales’, Lujo la
presuposicion de fue el mismo proceso que debid seguir él,

Los principales puntos en que se reparard serdn: 1) breve recorrido histérico
por algunas de sus puestas en escena; 2) el proceso de trabajo con el actor: a) trabajo
con ¢l texto dramético y b) definicién de acciones fisicas y movimiento escénico; 3)
conjuncién del elenco; 4) trabajo del moutaje con elementos relutivos a escenograffa,
iluminacion y produccién en general; 5) partitura de direecidn y 6) trabajo después del
estreno, Informacién primordial para desarrollar estos aspectos, ademds de fas notas
donde €l mismo da referencias de sus montajes; seré la que proporcionen algunos de
sus asistentes de direccién y actores de sus diferentes montajes, asf como algunas
cronicas teatrales de los misinos,

Aungue hay que recalcar que establecer que Seki Sano slemipre realizaba el
mismo proceso gradual para escenificar una obra dramitica, serfa una falacia, puesto
que por condiciones diversas nunca serfa el misino, ya que cada puesta en escena
requiere de diferentes resoluciones escénicas, Sin embargo las ejemplificaciones que
s¢ obtendrin de su trabajo en diversos montajes, bien pueden aportar diferentes
perspectivas de él como director escénico.

1) Breve recorrido histérico por algunas de sus puestas en escena
Durante la primera etapa de Seki Sano en México, en el Teatro de las Artes,

su primer montaje fue el danza-drama La coronela en 1940, donde participaron
conjuntamente tanto el grupo de bailarines, algunos de ellos integrantes de Ia Seceién

18 0f, Folleto del Teatro de 1a Retorma, dpéndice de documentos,
9 goki Sano, "Resunkn de apuntes varios sobre el lcairo y ¢l trabajo del actor®, - Centro

Venezolano del Instiiuto Imemacionat de Teairo, Boleifn no. 12, pigs, 67-75, material def Seminarlo
Seki Sano y el teatro mexicano, )
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de Danza del Teatro de las Artes™, y el grupo de actores, integrantes de la Seceidén
de Teatro del mismo. La temitica de esta puesta se relacionaba con episadios de 1a
vida mexicana, inspitados en los grabados del grabador popular José Guadalupe
Posada quien reflejaba fielmente la vida del México porfirista y de principios de la
revolucion,

Otra de las puestas en escena de esta elapa fue La rebelion de los colgados en
1941, adaptacién hecha por el mismo Seki Sano de la novela de Bruno Traven, cuya
temdtica abordaba Ja explotacién de los indfgenas en Chiapas durante el porfiriato''.

Otra de las obrps de trasfondo polftice-social fueron: Esperando al zurdo de
Clifford Qdets, en 1941; El inspector de Nicolal Gogol, en 1943,

Todas estas obras tuvieron diversas presentaciones pablicas y para efectos de
préctica escénica, como ya se menciono en el capftulo referente al Teatro de las Artes,
Scki Sano dirigfa dentro de sus clases obray como Espectros'” de Ibsen,
Fuenteovejuna de Lope de Vegn y La seitorita Julia de Strindberg.

Otra de las puestas en escena que apareci6 bajo el sello del Teatro de Ius Artes
fue La fuerza bruta de John Steinbeck en 1946, aunque yn no fue con el grupo de
actores que se iniciaron en el Teatro de las Artes. Armando de Maria y Campos
realizd una crénica de 1a primer representacion de esta obra, de la cual se reproduce
¢l fragmento siguiente:

[...] La obra fue escuchada con vivo interés, presa la atencién de todos en el
curso de la acclfn, entre trabajadores del campo en valle agricola en
California del Norte, que no decae un instante 2 pesar de que conceptos y
escenas se repiten wondtonamente, Debutd la sefiorita Reva Reyes, de quien
se dice que ha cantado y bailado en media Buropa, pero lo mejor de Ia
interpretacién estuyo a cargo del grupo de hombres, destacdndose los jévenes

% g} ballet de La coronela estaba integrado sanio por alumnos de la Seccién de Danza del Teatro
de tas Artes como por bailarines que provenfan de dlversos lugares.

"l Programa de mano de La rebelldn de los colgados, Tearo Ocampo, Morelia Mléh.. mayo de
1941, .

%2 De tas obras trabajadas en clases del Teatro de las Antes, Espectros s¢ caraclerizd por tener
presentaciones piblicas de una tnancra mf formal. :
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actores que se encargaron de los protagonistas George (Roberto Anays) y
Lennie (Rodolfo Acosta) y del Chieco, mozo negro del establo. Los
realizadores del decorado que ided Best-Maugard supieron aprovechar en
forma admirable lo precario del foro del nuevo teatro. Seki Sano fue Hunado
a escena, y recibié larga y wmerecida ovacion, que quiso con justicia,
compartir con sus aventajados, inteligentes disefpulos.'

A través de estos primeros montajes: La coronela, La rebelion de los colgados,
Esperando al zurdo, El inspector, La fuerza bruta, se reflejaba la ideologfa politico-
social de Seki Sano, por los tintes izquierdistas de la temdtica de estas piezas. Ignacio
Retes, asistente y actor de la mayorfa de elas, da su punto de vista al respecto:

La rebelion de los colgados se ponfa, porque independientemente de sus
valores artfsticos, ¢ra una protesta de tipo socio-polftlco contra el sistena que
permitfa la explotacién del individuo, en aquel entonces ¢l porfiriato, era un
problema polftico. En EI inspector era la burocracfa corrupta, sucfa que no
admitfa cambios, era una protesta de tipo polftico contra un régimen que
permitfa esas circunstancias, ese tipo de socledad,

Entonces, habfa un trasfondo ideol6gico muy claro, evidente en estas
proposiciones teatrales.'™

Aparte de cste testimonio, la investigadora jajponesa Emiko Yoshikawa'”!
considera que tanto el proyecto Teatro de las Artes y los proyectos que surgieron de
¢1, constituyeron no dnicamente una importante empa artfstico-politica de Sekl Sano;
sino tunbién del teatro mexicano:

Aquf termina la primera etapa de las actividades artfsticas de Seki Sano en
Meéxico, que fue, las ms fervorosa polfticamente, la m4s arraigada del pueblo

193 Armando de Marin y Campos, crénica de La fuerza bruta, Novedades, 17 de diciembre de 1946,
cit. por Martha Toriz, avances de Irabajo para el Seminario Seki Suno y el teatro mexicano, junio de
i995.

1% funaclo Retes, emrevisia personat,

¥95 Emiko Yoshikwa se dedied durante varios aflos a investigar ta Jabor artfstica de Seki Sm‘xo.'
publicando en Japén aigunos artfculos sobre €1,
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mexicano,

Ya dentro del Teatro de la Reforma, Seki Sano Hevé a escena una de fas obras
més importantes para el teatro mexicano: Un tranvia llamado Deseo de Tennessee
Williams, en 1948, obra que poco antes se habfa estrenado mundialmente en Estados
Unidos. E! cronista De Maria y Campos también dedic unas lfneas al comentario de
esta puesta:

[...] Bn conjunto y en detalle, la interpretacion es magnifica, sobria en
esencia, caudalosa en detalles, diffeil siempre, porque cuesta trabajo envolver
en cl tul transparente de Ja poesfa 1a acci6n brutalmente realista de la mayorfa
de sus escenas. Simple y bella la escenograffa de Rafael Villegas y de Seki
Sano, realizada por Manuei Meza. La iluminacton, muy bien jugada, colabara
en primer término para lograr un clima teatral de excepeidn, La traduccion
de Lillian Oppenheim, Reynaldo Rivera y Seki Sano, supervisada por Rodolfo
Usigli, da uma idea perfecta de lo que, en inglés -que aprovecha el slang de
Nueva Orledns para darje fuerzaa a giros y expresiones caracterfsticas del
ambiente que evoca-, es la admirable creaclén de Tennessee Williams

[.]9

Este fue uno de los comentarios favorables que recibid ki puesta,-porque por
otro lado llegd a levantar polémica entre otros criticos teatrales que la caltficaron
negativamente, en cierta forma debldo a su temética que lirié susceptibilidades de
algunos sectores sociales por los tenias tabt que tocaba. Lo cierto fue que Ia propuesta
del estilo realista de esta obra, causd repercusiones en diversos dmbitos teatrales, ya
que a partir del estreno de In obra, {a tendencia realista se hizo presente dentro del
teatro mexicano. Una de las influencindas por este estilo y en particular por este
montaje, fue Ia dramaturga mexicana Luisa Josefina Herndndez:

El teatro en Méxlco fue un teatro sumiamente roméntico, lieno de eufermismos
y convencionalisino. Entonces Un tranvia llamado Deseo como que rompe
con todo eso, se encuentra uno con gente que son francas'y ablertamente
crueles y desagradables. Pienso que eso fue de gran efecto porque, adends,
abrid, un camino para dramaturgos, ver realismo de veras [...) Yo toda mi
infancia me la pasé yendo al teatro detestando todo lo que pasaba en €. Eran
unas comedias a [a espafiola, bastanie romanticas; pues yo no querfa escribir

1% Emiko Yoshikawa, “Et magisierio Latinoamerlcana de Seki Sano®, Escenarios de dos mundos,
Inventario Teatral de Iberoamérlica, Madrid 1988, tono 1, pdg. 96.

17 Armiando de Maria y Camjpos, "A prapdslto de I interpretacién por aficionados de Un tranvia
Hamado Deseo®, Novedades, It de diclembre de 1948, cit, por Martha Toriz, op. cit.
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es0, El dfa que vi que en el testro se podfan hacer estas otras cosas, entonces
quise escribir teatro, No habfa querido hacerlo hasta entonces. Empecé a
eseribir, creo que un mes después de ver Un tranvia llaniado Deseo

Casi paralelamente a esta puesta, a principios de 1949, Seki Sano presenté La
doma d la fiera, mejor conocida como La fierecilla domada de William Shakespeare,
comedia en la que también actuaban los actores principales de Un zranvia llamado
Deyen: Matfa Douglas y Wolf Rubinskis, Bl cronista De Maria y Campos también
dedico un afortunado comentario a la espectacularidad del montaje, pero lamentaba
la respuesta y asistencia del publico:

l...] Su Ferecilla domada -con personajes del arte italiano- y con la vieja
novedad de convertir la sala de lunctas en escennrlo, mediante la instalacion
de una plataforma que pone a Jos actorcs en contacto casi directo cou el
piiblico, pudo fucir como un espectdculo un poco para espantar a los piblicos
burgueses, aunque menos que en Bellas Artes la dnica noche que se presentd,
porque ese diablo de travieso y audaz dircctor que es Seki Sano fogré, usando
y atin sbusando de toda clase de rccursos, un gran espectdeulo mixto de
comedia, pantomima, batlet y clreo, que no sdlo diviere, sino que intcresa,
y amuchos apasiona, por la diffcil facitidad con que se resuelven complicadoy
problemas de movimiento escénlco, de cscenograffa y de ilumlnacion.
|Léstima que tan brillante como deslumbrante y original espectdculo no haya
logrado interesar al pablico en generall Quienes se han abstenido de asistir al
Iris se han perdido de 1a rara oportunidad de conocer un gran "divertimiento”
y de ratificar lay excepcionales calidades de actriz que posee Mary Douglas
[...]'w

Un poco més tarde, también durante la etapa del Teatro de la Reforma, ltevo
a escena tres obras de dramaturgos nacionales, Ia primera de ellas fue Corona de
sombra de Rodolfo Usigli, en 1951, a la cual De Maria y Canipos ya no dedicd tan
venfturoso comentario, criticando Ia supresién de esenas, el estilo de direccién y el
trabajo de los actores y lo inico que alabé fue Ia escenograffa:

Por fin, después de larga preparacién de meses, se representa en el escenario
de Bellas Artes ia adaptacién hecha por Sckl Sano de la pleza en tres actos
Corona de sombra, de Rodolfo Usigh. Durante ¢l largo perfodo de
preparacidn, el director japonés tuvo que cambiar varias veces el reparto,

198 1 uisa Josefina Hemfndez, clt. por Emiko Yoshikawa, bidem.

¥ Annando de Muri y Campos, "Crénica de La fierecilla domada®, Novedades, 21 de abril de
1949, cit, por Martha Toriz, op. cit. ‘ ‘
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arribando a 1a representacion definitiva con un grupo de actores, de los que
la mayorfa pisan las tablas por primera vez, diferente del que le obedeci6 en
los primeros ensayos.

En la dltima etapa de estudio, segtn ha declarado el director, fue necesario
hacer algunos cambios importantes en la obra que abarcan mds de wn
cincuenta por ciento de a misma, De veintisiete personajes suprimid diez, de
lo que le obligd a cortes y tijeretazos -"con amiencia del autor de la picza"-

[

Diversas consideraciones imapulsaron a Scki Sano a introducinr en la pieza de
Usigli modificaciones que creyé fundamenteles, climinando escenas integras -
fa celda de Maximiiiano en Quorétaro- [...] con lo que la pieza de Usigli
resulta distinta a como fue escrita, representada y publicada [...]

La direccion de Seki Sano, minuciosa y lenta, disciplinada siempre, no me
gusté. Sus wovimientos me parecen demasiado democréticos; serfa "muy
Stanistavski" la técnica de hacer que todos los personajes, nun los de los
emperadores, y por "y romfnticos" que se les supongn, se sienten en las
gradas del trono en vez del trono mismo, y en los escalones, indispensable o
no, que abundan en las piezas que dirige Seki Sano [,..] Otra caracterfstica de
la direccidn de Seki Sano: todos sus discipulos hablan igual, como st tuvieran
el empeiio en olvidar la dulce, inconfundible musicalidad del castellano que
se habla en México [...]

Corresponde ¢l mayor éxito de csta Corona de sombra a'la escenogralia
proyectada y realizada por Julio Pricto, usando con acierto el magnffico
escenario giratorio que enriquece la maquinaria del Bellas Artes, sobre cl que
repartié en tres sectores, la diversa accién de-la pieza, usando cottinas,
puertas, escaleras y mucbles indispensables para lograr 13 mejor propledad de
Jos escenarios casi simultdncos, El vestuario rico y propio, y Ia iluminacién
excelente @

La scgunda de las obras de autor mexicano que Sano llevé & escena, fue.Un
alfiler en los ojos de Edmundo Bécz, en 1952, a la cual también De Maria y Campos
dedicé unas Ifneas donde mencionaba que el ritmo I¢ habfa parecido lo mds acertado
de la direccion y volvio alabar el disefio escenogrifico de Julio Prieto, y aunque no
apreci6 el trabajo de la actriz protagonica, sf aprecié el del resto del elenco!

2 Armando de Maria y Campos, *Se represema ¢n el Bellas Artes una adaptacién de Sekl Sano
de ta pieza de Usigli, Corona de sombra®, Novedades, 30 de octubre de [951, cit, por Martha Totlz,
ap. cit,, diclenbre de 1995.
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[...] Al estreno de Un alfiler en los gfos se le roded de Ia méxima categorfa,
que empezd por un coctel en el estudio del director Seki Sano, para amigos
y criticos, se dijo. La sala estuvo Hena de ese piiblico caracterfstico de los
estrenos por los grupos experimentales [...}

Marfa Douglas, en plena madurez artfstica, crea un persotaje no por falso -y
1o obstante lo muy frendiano de su razones- menos imteresamte [...] La
encontramos demasiado trigica hasta cuando da los buenos dfas. Por eso las
escenas reshnente trigicas que tiene con .., todos, plerden i veces excelencia

i

Lo mejor de la direccién de Sano, cuidada en todos sus detalles, estd en el
ritino, que no sc terrumpe un Instante, Abunda el pintoresquisma, muy
natural dado su concepto Nipén de México. La escenograffa de Prieto con
todo el emocionante sabor de tas haciendos mexicanas, es lo més nuestro de
la obra, Muy memorizada en todo -diccidn, gesto, ademnnes, movimientos-,
la actuaci6n revelé muy seguros a Ramén Gay, Rosaura Revueltus, Hortencla
Santovedin y Enrique Lucero [...]™

La tercer obra que llevd a escena fue la de la dramaturga Luisa Josefina
Herndndez, Los sordomudos, en 1953, El motivo de ln cleceidn de estas obras de
autores mexicanos, s¢ debid, segin Emiko Yoshikawa, a que en 1950 Seki Sano hizo
fuertes declaraciones en contra del tipo de teatro que realizaba Marfa Tereza Montoya,
dichas declaraciones le valieron ¢l rechazo de ciertas personas que ocupaban cargos
importantes dentro del dmbito teutral como Salvador Novo y Celestino Gorostiza, éste
Gltinto lo taché de "loco, descastado y perverso” por atreverse a atacar & una actriz
"formada la misma escuela en que se formaron muchas grandes actrices de las que sus
respectivas naciones estdn y seguirdn estando orgullosas, cualesquiera que sean los
derroteros que haya seguido el arte teatral"®; y por otra parte, también exhaltaba
que Ia Montoya hubiera difundido las obras de diversos autores mexicanos; y a la vez
que revaloraba la trayectoria de la aclriz mencionada, hizo mordaces declaraciones
indirectas hacia Seki Sano, quien habfa osado ofender a la actriz, ya que segln €1, al
hacer Sano esta critica, también criticaba a toda Ia historia del tetro mexicano:

Este s siempre el momento, ¢} de Ia cosecha, en que aparecen los
advenedizos, que ignoran los sufrimientos, el irabajo, los sucrificios que ha
costado la preparacion de una obra, a qulenes ilene sin culdado todo lo que

W1 Armando de Marin y Campos, "Crénica de Un alfiler en los ojos”, Novedades, 18 de
septiembre de 1952, ci. por Manha Toriz, op, cit.

0 Celestino Gorostiza, cit, por Armando de Marla y Campos, Novedades, 7 de juiio de 1950.
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atropeltan, pisotean y destruyen, Pero creer que el triunfo final ha de
conseguirse renegando de nuestros antecedentes, derrumbando nuestros
valores, aplastando nuestra tradicion, segando, en una palabra, nuestras
propias rafces, serfa una insensatez tan grande que sélo podrfa caber en la
cabeza de un loco, un descastado, o de un perverso, pucs equivaldrla a It
ciega y dircctamente en busca de nuestra propia uerte [...]

Por eso usted, Marfa Tereza Montoya, cuyo esfuerzo personal ha hechado tan
hondas, tan numerosas y tan extensas rafces en ese destino, puede estar segura
de que ninguna fuerza, por poderosa que tuera podrfa removerla det sitio que
ha sabido conquistar en nuestra historia [...J*

Por eso, como una forma de reconcillacién y quizd también por tas alusiones
al teatro de autores mexicanos llevado a escena por la Montoya, por primeta vez
desde su llegada a México, Seki Sano llevé a escena obras de dramaturgos mexlcanos.
Aunque no se debe olvidar que uno de los objetivos del Teatro de fa Reforma era el
de difundir piezas de dramaturgos mexicanos.

Otras de la puestas en escenn de esta misma época fue 3 Joyas de Anton
Chéjov, en 1953, montaje de tres piezas cortas de Chéjov: Peticidn de mano, El vso
y El canto del cisne.

Del teatro francés Hevé a escena cinco farsas francesas en un espectficulo que
llamé Cinco preciosidades francesas.

En 1956 realizd otra puesta en escena memorable, Prueba de filego, conocida
también bajo el titulo de Las bryjas de Salem, del norteamericano Arthur Miller, cuya
acclén se desarrolla en Nueva Inglaterra en el siglo XVIH y la temydtica gira en torne
a la persecucién de brujus, este montaje le vali6 a Seki Sano el elogio de diversos
criticos teatrales: : '

-Mlguel Guardia: {...] La direcclén escénica de Seki Sano es, sencitlamente,
magnifica. Se trata de una obra que presenta enormcs problemas de direccién;
rimo complicado, matizacidn, vocal y. psicolégica; “sumamente rica- y
coinpleja, intencidn, escenarios amplios y utitizables eil cada una de las Areas,
elcétera; pero Seki Sano se colocé a fa altura de un verdadero maestro y

3 Cefestino Gorostiza, ibidem,
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creemos que no haya uadie, aliora, que discutn sus méritos |...J*

-Luis A. Arteaga: [...] Seki Sano que casi numca se equivoca en cuanto al
valor de sus dramas se refiere, sin duda alguna aceptd gustoso Prueba de
fuego, seleccionada par Celestino Garostiza, para llevala @ la escena y
ofrecernos  una  dircecion  de  antologfy  -inigualable-, que cra la
complementacién requerida para su lucimiento. ™

-Wilberto Canton: [...] La Prueba de fuego fue muy bien traducida por
Emilio Carballido y Luisa Josefina Hernfindez, quienes lograron un version
correcta y flufda, Y en manos de Seki Sano, fue  estupendamente dirigida,
con una armonfa pléstica tn vigoroza, y una actuacién tan emocionuda, que
nos hace olvidar que el reparto estd formado, en su mayor parte, por
principiantes [...J™

-Sigfrido Gordon C.: [...) Seki Sano logré una direceién acertadisima del
acoplado y extenso conjunto del cual por méritos propios, sobresalieron
Ignacio Lépez Tarso, con la sobriedad de su gran temperamento dramético;
Leonor Llausfs, por su excelente visién del diffeil papel; Hortencia
Santoveila, por su humanidad y vigor; Claudio Brook y Carlos Ancira, per
sus complejas y matizadas interpretaciones {.,.J"”

En ese mismo afio llevo a escena unp obra de estilo diferente a la anterior; La
mandrdgora de Maquiavelo, comedia escrita como una reaccidn contra la sociedad de
su época, en el siglo XVI; montaje en el que Suno retom6 elementos del teatro
oriental para el disefio de la escenograffa, como el mismo sefiald:

Dada la estrechez del foro de que disponemos™ y de acuerdo can el
esplritu de la obra, hemos adoptado para la puesta en escena de esta comedia,

3% Miguet Guardia, Novedades, Sup. México en la cultura, 29 de jullo de 1956, material del
archivo personal de Pepgy Mlichel. )

05 Lujs Antonio Arteaga, Revista Mévico, scptiembre de 1956, maierial det nrchlvo pcrsonal de
Peggy Milchel,

206" Witherto Canién, Excelsior, 29 de julio de 1956, materlat del archivo pcrsonul de chgy
Mitchel,

207 Sigfrido Gordon Carmona, Ultimas Noticlas, 30 de jutio de 1958, material def arcluvu personal
de Peggy Mitchel,

28 Refiritndose al Teatro del Cahalito.
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ciertos principios del teatro clfsico del Oriente y en especial los del Tearro
Noh, Telén de fondo lijo de un solo tema a través de toda la pleza (vista
panordmica de Florencia tomada de un grabado de Rosselli de finales del siglo
XV), casitas reducidas intencionalmente de tanafio, actores que se convierten
monentdneamente en "lacayos escénicos”, etc., son algunos de los rasgos
caracterfsticos del teatro antes mencionado,™

Posteriormente llevé a escena en 1957, olra obra de Ja dramaiurga Luisa
Josefina Herndndez, Los frutos cafdos, picza que dentro de un estilo realista recreaba
los conflictos internos de una familia, en un ambiente provinciano. Obra que de
acuerdo con ¢l estito teatral que predominaba en esa épocn, su estructura dramdtica
estaba influenciada por el drama modemo norteamericano, Aquf la autora expresit sut
opinién sobre el montaje de sus obras hecho por Seki Sano:

Seki Sano para mf abarc6 todo un perfodo de trabajo. En primer lugar,
siempre le agradecf mucho que me pusiera dos obras y me siento muy
contenta porque Jas puso muy biet {...] Yo latinica vez que he visto una obra
(mfa) con (anlo gusto como si no lo fuera y me he desentendido
completamente de que yo era la autora para ver lo que estaba pasando, es ln
direccion, justamente de Seki Sano de Los frutos cafdos. Y nunca mis,*

Otra de las puestas en escena de autor mexicano fue Esto no se queda asf de
Mario Sevilla Mascareftas, también en 1957, con el grupo teatral del Sindicato
Mexicano de Electricistas, La temdtica de esta obra intentaba plasmar fos ldeales del
sindicato, los problemas de salarios, abuso de los patrones, falta de seguridnd y pres-
taciones sociales de los trabajadores,

Un poco més tarde Seki Sano, junto con Dagoberto Guillaumin y. Rodolfo
Valencia, realizé la adaptacién escénica de la novela de Leon Tolstol, Anna Karenina,
cuya historia, segdn el mismo Seki Sano:

[...] No es lu simple historia de un escandaloso adulterio, ni el melodrama de
una mujer que terntina suiciddndose. Més que todo esto, es la voz de protesta
del gran humanista Tolstoi en contra de 1a sofocante estrechez del criterio en
tados los medios y-aspectos sociales de su época,

L Programa de mano de La mandrdgora, Teatro del Caballito, noviembre de 1956,

U0 yisn Josefina Hemdndez, entrevisia de Tomss Esplnoza, La calle de la gran ocasidn, México
1987, Editores Mexicanos Unidos, pégs. 16 y (8.
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La tragedia de Amna Karenina no es unicamente de ella, Aqufl no bay
vencedores ni vencidos; no hay héroes ni villanos, todos son a su manera
victimas,

El inico villano de este drama, siempre presente ¢ intangible a la vez, serfa
la sociedad, que hace que cada uno de los personajes fracasen en su biisqueda
de ta felicidad, ™

st puesta dividié Ia opinién de los cronistas teatrales de 1a época, ya que
inientras algunos como Miguel Guardia, clogiaron y aplaudieron el trabajo escénico
de Sano:

[...) Seki Sano es un director de obras diffciles, por complicadas o ambiciosas
que van, en la generatidad de casos, més alld del simple divertimiento.
Bastaria recordar su Prueba de fuego o su Mandrdgora, que le valieron ¢l
prentio como el mejor director det afio pasudo (1956), para comprender como
y por qué esta Anna Karenina es impecable; soberbinmente resuelta en todo
1o que ataile al montaje (vestuario, escenograffa, mdsica, o sonido incidental)

[

Otros, como Wilberto Cantén, no quedaron satisfechios de la resolucion
escénica de la obra, inlegrada de dieciséis cuadros que requerfan diversos cambios
escenogrificos que resultaban dentorados:

[-..] Estd versién teatral cercana al relato cinematogrifico o at novelesco,
ignora las unidades de tlempo y de accién: miltiples cuadros [...]

[...] Sekl Sano ticne ¢l defecto de atomizar 1a emocitn del espectador, cuya
corriente emotiva se ve cortada con cada "obseuro”, con'cada telén; y a pesar
de que los cambios se realicen velozmente, no lega u "entrarse” a la-obra ni
tampoco los actores encuentran suficientes asideros. Por otra parte, habria que
podar varlos cuadros inttiles y recortar algunas escenas, para que la picza
tuviera una dimensién normal [...J"

21 programa de mano de Auna Karenina, Teatro det Muslco, agosto de 1957.

m Miguel Guardla, Novedades, Sup. México en la cultura, agosto de ‘1957. materia) del archivo
personal de Peggy Mitchel, :

A3 Wilberto Canién, Excelslor, 25 de agosio de 1957, malerial del archlvo personnd de Peggy
Mitchel,
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La tragedia de Anna Karenina no es unicamente de ella. Aquf no hay
vencedores ni vencidos; no hay héroes ni villanos, todos soun a su manera
victimas.

El tinico villano de este drama, siempre presente ¢ intangible a ln vez, serfa
In sociedad, que hace que cada uno de los personajes fracasen en su bisqueda
de Ia felicidad,

Esta puesta dividid la opinion de Jos cronistas teatrales de Ia época, ya que
mientras algunos como Miguel Guardia, eloginron y aplaudieron el trabajo escénico
de Sano:

[...] Seki Sano es un director de obras diffeiles, por complicadas o ambiciosas
que van, en la gencralidad de casos, més alld del simple divertimiento,
Bastarfa recordar su Prueba de fuego o su Mandrdgora, que le valieron el
prentio como el mejor dlrector del afio pasado (1956), para comprender como
y por qué esta Anna Karenina es Impecable; soberbiamente resuelta en todo
lo que atafie al montaje (vestuario, escenogriffa, misica, o sonido incidental)

[

Otros, como Wilberto Cantén, no quedaron satisfechos de la resolucion
escénica de la obra, integrada de dieciséis cuadros que requerfan diversos cambios
escenograficos que resultaban demorados:

[...] Estd versién teatral cercana al relato cinematogrifico o ul novelesco,
ignora las unidades de tiempo y de accién; nuiltiples cuadros [...]

[...] Seki Sano tiene el defecto de atomlzar la emocidn del espectador, cuya
corrlente emotiva se ve cortada con cada "obscuro®, con cada telon; y a pesar
de que los cambios se realicen velozmente, no llegn a “entrarse” a la obra ni
tampoco los actores encuentran suficlentes aslderos. Por otra parte, habrfa que
podar varios cuadsos imitlles y recortar algunas escenas, para que la pieza
tuviera una dimensién normal {...J

A programa de mano de Ania Karenina, Teatro del Musleo, agosto de 1957,

m Migucl Guardia, Novedades, Sup. México en la culnira, agosto de 1957, materlal del archlvo
personal de Peggy Milchel, :

M3 Willero Cantén, Excelsior, 25 de agosio de 1957, material del archivo personal de Peggy
Miichel,
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De las obras de estilo realista montd otras dos de Arthur Miller: Panorama
desde ¢l puente en 1958 y Todos eran mis hijos un aiio después,
. I

Dentro de este repertorio de puestas en escena, se encuentra la incursion de
Seki Sano como director cseénico de algunas éperas como La flanta mégica de
Mozart, en 1956, Didlogo de las carmelitas de Francis Poulenc, en 1959, y Julio
César de George F. Handel, en el mismo afio; producciones del Instituto Nacional
de Bellas Artes.

En 1960 mont6 E! mundo de Sholem Aleifem, del antor inglés Arnold Perl, con
el grupo teatrat del Centro Deportivo Israclita, obra cuya temdtica rendia homenaje
al escritor judio Salomén Ravindvich (1859-1966), "creador de la sdtira y Ia parodia
en la literatura yidish"

Otra de sus puestas que obtuvd excelente aceptacion fue Un hombre contra el
tiempo de Robert Bolt, en 1963, obra basada en las vida del humanista Toméds Moro,
cuyo lema no era "necesariamente religioso sino que se dirige a exhaltar is dignidad
del hombre por encima del poder""

Uno de sus tdltimos montajes fue El Rey Lear de William Shakespeare, en
1964, obra que form6 parte del programa desdicado a celebrar el IV centernario del
nacimiento del autor,

Por algunos de estos montajes, Sano fie premiado en 1949 y 1956, por la
Critica Teatral Mexicana, como el mejor director teatrai del afio. '

Evidentemente Sano realizé otras puesias en escena en Méxica?, las cuales
no han sido mayormente referidas debido a la carencla de documentos para
complementar la informacién. Sin embargo, este recorrido muestra lo variado de un
repertorio que inclufa desde -adaptacién de novelas; autores- cldsicos como
Shakesperare o Maquiavelo; sin dejar de reparar enimportantes autores como Gogol,
Ibsen, Chéjov; o autores ingleses como Robert Bolt, Arnold Perl; autores
contempordneos como Williams, Miller, Steinbeck; liasta llegar a los autores

21 programa de mano de EI mundo de Sholem Aleffemn, Teatro de [a UNAM, diclembre de 1960.
us Programa de mano de Un frombre conra el tienpo, Teatro Hidalgo, abril de 1963.

U 15 Dramografia de Seki Sano, realizada por Michiko Tanaka, condensa un total de 31
diferentes pueslas en escenn, sin incluir Ias reposiciones de algunas de elins,
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mexicanos como Edmundo Baéz, Luisa Josefina  Herndndez, Mario Sevilla
Muscarefias, Rodolfo Usigli. Las causas que llevaron a Sano a montar estas obras
fueron difercntes en cada caso, pero dentro de ellas es notable el predominio de Jas
de estilo realista, asf como otro poreentaje caracterizado por su temdtica social.

2) El proceso de trabajo con el actor

Como Scki Sano mismo lo dijera en sus Apuntes’”, el actor era fa parte

medular de una puesta en escena, ya que cra a través de éste que el autor, el
escendgrafo, el director, se dirigfan al piblico; aungue el papel que jugaba este
dltimo, el director, era el de coordinur todos los elementos del arte escénico, segin
su propia concepeién:

[...] Bl director es el responsable de la unidad artistica de toda la obra
escenificada [...] avn persiste el abominable concepto de que el trubajo del
director es el de "un administrador de escena”, un "regidor®, consistente en
bajar o levantar un telén a tiempo, cuidar que las luces no fallen, o que un
actor no salga a foro sin la utilerfa, etc. [...J La materla prima del director,
es Ia capacidad creadora del actor y el material para la actividad creadora
del director es la actividad creadora del actor {...J"*

U vez remarteada la importancia del actor dentro del montaje y el trabajo del
director, se propone a continuacién indagar cudl fue el proceso de trabajo que
establecfa Seki Sano con el actor, bajo el testimonio de algunos de sus actores o
asistentes de direccidn, aunque no debe perderser de vista la diversidad de opiniones
que dard cada uno de los catrevistados, puesto que definitivamente no fue el mismo
proceso de trabajo que llevd con actores del Teatro de las Artes , por ejemplo, donde
llegd a conformar sus elencos con actores que en su mayorfa no tenfan experiencia
teatral, y que por otra parte constituy6 su primera efapa como director en México
diferencia del proceso que llevaba con actores de sus montajes de 1a décnda de los
affos cincuenta o sesenta, donde sus elencos estaban conformados por actores de
diversa experiencia teatral o cinematogrifica; de hecho en esta Oltima-etapa de sus
montajes, podrfa decirse que ya habfa acumulado inds experiencia como dircctor. Y
es precisamente esta circunstancia la que puede aportar mds elementos para establecer,

7 Seki Suno, Apuntes de un direclor escénico, op. cit,

28 goki Sano, "Resumen de apunies varios sobre el fealro y el trabajo del actor”, op. cit. pigs.
68-69,
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de alguna u otra forma, su evolucidn como director eseénico,

a) Trahajo con el texto dramdtico

Bl primer paso para {levar un obra a escena serfa la seleccion de 1a misma y
después vendrfa el andlisis que realiza el director, antes de presentarle el texto al
actor, como lo explica el propio Seki Sano:

El ditector comienza a estudiar la obra; ¢/ determina el tema, o sey, la idea
central de 1a obra, lo que dice el autor a través de su obra, cf tema es el punto
de partida para el trabajo direciorial. Bl director, movilizando todas sus
facultades y experiencias personales, y utilizando toda su preparacién cultural,
realiza una serie de Investigaciones acerca de todo lo relacionado con la obra.
Todos estos materlales reunidos que abarcan desde el fondo histérico-social
hasta el costumbrisiio de la époea en que se coloca la obra le sirven al
director para enterarse de la posible diferencia entre la- apariencia y ¢l
verdadero contenido de las realidades involucradas en la obra, Como resultado
de este 1rabajo, el director Hega a formar su propio concepto de! tema de la
abra.

Cuando ei esquema directorial estd listo, el director se lo presenta a los
actores, exigiendo de cada uno de ellos que se compenetren con sus
respectivos papeles, desde el punto de vista de 1a obra entera, de su idea
central, su tema, asf como de la "exposée” directorial, !

Posterior a eso, vendrfan las lecturas del texto que relizarfan los actores; serfa
en esta parte donde, segiin Scki Sano, se comenzarfa a desprender "una parte del valor
literario  de una obra"*®, y para apreciar todos estos valores artistico era necesario
que la obra "sea actuada, es decir puesta en escena"?, Ignacio Retes, comenta
sobre su experiencia como actor cn el Teatro de las Artes, en cuanto a Ias lecturas det

texto:

Claro que lefamos el texto, pero era ntuy latoso, por la mala educacién de mis
compafieros para la lectura, no sabfan leer muy bien, era desilucionante fa
lectura; entonces hablibamos del personaje. Pero lo més pronto posible a

29 Seki Sano, "Resumen de apunies varios ...* op. cli. pig.71.

0 sexi Sano, op. cit. pig. 67.

21 tbidem,
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darle {...]"

O sea, que durante la etapa del Teatro de las Artes, el trabajo de los actores
con ¢l texto drdmatico se abreviaba, ya que algunos de los actores no tenfan la
formacién escolar adecuada para relizar una lectura apropiada de la picza teatral, y
e cuanto era posible, pasaban a trabajar sobre la escena, lo gue no quicre decir que
Sano como director no trabajara su concepeion de la obra, como conenta el mismo
ayudante de direccidn, Ignacio Retes:

[...] De dfa, yo estudiaba mucho con éf en su casa, tal escena, tal otra, lo que
se {ba a poner en prictica en la noche. Pero no era dado i perder més tiempo
del estrictamente necesario en clases; lo mis pronto posible a trabitjar con ¢l
actor, [En ¢l trabajo con el actor] No habfa grandes conflictos et el ferreno
del andlisis, es decir, el alcalde en Fuentcovejuna, el pueblo en
Fuenteovejuna; elementos nuy waturales, menos cotnplejos, Un tramfa ... ,
ya fue otra cosa,™

Como ya se ha mencionado, en la época del Teatro de las Artes, era con sus
mismos alumnos con quienes conformaba sus repartos, pero esta situacion cambid
cuando afiés 1nds tarde, integrd a sus repartos no solamente con atumnos de su
academia, sino cont actores que provenfan de diferentes lugares.

Peggy MitcheP™, asistente de Sano en los afios cincuenta, menciona cudl era
¢l proceso que einprendia Seki Sano cuando comenzaba ut montaje: :

Habfa un rigor fundamental, que era la disciplina de la puntualidad. Se
llamaba a los aciores para hacer un reparto, éste aceptaba, fiquel no aceptaba;
ya hecho el reparto se comenzaba con la lectura; con ef trabajo de mesa se
empezaba a hacer el andlisis , todo el mundo hablaba, todo el mundo discutfa;
Seki estaba catlado fumando su pipa, ‘cuando ferminaba la discusién o Ia
exposicitn de cada uno de los que intervenfan, Scki empezaba a hablar y
generalmente lo que imperaba era el eriterio de €1 que empezaba a jalar los
hilos. Los actores en general tenfan una- visién muy parcial_del asunto,
entonces el genio de Seki Sano era entender la parcialidad del actor y empezar
a integrar todas las parclalidades, para hacer de ello el conjuito, Ia arinonfa,

!

22 1anacio Retes, entrevista personal,
2 1enacio Retes, ibidem,

4 peggy Mitchel, ademds de alumna de Seki Sano fue asisiente de direccion de Cinco
preclosidades francesas. Prueba de fuego y Ama Karenina,
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realmente la obra,®

Esta descripeion cofnicide en varios puntos y es complementada en otros, por
Ja que también hace Rodolfo Valencia®, ayudante de direecion y actor de Sano,
también de puestas cn escena de la década de los cincuenta:

Primero se lefa la obra, 1a lefa alguien a un grupo de actores que ¢ habfa
seleccionado para llevar a escena esa obra, A partir de ese acuerdo distribufa
1a obra a los actores que se la llevaban para leerla; a veces, salvoa los actores
priucipales, no les decfa que personnje, si acaso decfa; "Ponga ntenclén en tal
personaje”, esto ya indicaba que tenfa la idea de que ese aclor harfu ese
personaje, La sigulente clta, donde se suponfa que todos habfan lefdo la obra,
invitaba a los actores a hablar de ella, qué pensaban de ella, cudl era su
interés en ella, y por qué; todos opinaban, Los mfs intelectuales, los més
cultos opinaban mfs y se Hevaban ademds, los papeles mis importantes.
Entonces, é1 empezaba, en este didlogo con el actor, a dejar ver su propia
lectura de Ia obra y después o al mismo tiempo se empezaba a hablar de los
personajes. Los que tenfan su personaje asignado, ya entablaban. con €l un
diflogo sobre c6mo serfa su personaje, y esto se iba ajustando en las lecturas,
Llegaba a la definicién del reparto, y ya el actor comenzaba a leer sus partes,
su personaj¢ literario. Segufa el diflogo y se iba afinando el cocepto del actoy
y de Seki Sano sobre ¢l personaje, y segufan las lecturas, cs decir, se lefa
mucho antes de memorizacién o de cualquier cosa. Cuundo se llegaba a la
memorizacién através de las lecturas, el actor tenfa una idea bastante clara det
personaje que iba luciendo, poco a poco en su realizacién. Después
empezibamos de pie a leer porque no aguantfbamos ta silla, el impulso ya
emocional nos movfa,

Este comentario cofncide con otros que ya se han anotado, respecto a la
exigencia de Sano como director para que los actores fueran adentrandose en el temia
de 1a obra, en su personuje, y por esto se puede deduclr que cuando €] integraba un
reparto, invertfa un tiempo mds o menos considerable en el trabajo de mesa para
unificar estos conceptos y determinar cudles serfan los aspectos en los que debfa
reparar el actor para llegar a la creacién de su personaje,

25 peggy Mitchel, entrevista personal,

26 podolfo Valencia fue actor e Prueba de fuego'y La Mandrdgora, colaborador en fa adaptacisn
cescénica de Anna Karenina y asistente de direccida de Pozo Negro,

27 godaifo Valencia, entrevista personat, enero de 1994,
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Sobre el trabajo interno que debfa realizar el actor para crear n su personaje,
Sano obviamente se basaba en el sistema de Stanislavski, aunque también mencionaba
el papel, tan importante que jugaba el director, dentra de este proceso creador del
actor:

El actor -si es un artista sincero- al recibir la obra y antes de empezar a
trabajar en la interprelacién de un papel, se dedica a su vez a una serie de
irabajos preliminares, wtilizando sus propias experiencias, observaciones,
investigaciones, etc.; segyn la exigencia general de la obra y la exigencia
particular de su papel, Formando asf sus proplas ideas acerca de Ja obra y de
su personaje el actor las compara con las del director; y si ambos se ponen
de acuerdo en témiinos generales, se puede decir que ¢l actor estd listo pira
iniclar la segunda etapa de su trabajo, el ensayo; es decir, para entrar en
acci6n procediendo gradualmente con su propia interpretacién creadora del
personaje y en estrecha colaboraci6n con el director. Este proceso, el de la
actuacién, no es itada estfitico, y estd sujeto a vicisitudes, Para supervisar y
guiar este proceso que abarca desde el primer ensayo de la lectura hasta ¢l
ensayo general, y a menudo hasta més tarde, el director tendré que vencer
todos los obstfculos gue se interpongan en el camino; tendrd que cuidar al
actor, como lo harfa un jardinero con una planta recién nacida,?

Y por medio de los testimonios anotados m4s adelante, se podrd descubrir In
estrecha colaboracién que establecin Sekl Sano con sus actores,

Wolf Rubinskis®®, aclor de Seki Sano de puestas en escena de finales de los
afios cuarenta y de los cincuenta, da un ¢jemplo del tipo de anflisis de personaje que
realizaban, asf como los primeros pasos de la creacidn del mismo:

Tratfhamos de darnas cuenta de céina habfamos vivido, hablibemos de
nuestras vidas (las de los personajes); a qué horas dejbamos de trabujar, cont
quién salfamos, qué buscsbamos, cufles eran nuestras necesidades, En Un
franvfa... cada uno trabaj6 con una historia. Luego, en Panorama desde el
puente, de Arthur Miller y en otras obras dirigidas por Sekl, hicimos lo
misio,

[...] S1 bien un actor puede dar a la primera una escena de amor poniendo el

28 Sekl Sano, op, cit. pég. 71,

2% Wolf Rubinskis, fue wio de los actores principales de Un wranvfa llamado Deseo, La dona de
la fiera, 3 Joyas, Panorama desde el puemte y Todos eran mis hijos,
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calor necesario en sus palabras, Seki lo hubiera matado por no decir ta
verdad. Nadie, aseguraba, puede querer a una persona y sentir algo por ella
a los diez minutos de conocerla.

Recuerdo, por cjemplo, que en una escena e amor en otra puesta, la
muchacha no me daba lo que yo esperaba, ni ella sentfa una entrega de mi
parte. Sano me preguntd entoices: "gHace cudnto tiempo que conoce a esta

- mujer (al personaje)?, jAverfguelol, ja dénde han ido juntos?, zqué es to que
mds le gusta de ella?, jsus piernas?” ™

Soledad Ruiz?, también actriz de Sano en montajes de la década de los
cincuenta, cofticide con este ejemplo citado por Rubinskis, en cuanto a los
requerimientos de Scki para que los actores tomaran conciencia de las palabras, del
subtexto y sobre todo de las acciones que realizarfan en escena:

Partla del texto, para encontrar cudl podrfa ser Ia forma ahora fisica y visual.
Y ademés no le gustaba que actudramos fas palabeas, sino las acciones,

Después de este trabajo con el texto dramiitico donde ya se habfan definido Jas
caracterfsticas del personaje y el actor tenfa una visién del concepto que jugaba dentro
de toda la obra, continuarfan los ensayos, donde el actor a través de la definicidn de
tareas escénicas 'y movimiento escénico que fuera determinando Seki Sano, irfa
creando a su personaje, como cita Rodolfo Valencia:

: Todavfa con el libreto, pero ya después de todas esas fecturas, obviamente ¢l
actor ya sabfa un poco el texto, y de pronto estaba sin él, sinleer, pero segufa
recurriendo al libreto, Cuando esta etaps estaba cubierta y cuando ya sentfa

. que habfa algo del personaje en el actor, entonces le pedfa que memorizarn

. la escena que iba a montar y enipezaba a mostar,2*

% Wolf Rubinsk!s, cit. por Dolores Carbonétl-Luis Xavier Mier, 3 Crénicas del teatro én México,
México 1985, INBA-SEP, pips. 54-55. :

31 Soledad Rutz, acrué en Un alfiler en los ojosy Chico preciosidades francesas. -
32 Soledad Rulz, entrevista personal.
3 Rodolfo Valencla, flidem,
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b) Definicidn de acciones fisicas y movimiento escénico

Una vez establecido para el actor cudles serfan Ins caracterfsticas de su
personaje, su relacién con los otros y el rol que tenfa en toda Ia obra; continuarfa ja
materializacion, fa realizacién de cada uno de estos aspectos sobre la escena para
liegar a Ia creacidn del personaje. En esta fase, también es 16gico suponer que tanto
el planteanriento de acciones fisicas, como de movimiento, fucron diferentes en cada
puesta en escena, Por ejemplo, en La rebelion de los colgados, Sano tuvo necesidad
de plantear a los actores un diverso movlmiento escénica de esta misma obra, ya que
tuvieron representaciones al aire libre donde participé un nimero considerable de
actores, en contraste con representaciones de 1a misma obra que se realizaron en foros
cerrados, donde obviamente el movimiento de los actores se reducfa, como comenta
¢l asistente Ignacio Retes:

Fue un espectéculo en el Zocalo, en el que yo no patticipe, pero existi6 la
participacién de unos sindicatos que entraban a determinado tiempo; eso fue
un gran manejo de masas, En el teatro no existfa la manera de que hubiera
miasas, pero su mancjo de los grupos era muy caracterfstico; el agrupamiento
siempre en relacién con figuras aisladas, o del grupo se desprendfa una
figura, o al grupo se inegraba una figura o se perdfa dentro de &1 Eso sf lo
mancjaba muy bien.2* ‘

En La coronela, donde trabajaron conjuntamente bailarines y actores, Retes
menciona cudi fue el plantcamiento escénico que Sano determiné para estos ltimos:

Trabdjamos como actores, pero a unos ritrios bien marcados, (razados,
acompasados [...] Por supuesto que. regfa como punto de vista fundamental,
¢l de Ia danza; entonces nosofros participibamos como complemento a la
danza, como apoyo para sustentar incjor clertas secuencias. Aparecfamos en
pentumbras, cruzaba un tipo con una carabina [..,.]%

Y asi como dentro de sus propuestas de movimiento escénico, se encontraba

24 [anacio Reles, ibident,

25 gnacio Reles, ibidem,
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un manejo de numerosos actores en espacios grandes, o de grupos reducidos en foros
cerrados, o de actores coujuntados con bailarines; de la misma forma, otro de sus
asistentes, Rodolfo Valencia, describe ofras caracterfsticas de sus planteamientos en
olros montajes:

En este proceso iba establectendo fas diferentes tareas eseénicas que debia
realizar el actor-personaje, para construir al personaje, para que no fuera de
una sola Hnea,

Siempre, al pasar de la lectira al movimicnio, hay un desconclerto en ¢l
actor, y to habfa; ademds, porque ¢ iba a marcar el movimiento escénico. Al
principio dejaba medio libre al actor, es decir, yo creo que Seki Sano vefa
cufites eran los impulsos de! actor y los usaba, pero después €l lo iba inducir
hacia donde 1o neceshara, en relacion con su visién del espectdeulo [L..] Al
final de cuentas, tanto el moviiniento del actor, como las acciones fisicas que ‘
le marcaba, eran de una gran precision; nada de andar "del timbo al tambo", ;
atin cuando parecfa que asf era, como en Prueba de fuego, donde las brujas ’ ’
gritaban ..., pero todo eso estaba creado con una gran precisién - [..,.] El
decfa : "S{, pero [Hasta ahf!, jExactamente hasta ahfl, {Ni un paso mfs!".
Sabfa que a una posible lectura del espectador, €l le proporelonarfa una
imugen, y entones, buscaba fa imagen exacta, que €} crefa justa, que darfa
respuesta no solamente a la necesidad teatral y, o dramética; sino tamblén a
la estética. Cuando el actor no entendfa, no era nada sutil, le gritaba: "jHasta
ahil, {Hasta abf!, {Ni un paso mds, se mueve en esta direccién}®, **

Ademds de que Valencia califica de precisos al movimiento y acciones ;
escénicas, también encuentra dentro de los planteamientos de ~ Sano, olras
peculiasridades, como el mancjo de fness diagonales en el espacio escénico

Tenfa un gran manejo del espacio, donde las relaciones de los actores en el
espacio escénico, estaban al servicio del concepto y del eontenido de la puesta
en escena. Usaba un tipo de movinilento eseénico, como parte de su lenguaje:
movfa a los aclores en diagonales. Ya en la escena, él piblico lo que vefa era
un movimiento nuy fluido, nwy intencionado, cargado de contenido. Pero eso
habfa sido trabajado al centimetro, lo mismo que las acciones fisicas. Este tipo
de movimiento en dingoles, hacla que se profundizara el escenario, que se
establecieran relaciones muy importantes.®?

% Rodolfo Valencla, ibldem, ‘
27 Rodolfo Valencia, ibiden.
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El misma Seki Sano aceptaba utilizar las lineas diagonales en la composicion
del movimiento de Prueba de fuego, segin la respuesta que dio en una estrevista
hecha a propdsito del montaje:

-,Qué eriterio siguieron para Ia puesta en escena?

S.S.:La composicién diagonal. Ella obliga a los actores a actuar tres cuartos
de perfil con respeeto al piblico.

- Veniajas de esta posicién?

S.S.: La ventaja de presentar el dngulo mas betio, desde el punto de vista
escultérico

Por otra parte, se cuentn con ¢l testomonio de Wolf Rubinskis quien tambien
habla sobre el movimiento escénico y cita un ejemplo de las tareas cscénicas
planteadas por Seki Suno en una escena de Un franvia llamado Deseo:.

Con Seki uno iba creando el movimiento y las sitwaciones, Casi parccla que
no se tenfa un director al lado. Siempre sentf que el que lo hacla todo exa yo
[...] En general, el director tiene que sentir que es ¢l director; Sekl no,
Aungue en ¢l fondo era é1 quien permitfa bacer las cosas bien [...]

Al principio, cuando entra Blanche, yo (Stanicy) estoy en ¢l ceniro del
escenario. Blanche pregunta;

Blanche; ¢T4 eres Stanley?

Stanicy: T4 eres Blanche?

Esto sucede en el primer acto, en ¢l que yo le doy la mano y la miro, Para
Seki estd escena contenfa toda la obra,

“Cuando usted la toca -me decfa-, In mujer e liama la atencién, le gusta, la
desnuda. Por eso ¢ da la mano y la mira como diciendo: Esta bien esta
vieja",

Entonces Sano nos dijo, y lo recuerdo muy bien:

(A Stanley): "Cuando usted le da la mano, la mira, la siente y procura decirle
todo lo que le gusta en la cama", (A Blanche):"Usted siente esa sensacion,
stente como si estuviera hirviendo y le arrebata la mano, porque sabe que el
hombre lo ha notado",

Luego cuando al final viene la violacién, agarro a Blanclie, cuando se

2% «Con sus propias palabras ... Sckl Sano”, Ultimas Noriclas, 1 de agosio de 1956, malerial del
archivo personal de Peggy Mitchel. )
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desmaya y le digo: "Esta cita la 1enfas td conmigo desde que llegaste”.

Alf estd la clave de toda 1a obra, ¢l hilo conductor entre 1a primera escena y
csa casi [inal. Aunque para el piblico, ¢l momento en que Stanley y Blanche
s¢ dan la mano es casi imperceptible.??

Este ejemplo muestra el tipo de motivaciones intertuts a las que Sano recurria
para ayudar al actor & Ia creacion psicoldgica de su personaje, lo que por atra parte,
también Hevarfa a que el espectador percibiera el concepto general de la puesta en
eseena.

Por los diversos testimonios obtenidos se puede observar que desde que Sano
comenzabi su relacién de trabajo con el actor, ya tenfa delerminado lo que desenba
obtener de éste, de cono irfa encaminando sus facuitades, segin el personaje que
fuera a interpretar; y para ello, primero establecfa su punto de vista como director,
pero también esperaba que independientemente de fo que retomara de las ideas del
dramaturgo o de lo que éi como director propusiera, fa creatividad y talento escénico
del actor fueran participando en la creacitin, como él mismo sefiala:

[...] La cosa es bien diferente cuando el director y ¢l actor se concretan

unicamente a mirar ta vida descrita en ln obra a través de los ojos del autor, .

sin sentir la menor obligacién de absorver esa vida, independientemente de In
versidn del dramaturgo. En tal caso no tendrdn derecho alguno a llamarse
artistas creadores, ya que no serdn mds que artesanos; y tal artesanfa no va
nunca més alld de In mediocridad de una copia fotografica cualquiera,

La debida relacion del actor y del director, nace cuando tanto el uno como el
otro tlenen su propia comprensién profunda de las relaciones expresadas en
la obra [...]

Comienzan los ensayos, lo importante es que el actor, al recibir las
instruccionmes sobre una entonaclén, un movimiento, eic., las asimile a su
propia manera, es decir, en términos de su propio concepto de In teatralidad
descrita en la obra, No basta con que el actor siga meednicamente las
instrucciones del director, En la medida en que sean asimllados por el actor,
a través de su personalidad creadora, ¢l contenido de esas Instrucclones se ird
enriqueciendo -con 1o que el acfor aporia- més alld de lo que ¢l director

239 Wolf Rubinskis, ci1. por Dolares Carboriet)-Luis Xavier Mler, op. cit. pigs. 52-54,
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canceptud atiginalmente [...J*

Respecto a esto, Ipnacio Retes comenta sobre el rigor de Sano en cuanto a la
concepeion que el tenfa del momtaje, pero después de poner en préctica sus ideas,
dejaba proponer al actor escénicamente:

Era muy estricto conm lo planeado, 1o que ¢! planteaba, lo que é1 proponfa
cra seguido a la letra; después permitfa la proposicidn del actor. Era muty
estricto en eso ¥ no era dado a Improvisar, aunque a veces parecfa que
inventaba, pero no, levaba bien reflexionado, bien trabajado ¢l subtexto

[P

Por otro Jado, también Rodolfo Valencia menciona hasta que punto Seki Sano
permitfa al actor aportar escénicamente en el nspecto emocional, y también cita un
ejemplo de su experiencia al respecto en Prueba de fuego:

El actor debfa tener un verdadera manejo de sus sentimientos, un actor que
se "emborrachara”, es decir, que se perdiern en el aspecto emocional, é lo
despreciaba barbdramente. En algin ensayo dejaba que se desmadejara, pero
lo iba ajustando, hasta que diera exactamente un manejo, un dominio,
Realmenie ayudaba al actor metédicamente, pero no dejaba de ser un director
dictador, 61 iba a la biisqueda de su cotcepcidn exacta, si el actor dalia algo
(ue brotara y encontrara justo, una buena solucién, claro que se lo respetaba;
pero siempre y cuando el actor no se sobrepasara de ninguna manera [...J.

[Respecto a Ia bisqueda emoclonal del actor] Lo que hacfa Seki Sano era
decirle al actor: "jNo ése no es el sentimiento, el sentimiento debe ser éstel;
1Bisquelol”, por ejeraplo. Se hacfan improvisaciones para ayudar-a que el
actor pudiera acercarse al sentimiento necesario [...}

St el actor sentfa, eso me consta, que debfa camblar algo después de un
nimero de funclones, porque crefa que habfa una solucién mejor, lo hublaba
con Scki Sano y entonces se ensayaba la escena, si a Seki Sano le parecta
importante, st no decfa que no. A mf me dejaba hacer bastantes cosas.
Recuerdo que en Prieba de fuego, en una escena en un jiticio, yo le decfi a
lgnacio Lopez Tarso: "Seftor Proctor yeree usted en el diablo?", y, recuerdo
que vi a Ignacio y-le dije: "Sefor Proctor...", y le grité el texto estanda del

249 5ek Sann, op. clt: pigs. 70y 72,
23 Jonacla Retes, ibidem,
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otro lado del escenario, caminaba en silencio, cuando lo tuve a esta distancia
|sefialando con su mano, muy verea de su cara], le dije: ... ¢cree usted en el
diabla?", Y me acuerdo que la tensin que creé, nunca e 1t marcd Seki
Sano, cuando yo lo hice nada més me dijo: "Se quedn” [...] Es decir, cuando
un actor empataba dentro de lo que é1 crefa que era jusio, que no desviara el
concepto, el contenido, &1 estaba encantado, A todas esas aportaciones del
actar, le decha sf, cuando eran Iy medida justa.??

De la misma forma que Sano tenfa accesibilittad para permitir las proposicianes
del actor, sicmpre y cuando estuvieran de acuerdo con su concepeidn de la obra;
también establecn relaciones conflictivas con un actor, cuando no lograba obtener lo
que escénicamente esperaba de €1, como manifiesta Wolf Rubinskis, cuando creaba
el personaje de Stanley de Un tranvia llamado Deseo:

Dentro de su impaciencia, Sano tenfa el don de ln paciencioa para sacar un
personaje. Pero también era agresivo y tenfa tendencia a atacar,

En aquetlos primeros ensayos aguanté sus gritos, lo agunmé todo. Acepté las
furias de Sano porque el papel me gustaba mucho y porque yo sabfa que no
lo estaba haeiendo bien. Sin embargo, me daba rabia que me gritara defante
de todos, y en una ocasidn me dijo: "Carajo, justed es un actor? {...] jUsted
es una mierdal"; me enoj¢ tanto que agarr€ una silla con toda la intensidn de
arrojdrsela a la cabeza {...] Ya era demaslado,

Pero ahf estaba Mith [Reynaldo Rivera) y me dij6: "1Agufintate Willy, esta ;
es In oportunidad de tu vidal"

Procusé calmarme, dejé Ia silla a un lado y dirigléndome a Seki, le dije, "esta
bien, shorita lo hago", Hice la parte que habfa hecho mal, con mucho coraje.
Fue entonces cuando Seki Sano, entusiasmado me asegurd: "jAs{ quiero que
haga el papel!, JAsf esta la forma ...1" {...]

Me obligé a enojarme y yo casl lo mato ese dfa. Fue entonces cuando me di
cucnta que era lo que hacfa falta y que yo no le estaba dando, porque sentfa i
pena y vergilenza al actuar: esto impedfa que aflorara-la brutalidad que
aparentaba por mi fislco, pero que no podfa sacar por vergilenzs, por
incapacldad, porque se requerfa tiempo, aunque ya Hevibamos un mes
ensayando,*®

%2 Rodolfo Valencia, tbidem,
3 Wolf Rubinskis, op. cit. pigs. 44-45,
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Casi todos estos testimonios han sefialado el rigor y la exigencia de Sano con
¢l actor, para obteuer Ia precisién de acciones y movimiento escénico que habfa
visualizado desde que tomaba el lexto y comenzaba a crear su propia concepeion
escépica de la obra; lo que no descarts que impidiera esa libertad de creacion al actor,
con cuya aportacin se enriquecerfa la puesta en escena,

in cuanto a los requerimientos de Sano en atro aspecto relacionada con ¢l
entrenamiento actoral que proponfa en sus escuclas, ¢l de técnicas exteriores,
vinculado con la cjercitacion del cuerpo y la voz del actor, para mejor
desencolvimiento escénico del mismo y el cual tenfa por finalidad que el actor fuera
claramente percibido y escuchado por los espectadores, mfxime cuando se trataba de
teatros grandes, como el Palacio de Bellas Artes por ejemplo, donde se representaron
algunos de sus montajes. Respecto a este aspecto ya Ignacio Retes ha mencionado que
la exigencia de Sano en ellos era minima, debido al acento local de algunos de los
actores y porque le daba preferencia al trabajo interno del actor, antes que una palabra
bien dicha. En cambio, Peggy Mitchel, menciona que Sano ponfa enfdsis en este
aspecto y le preocupaba que el actor fuera debidamente escuchado en un teatro!

El se sentaba siempre hasta el fondo del teatro, no era de los directores de
primera fila, en Bellas. Artes, ¢n la dltima butaca [...] Le afectaba
tremendamente la voz, la diccién. El vefay diripla los ensayos desde la dltima
butaca del teatro. El actor tenfa que hablar y ser entendido porque si no se
morfa Ia obra, de ahl se desprendfa toda una seric de clementos formales que
cran fundamentales para él, No era maestro de diccién, pero lablaba espafiol
perfectamente bien y tenfa un ofdo musical perfecto. Ahora, nunca e daba el
viso de que "te estoy dando clses de diceion, y habla asf,..”, nunca; sino que
decfa: "QuizA cambiando el enfisis aquf, o subiendo Ja voz ack.."; o
simplemente decfa; "comunique mejor lo que estd diciendo el personaje';
nunca decia: "estoy corrigiendo tu diccién”; pero lo hacfa,

{...] De alguna manera fmeligente iba ayudando a que ¢l actor encontrara el
tono justo, y cuando se encontraba, ese parlamento era ofdo y entendido por
el piblico [...] En cuanto a volumen, por eso se sentaba hasta alld y decfa:
*|No le ofgol"** ~

Obviamente que la costumbre de sentarse en la dltima butaca, podrfa haberse
modificado en otros montajes, pero lo importante del ejemplo de Pepgy Mitchel,
radica en In atencl6n que prestaba Seki Sano dentro de sus puestas a los elementos de
téenica exterior incluidos en su propuesta de entrenamiento actoral,

24 peppy Mitchet, ibldent.
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3) Conjuncién del clenco

Como se ha advertido en los incisos y capftulos anteriores, en [a primer etapa
de trabajo de Scki Sano en México, en el Teatro de las Artes, integraba sus elencos
con actores que eran a su vez, alumnos de su Escuela Dramdtica, allf por ejemplo, no
habria mayor problema para él, que el de introducir a los alumnos-actores a un
entrenamiento metodol6gico teatral y aplicar los principios de éste en la prdctica
escénica, es decir, poner al servicio de una puesta en escena los conocimientos
adquiridos. Pero cuando mds tarde, conformaba sus elencos con actores que no habfan
sido sus discfpulos y provenfan de diferentes escuelas que determinaban una diversidad
en sus estilos de actuacién, segin la técnica que huhieran aprendido, los maestros, o
segiin la experiencia que hubieran adquirido en la prictica escénica antes de formar
parte del clenco de alguna puesta de Seki Sano.

Precisamente el tener un variado elenco, fue una de lus caracterfsticas de Sano,
cn montajes posteriores a la época del Teatro de [as Artes, uno de cllos fue 3 Joyas,
el cual el mismo director define cémo estaba conformado:

[...} Aparte de Marfa Douglas y Wolf Rubinskis que son ya finmes valores
enire la nueva generacién, tuve la suerte de contar para esta obia con In
valiosa y desinteresada colaboracién de Arturo Soto Rangel, veterano de
tantas experiencias profesionales conocidas por todos.

El cine sigue siendo una de fas fuerites econémicas de los actores 1eatraies, lo
cual quiere decir que casi en cada momento ellos estin expuestos a ser
Hlamados a los sets cinematogréficos y es por eso que hemos adaptado el
sistema de “"suplentes” para que esta temporada no sufra de interrupciones.
Afortunadamante cuento entre los supientes con figuras como. Lillian
Oppenhieim, cuya imagen esta claramente grabada en la mente del pablico
capitalino como la hermana menor de Un tranvia llamado Deseo.

Debo hacer hincapié en que, siguiendo una costumbre ya casi tradiclonal de
"El Teatro de la Reforma®, lanz6 en esta ocasién otra nueva cara; Martha
Patricia, cuyo trabajo se pone en tela de juicio con este debut teatral*®

Esta costumbre de Seki Sano de incluir en sus repartos actores debutantes, en
algunos casos alumnos suyos, era-conocida en el medio teatral mexicano por los
crénistas teatrales, como el que acontinuacién cité algunas de las caracterfsticas del

¥ programa de mano de 3 Joyas de Anlon Chéjov, Sala Chopin, fcbrero de 1953,
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elenco de Prueba de fuego:

[...] Seki Sano ha logrado conjuntar, para interpretar las obra que €1 dirige,
a actores “fabricados” por 61 mismo, por lo que en esta obra estupenda hizo
minuciosa seleccion entre sus alumnos actores ajenos a su escuely, pere que
incluyen artistas muy conocidos del pubtico, tales como él, triunfador y
excelente actor Ignacio Lopez Tarso, Ia arielada Leonor Llausis y a la
talentosa actriz Hortencin Santovefia, con quiencs alternan  valores
representativos del nuevo teatro mexicano: Clandio Brook, Carlos Ancira,
Canmen Sagredo, Amado Zumaya, Enrique Lucero, Carlos Ancira, Rodotfo
Valencla, a este wltimo se le conffa en esta obra uno de los papeles centrales,

Fief a su tradicién, Scki Suno lanza a un grupo de caras nuevas, actuales
alumnos de la Escuela de Arte Dramdtico dependiente del Instituto Nacional
de Bellas Artes, tales como Bugenia Rfos, Ana Murgufa, Caroll Kelly,
Alfredo Valessi, José Carlos Rufz, Abraham Stavans, Antonio Alcald, Peggy
Mitclel [...]

Complementan el reparto los actores de carfcter: Alberto Sacramento, Elisa
Leén, Lupe Garnica y la cantante de color Hope Foye quien debut6 en esta
abira como actriz [.,.]**

Con esto se ratifica lo variado que podfa estar un elenco de Seki Sano,
conformado por actores reconoctdos, hasta actores que todavia ern alutmnos de su
escuela, o incluso los que no tenfan ninguna experiencia ni formacidn teatral, como
fue el caso de Wolf Rubinskis que no habfa sido su alumno ni contaba con experiencia
como actor, cuando fe dio 1a oportunidad no sélo de actuar en una de sus puestas en
escena, sino que ademds debutar interpretando uno de los personajes principales de
Un tranvia lamado Deseo, esto a causa de su fisico, como el propio Rubinskis
recuerda:

Todo fue obra de la casualidad al principio. Retirado momentineamente
de la lucha®’, a causa de una reciente operacién del apéndice, recibf la visita de
Ledn Escobar, entonces secretarlo de Sano, quien daba clases enun exconvento cerca
de la Alameda: le comenté mi gusto por el teatro y mi-deseo de aprender actuacion.
Entonces me invité & uno de los ensayos de Un tranvia ... y, justamente, me comenté

M6 546 Luis Martinez Bravo, "Comentando [a obra Prueba de fuego", Cancionero de América;
septiembre de 1956, material del archivo personal de Peggy Miichet.

247 1 2 tucha libre profesional fue una de las acilvldades de Wolf Rublnskls, antes de dedicarse a
In actuacion,
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de paso que con mi fisico -estaba yo haciendo ejercicio- estarfa yo muy bien para uno
de los papeles de la obra {...] en forma casual me quité la camisa, Scki me vio y me
dio el papel para ensayarlo [...J*®

En cuanto a Ia forma de trabajo de un variado clenco, Seki Sano proponfa que
el equipo de trabajo estuviera upificado por un método comin de trabajo:

Iiste carfcter colectivo del arte escénico se basa en la individualidad de todos
y cada uno de sus componentes, pero rechaza categdricamente ¢l
individnalismo de toda (ndole. Todo artista creador que participa en una
creacion, debe sujetar su votuntad a la voluntad generat del conjunto, dentro
del cual trabaja.

Esta voluntad general viene a constituir la fuerza motriz de una produccién
escénica; y esto es posible dnicamente cuando el conjunto-estd unificado no
sblo Ideoléglcamente, slno también por un método de trabajo conwin para fa
creacion escénica, ™

;
i
i
;
)
i

El asistente, Rodolfo Valencia, reforza esta afimacién de Sano, euando
comenta sobre ¢l trabajo para unificar al elenco, asf como también emite su apinidnm
respecto a las causas que podfan orillar a Seki Sano a clegir determinados actores para
una puesta en escena:

Se podfa ver a Ja gente que habfa sido formada dentro del método, la gente :
que habfa trabajado més con Seki Sano, y los que no, El procuraba que el i
rompimiento no fuera nuy grande, i ?

[...] Mds de una vez, a la'hora de la hora, €l lamaba no-a In gente formada
por €1, sino a actores que €l consideraba que tenfan mucho talento y con los
cufiles podfa establecer un dldlogo [...] A pesar de que lo habfa convencido
totalmente el método de Stanilavski, que era el querfa usar, de pronto entraba
en confllcto y se sentfa més seguro con.un actor, que si bien le daba.o
expresaba una clerta sensibilldad; le diera cierta seguridad formal [...) Si
estaba trabajando con un actor de la escuela formal, o no stanislavskiano, lo
iba ayudando poco & poco en ia direcci6n correcta; lo vinico que ic pedfa era
que no quisiera Interpretar como tearo radiéfico In lectura; sino que tuviera

M8 Wolf Rubinskis, op. cit. pags. 51-52.

9 ekt Sano, op. cit. pig. 67.
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mds calma, paciencia. ™

Otra opinidn en cuanto a la diversidad de los elencos de Seki Sano, se
encuentra en la que reficre Héctor Gémez, espectador de algunos de sus montajes:

En Panorama desde el puente nas deslumbré Seki otra vez con una magnifica
puesta, y lo extraordinario fue que aungue no ftodos los aciores etan sus
discipulos, lograron la homogeidad que & buscaba, Me imagind que €, a sus
alumnos directos de actuacion, sobre todo los del primer perfodo, el perfodo
de Marfa Dauglas, si loy involucraba mucho con Stanislavski, Pero en
Panorama desde el puente fueron diferentes niveles de enseilanzit con los
actores, Narciso Busquets por ejemplo, cinpezd desde nifo en el cine, y sin
embargo podia oponerse a Wolf Rubinskis, a Carmen Mora o a Luis
Ballardo, ™!

Por estos testimonios es posible darse cuenta de que cuando Seki Sano
integraba sus elencos con actores provenientes de difentes lugares, lograba por o
regular una buena homogencizacion del reparto, ya que intufa lo que podfa obtener de
cada uno de cllos pars encaminarlos en la direccion deseada, sepin las necesidades
escénicas de cada obra, Bsto seguramente era logrado a través de Ja wtilizacion de un
lenguaje comidn que cstablecia para eada momtaje, aunque a veces se valiera de
distintos medios para obtener lo que el actor no le estuviera proporcionando, Por otra
parte, esta misina labor de homogeneizacién del reparto, bien podifa establecerse una
faceta mds de la escuela de Seki Sano, pero como director escénico, ya que
seguramente al introducir a algunos de los actores en temas de su metodologla de
entrenamiento, ya les estaba proporcionando clases dentro dg la puesta en escena.

4) Trabajo dentro del montaje con elementos relativos a escenografia
ilnminacién y produccién en general

Se ha podido observar a lo largo de este recorrido que el actor era la
parte medular de cada uno de los montajes de Sano, incluso €] mismo mencionaba que
s¢ podrfa prescindir de cualquiera de los elementos de arte escénico, pero jamds se
podrfa prescindir del actor, porgue entonces no habrfa teatro®?; sin embargo estas
afirmaciones no quieren decir que descuidara su direcci6n en elementos de produccién

0 Rodolfa Valencln, ibldem,
! Héclor Gémez, entrevista personal,
52 Seki Sano, op. cit. pég. 68,
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del montaje, elementns que revisten la actuacion del actor, como seiials su
colaborador, Rodolfo Valencia:

Por supuesto que le daba imponancia a la escenograffy, pracuraba que sus
espectdculos tuvieran eso: una estética, una bhelleza. Yo creo que para él, lo
mis importante cra el actor, el aclor es el teatro, sin duda, y le daba una
importancia birbara, Todo lo que se ponfy, tenfa que ver con el actor. Bl
actor era fundamental, era su Irabajo, ™

Y fue presisamente el actor, ¢l elemento mds importante de las puestas es
escena del Teatro de las Artes, ya que allf los medios de produceion fueron escisos
y trabajaban con pocos recursos, como recuerda el ayudante Ignacio Retes:

Siempre fue muy precario nuestro vivir es ese sentido; sélo cuando hicimos
La rebelidn,.. cn Bellas Artes, tuvimos el apoyo lcnico de un teatro
establecido, de otra manera era muy frdgil, muy improvisudo lo que
hacfamos, un sombrero nos signlticaba un vestuario completo, un delantal era
la imagen de "x", o unos tacones altos, unas botitas eran fa sefiorita Julin,

No es que no se preacupara por eso, sino que no habfa mancra de tenerlo,
entonces ka sitla que servia de silla en una rechmara, eralamisma que servia
en la corte, no hubo muclio que hacer en esa materia,

Cuando estuvimos en Bellas Artes, sf hubo unt disefio de Gabriel Ferndndez
Ledezma™ y de Jutio Castellanos™; pues ahl sf se tuvicron niedios,

Sin embargo, cuando Seki Sano podfa contar con recursos para la produecion
teatral, 1o desculdaba ningin elemento y colaboraba - conjuntamente con el
escendgrafo, cl iluminador, el utilero, como comenta ofra de sus- ayudantes de
direccion, Peggy Mitchel:

El no era el director de teatro, era ¢i gran productor, porque concebfa el
teatra desde la taqullla hasta los camerinos, no habla detatle que se le escapara

2 Radotfo Valencla, ibidem.
5% Gabriel Ferndndez Ledozma fus el escendgrafo y diseflador de vesivarlo de La coronela,

258 Julto Castelianos fue el escendgrafo y diseador de vesiuario de Procesional, una de las danzas
ue complementaba ef espectdculo de La coronela, ‘ :

6 tynaclo Retes, Ibidem,
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o en el que no tuviera una presencia muy vigoroza. El tenfa que ver en todo,
en las pelucas, en los trajes, en la escenografis, en Is iluminacién, en todo.
Se sentaba con el escendgrafo, con el tramoyista, con el carpintero o el utilero
y les daba una citedra histérica, sociolépica, estilfstica, de la obra, De tal
manera que todo el mundo se iba empapando, no nada mds el actor [...] Era
una labor de conjuito, donde todos tenfan que marchar al mismo paso¥

Atn con esta presencia y dominio en cada uno de los eletnentos de la
produccidn, Seki Suno se enfrentaba a veces @ problemas de resolucién escénica,
como ejemplifica la misma Peggy Mitchel:

En Prueba de fuego, en una escena se estaba juzgando a un hombre, a
Proctor, estaban todos en escena,en una mesa. Entonces, el problema
escenogrifico a resolver ern una mesa donde cupieran catorce o dieciséis
personajes para juzgar a este personaje Y el escendgrafo no lograba resolverlo.
Finahnente, upa noche sentada yo con Seki Sano, -¢1 ponfa musica, empezaba
4 mascar st pipa y podfa pasar tres o cuatro horas sin decir nada-, me dijo:
"Peggy, creo que ya resolv(®; entonces tomé un pedazo de papel y dibujé uita
mesa en perspectiva con un punto de fuga, Nlamé al cscendgrafo y le dijo:
"Quiero me hagas esta mesa, tiene un punto de fuga de tal suerte que parcce
un salén inmenso, pero estds viendo a todos los personajes®, se hizo la niesa,
una micsa inmensa y fue una escena impactante, Tenfa esa visién y €] resolvia
todo [...]

La belleza pldstica que producfa era maravillosa, Le decfu al escendgrafo su
vision de la obra y empezaba a trabajar con €l, y también n modlﬂcar cuando
habfa alguna cosa que a é1 no le gustara,®®

Precisamente Sekl Sano realizé un comentario a propésito de su- propuesta
escenogrdfica de Prueba de fuego, realizada por Antonio Ldpez Mancera, a quiLn
considerd un insustituible colaborador, con cuyo diseiio se gan6 et elo;,m de varios
cronistas teatrales:

La escenografia estd hecha con un realismo parcial: Ins paredes han sldo
suprimidas, para evitar los lugares comunes de las antigilas escenografias

37 peggy Mitehel, ibidem,
254
Pegpy Mitchet, ibidem.
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Por otra parte, uno de los escendgratos de las puestas de Seki, Gabriel
Ferndndez Ledezma®®, menciona sobre [a colaboracién establecida con Seki Sano,
asf como algunas de las caracteristicas del disefio escenogréfico de Un tranvia llamado
Deseo:

A la escenogratia llegué con curiosidad y pasién pero guiado sotamente por
mi propia inwicién. La experiencia se va adquiriendo en vista de los
resultados progresivos. Posteriormente, ademds de lecturas, observaclones y
ensayos, aprendf por ejemplo algunos gajes del oficio, euando conjuutamente
con Seki Smio, el nagnifico director japonés, discurfamos la escenograffa de
Un tranvia llamado Deseo de Tennessee Wiiliams, cuyo espacio debfa dar la
sensacion de profundidad en el escenario de la Salw Chopin sumanente
reducido de fondo [...J%

A través de estos comentarios ¢s posible darse cuenta de la importancia que
otorgaba Seki Sano a los elementos que revisten la puesta cn escenmn y de la
colaboracién tan estrecha que establecfa con los participantes de ella, escendgrafos,
iluminadores, utileros, Otra de sus actrices, Soledad Ruiz también opina sobre el rol
que tenfan estos mismos clementos en los montajes de Sano;

El espacio escénico era un espacio dramdtico que no estaba ah{ para adornar,
No ponfa las puertas para que algyien entrara, sino tendan un rol significativo;
no ponfa una tasa para adornar, sino porque jugaba dentro de 1a puesta en
escena; no ponfa una cortina para que se viera bonito; esos plancamientos los
hacfa Seki Sano. ~

Pero también cuando a Seki Sano le fallaban algunas de las resoluciones de la
produccitn, a través del trabajo de los actores solucionaba esas carencias, como
recuerda Héctor Gémez, espectador de Un tranvia llamado Deseo:

19 Seki Sano, "Entrevista a un director® por Miguel Angel Ocampo, Excelsior, 19 de agosto de
1956,

1% Gabriel Ferndndez Ledezma fue el escenGgrafo de la reposicién de Un tranvia Hamado Deseo
en 1953,

1 Gabriel Ferndndez Ledeznia, emirevistado por Judlth Alanfz, "Gabriel Ferndndez Ledezma,
propositor de un teatro mexicano®, op. cit. pig. 19,

22 Soledad Ruiz, ibidem.
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Seki sustitufa muy inteligentemente las acciones. Las direceiones de Seki eran
muy concentradas para que no dependieran de cuestiones externas. En Un
tranvia ... era muy importante el vapor en el bafio que se daba Blanche;
entonees era muy rudimentario porque no habfa sistemia de vaporizacién en
el Esperanza Iris™, y Blanche se bafiaba en vapor que verdaderamente
parecfa como "un chorro de bomberos”, ho se sabfa mancjar la cantidad
Jtequedia que correspondfa a un baiio, ™

Con esto, ¢s notable entonces que cuando Seki Sano no contaba con los
recursos necesarios para realizar la produccidn escenogrifica deseada, entonces
recurrfa a los actores para complementar con su trabajo la realizacion del montaje;
pero cuando contaba con elementos de produccidn, siempre tenfa una concepeién de
c6mo iba a funcionnr cada elemento técnico, cada elemento decorativo, cada objeto,
cada vestuario, y dentro de esto buscaba siempre [a belleza pldstica del montaje.

§) Partitura de direccién

La partitura de direccién, o también llamado libreto de direccidn, el libra
donde Seki Sano plastaba las anotaciones del montaje en cuanto 4 fa actuacion, texto
dramitico, escenograffa, vestuario, ilmmninacién, musica, dfas de ensayos, como
recuerda su primer asistente, Ignacio Retes:

Lo analizaba mucho, ¢l estudiaba y llegaba al ensayo a proponer lo que habfa
imaginado, lo que habfa reglstrado en el libro y a veces no ™

Otro de sus asistentes, Rodolfo Valencia, recuerda la accesibilidad de ¢l para
cambiar o no cualquier aspecto que hubiera sido anotado y planeado, pero que
escénicamente no funcionara como ¢! desearn:

Llevala una partitura de direccién de una precisién: enorme, pero era lo
suficientemente inteligente y creativo para darse cuenta cuando la necesitaba,

83 Bt Teairo Esperanza Iris fue atro de los lugares donde se represent6 Un tranvia llamado Deseo,
en 1949, después de su temporada en el Palacio de Bellas Artes,

8% Heéctor Gémez, ibidem.

5 Ianacio Reles, ibidem.
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de acuerdo al actor; es decir, en eso no era formal, buscaba Ia mejor solucién
posible y cuando la encontraba se atenfa a elta, pero si el actor, de alguna
manera en los ensayos sugerfa algo, o daba algo que no estaba en Ia partitara,
él se lo aceptaba, porque estaba més vivo y era mis profundo que algo
dirigido.®

Aparte de la precisién, Peggy Mitchel manifiesta que otra de las coalidades de
Sano era la buena memoria que servfa para recordar todo lo anotado en la partitura,
incluso los cambios establecidos:

Ese libreto Jo Hlevaba yo, porque ¢l tenfa una memoria prodigiosa. El iba
haciendo cortes. Por ¢jemplo, en Los frutos cafdos, yo no era oficialmente su
asistente, pero me Ham6 para le ayudara con el mancjo de hices. El habfa
hecho varios cambios en el libreto y me lo dio para que yo sigulera las
indicaciones de luces y de direcclon, El dirigla sin libreto, se acordaba de
absolutamente todo corte, todo camibio de luz. Yo Hevaba el libreto técnico
y cuando me equivocaba, pegaba de gritos por que ¢l lo conocfa. Era un
hombre muy preciso y con unia bueia memorja.*’

Justamente, dentro del archivo personal de Peggy Mitchel se encuentran
algunos fragmentos de la partitura de direccién que hiciera Seki Sano para Anna
Karenina, cuya informacidn puede resultar de suma importancia por contener
anotaciones del propio director las cuales pueden demostrar hacfa donde se dirigfan
sus intereses escénicos en un determinado montaje. Asf dentro de esto, vienen
especfficados los dfas y horas de ensayo, distribuidos por escenas, que por lo regular
eran de dos horas y en ocasiones dicho ensayo era abierto ya que no se especifica ln
hora en que finalizaba.

En otra parte, se hallan las-indicaciones técnicas en cuanto a luces, misica,
telén, y el momento de entrada y salida de efectos especiales que s¢ utllizarfan como
viento y truenos de cada uno de los cuadros de la obra. Igualmente se incluye una lista
de pelucas y apliques, sus colores y caracterfsticas, segin los personajés que los
requerfan, =

288 Rodolfo Valencia, ibidem.

267 peapy Mltchel, ibidem,
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Por otra parte, se encuentra un esquema de distribucion de algunos de fos
muebles en el espacio escénico. Y dentro de esto se mencionan algunos cambios en
la construceion de la escenografia,

También se localiza un borrador de fas anotaciones que hiciera Seki Sano para
In presentacién de la obra en el programa de mano, en donde resumfa su punto de
vista sobre 1a temética de Anna Karenina.

En otra parte, Sano sefialaba ef investigar el contexto histérico de la obra, en
Ia época de Rusia en 1880 y para esto anotaba la referencia del libro Historia de
Rusia, edicion del Fondo de Cultura Econdmica,

Otra de las hojas se refiere a la lista de presupuestos de la produccion, asi
coma las relaciones piblicas 4 establecer para la difusién de la obra. En otra hoja se
incluye una anotacion para los periddicos en donde debfan anunciar ¢l estreno, junto
que el aviso de que las localidades para el estreno y segunda funcién ya estaban
agotadas.

En otra parte, se encientra un borrador con su respectivo mecanografiado de
la lista del elenco por orden de aparici6n, ademds de una lista de sueldos de todos los
que participabun en el montaje, donde la actriz protagénica, Marfa Douglas, percibia
un sueldo de $200.00; Carlos Navarro y Rodolfo Valencia de $125.00; Claudio Brook
de $85.00; y el resto de los actores cantidades que descendfan entre los $75.00, $
45.00, hasta los $25,00; Seki Sano percibla el sueldo mas alto; $225.00 y la ayudante
de direccidn, $60.00, Otra de las hojas menciona cudl era el grado que estos actores

tenfan como miembros de la Asociacion Nacional de Actores, o la escuela, sindlcato

o institucion de dénde provenfan.

Con estos datos obtenidos es posible reparar que con todo y que Scki Sano
llevaba una partitura de direccion precisa, no se atenfa a todo lo registrado en ella,
sino que lenfa cierta apertura parn aceptar lo que el actor propusicra en el curso del
trabajo, al fgual que cualquier cambio escenogrfico o técnico que surgiera, ademds
que lo registrado en la partitura le servia para concebir la totalidad del espectdculo y
no olvidar un solo aspecto.

6) Trahajo después del estreno -

Por o regular, el tiempo que llevaba a-Seki Suno un montaje, era alrededor

de tres meses. En sus primeros montajes, este tiempo era considerado exagerado, ya:

que como es sabido, las companfas de teatro establecidas acostummbraban a montar una
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obra diferente cada semana, lo que de ninguna forma permitfa al actor J crencién de
un persongje, y ademds dichos montajes eran de escasa duracién en cartelera y
después de dos o tres representaciones quedaban en el olvido, De hecho, cuando Sano
mont6 Un tranvia llamado Deseo no er comiin que una obra se hubiera ensayado por
mds de dos meses, siguiendo un proceso tan minucioso del montaje el que cono €l
llevaba. Pero dentro de todo esto, ¢l trabajo de €l como director no terminaba despuds
del estreno, sino que continuaba durante cada una de las representaciones haciendo
todavia las modificaciones que crefa necesarias, como ¢ mismo testifica en una
estrevista realizada a propésito del montaje de Prueba de fuego:

-¢No estd contento con la interpretacién?

$.S. No he dicho que no esté contento con Ja interpretacién. La considero
excelente, atn cuando esto no significa que me sienta plenamente satisfecho.
oy ensayamos de nucvo.

-(Ensayos a la décima representacion?

$.S. La tabor del director no termina la noche del estreno. No termina nunca.
La obra esid "creciendo”. Se puede mejorar y la niejoraremos.

-(Con los mismos actores?

S.S. Por dlescontado. Estoy satisfecho de su actuacién, pero hay que quitar Ins
"malas hierbas", y éstas brotan, precisamente en el transcurso de: las
representaciones, ™

Sus asistentes, Pegpy Mitchel y Rodolfo Valencia, hatilan del trabajo que
continuaba realizando €1 durante cada una de las representaciones, hasta: fa- Giltima
funcidén:

Yo vefa todas las funciones, é] tainbién; pero ¢ las vefa tras bambalinas, de
arriba, de abajo; yo estaba sentada tomando notas porque llevaba el fibreto
técnlco y para cualquier cosa que se saliera de lo que estaba anotado y fijo,
se hacfa una reunién y se trabajaba en 1o que no funcionara, Bl estaba
presente para ver como habfa funcionado, para ver dénde se podia modificar,
Era un trabajo constante, nunca terminaba, hasta Ja dlitima funcién y si era
necesario la dltima con més puleritud, con més cuidado.?”

268 Seki Sano, "Con sus propias palabras®, op, cit.
29 pepay Milcliel, ibidem,
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Vigilaba lus puestas en escena, iba toda las noches al teatro con el ayudante
de direccion que lha tomando nota de lo que Seki Sano le parecfa que
hiacfamos mal, por debajo de la necesidad o por encima de 1a necesidad en
escena, El ayudante de direccién esa misma noche pasaba con los actores y
les decfa: "Dice el maestro que esto, ¢sto ; que esto ito lo vuelvas a hacer”
[...] Cuando ¢1 sentfa que un actor se habfa mecanizado, se ponfa muy mal;
pero ahf sf habfa un problema, porgue no habfa método para desmecanizarse,
lo que hacia era volver a ensayar, Seki Sano le decfa que aquella estaba
muerto, que hacfa todo lo que debfa hacer, pero mecdnicamente, que no habf
realmente creatividad [...] Cuidaba mucho sus puestas, hasta la itima
funci6n. ™

Con esto se evidencia entonces su participacién dentro del montaje, del cual
no se destindaba, siempre estaba presente, vigilando a sus actores y cada uno de los
clementos del montaje. Y tal como lo planteara dentro de jos objetivos de su primer
proyecto, en el Teatro de las Artes, su objetivo no cra llegar af estreno de una obra,
sino que esta fuern el medio que el permiticra al actor estar en contacto con fa préctica
escénica, cl temer la oportunidad de estar creando escénicamente en cada
representacion, y por supuesto que esto también inclufa su labor como director, que
no se conformaba con los resultados obtenidos en un estreno, sino que buscaba todavia
lo que podia mejorarse para ofrecer siempre al espectador una buena funcién,

20 Rodolfo Valencia, ibidem.

113




Conclusiones

Este recorrido emprendido a través de la labor teatral de Seki Suno en México,
que ademis ha constituido un recorrido alrededor del [a historia del teatro mexicano
del presente siglo, ha llevado al acercamiento de su obra en nuestro pitfs, obra que se
puede estudiar todavia desde diferentes perpectivas y siempre llevardn a reflexionar
sobre lo complejo de su labor y las diferentes aportaciones escénicas que realizo a lo
largo de 27 aiios en este pafs.

Sus aportaciones se comignzan a observar a partir de la creacion
de su primera escuela dramdtica, en el Teatro de las Artes, cuando ésta se instituyd
como la pionera de la cducacidn teatral en México, en donde a partir de su método
de entrenamiento actoral, que contemplaba bases tedricas y bases précticas, introdujo
el método de Stanislavski y el de Meyerhold, y con ellos, It propuesta para desarrollar
un estilo de actuacién realista en México.

Esta primer escuela teatral de Seki Sano, también la primera del teatro mexica-
no, cumplié con uno de los objetives impuestos desde su origen, al preparr sis-
temdticamente a los actores, partiendo de la dindmica establecida por Seki Sano para
llevar a cabo los postulados del programa de estudios: el desarrollo libre de temas de
cultura general durante las clases, los ejercicios escénicos e improvisaciones para
cubir fas materias del método de interiorizacién actoral, las clases de entrenamiento
corporal. Con lo que se puede calificar como una propuesta: metodoldgica integral;
propuesta que dentro del entrenamiento dio oportunidad & los alumnos de mostrar log
resultados a través de su actuacion en las produciones escénicas que surgieron del
Teatro de las Artes.

Fue tanbién a través del lema del Teatro de las Artes donde, por otro lado,
Seki Sano deseabu establecer, hacer surgir del puebio el arte nacional que renovarfa
1a escena mexicana, aunque por diferentes clcunstancias esas pretenciones quedaron
abandonadas més tarde. Lo cierto fue que en el Teatro de las Artes Sano sentd las
bases no sdlo de su propuesta de entrenamiento actoral,:sino también sus ideas para
renovar al teatro mexicano en general, as cuales no se modificaron dristicamente en
sus etapas posleriores, y en cambio, fueron enriqueciéndose y adaptando elementos,
segiin lns necesidades que iban exlgiendo las circunstancias teatrales iruperantes.
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Con fa etapa del Teatwro de las Artes y con la siguiente, de la Escuela
Dramdtica de México, Scki Sano legd a constituirse como uno de los creadores de
la enseiianza profesional en el pafs, porque con estas dos escuelns, bien puede
afirmarse que fue fomentando en el medio teatral "la moda" de preparacion actoral
y por ello, junto con su segunda escuela, otras de arte teatral fueron surgiendo.

En cuanto a la dinfmica de cursos de la Escuela Dramtica de México, donde
Scki Sano continud promulgando los mismos principios de su método de
entrenamicnto para la actuacion realista, que también incluin los temas de cultura
general, o el entrenminiento vocal o corporal impartide por macstros invitados; por
otro lado, increment6, extendio la propuesta de aplicacion de este mismo método de
entrenamiento hacia la actuacion cinematogréfica.

La tercer escuela de Seki Sano, en el Teatro de fa Refonna, rodeada de otras
tumbién interesadas en terminar con el diletantismo actoral, constituyd la
consolidaeion de Sano como maestro, evidente en la preferencia que tenfa entre los
alumnos que iban a estudiar en ella, después de haber estudiado en alguna otra
escuela. Aun en medio de otras opciones de enseiianza, a fo largo de estos afios de
labor pedagogica, su escuela se instituy6 como una de las mds sélidas, la difusora
directa del sistema de Stanislavski, la mds apropiada para desarrollar ¢l estilo realista
en la actuacion, ¢l estilo de mayor auge en el teatro mexicano de los afios cincuenta,

Los ofrecimientos de tercer escuela, en cuanto a metologia teatral, s¢
ampliaron fambién, aunque las bases continuaron siendo Ias mismas, tomaron en
cuenta las necesidades que fa modernidad iba imponiendo al arte escénico, y considerd
entonces, la extencién de su propuesta de entrenamiento actoral para Ia television. El
curso se dividia en dos partes, de las cuales, la priniera servirfa al alumno para definir
su vocacién en el teatro; Ia segunda parte se dedicarfa g la creacién especeffica de un
personaje. Las pliticas sobre temas de cultura general, las recomendaciones bibliogr-
dficas, los ejercicios de improvisacidn, Ia representacion piblica de escemas, It
eleccidn de autores de estilo realista, fueron los procedimientos seguidos por Sano
para cubrir el programa de estudios de esta escuela. Ofra de Ias contribuciones del
Teatro de Ia Reforma, se encuentra en su proposicidn del curso de direccitn escénica,
con el cual innové en México al ser Ia primer escueln en ofrecer dicho método de
entrenamiento para los aspirantes a directores, en el que Seki Sano establecié como
premisa que todo interesado en la direccién escénica debfa poseer amplios con-
ocimientos de actuacion, '

Fue también durante la etapa del Teatro de la Reforma, donde Sano alcanzd
la. madurez de sus conocimicntos teatrales que le permiticron escribir el libro que
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condensa su teorfa escénica: Apuates de un director escénico, 1exto que a pesar de no
estar publicado en su totalidad, constituye la cristalizacion, ¢l resultado de sus aiios
de experiencia teatral; texto en el que pueden encontrarse minnciosamente descritos
algunas de sus ideas sobre el arte escénico, Una de ellas serfa fa que rescata que el
actor ey la esencia del arte escénico y de ahi la necesidad de crear un método de
entrenamiento actoral para desarrollar sus facultades creativas.

Estos Apuntes evidencian que la principal fuente, la principal influencia de Seki
Sano en la elaboracion de los programas de estudio para de sus escuelas, fue
Stanislavski; sunque a pesar de esta reiterada mencidn al sistema de Stanislavski, Seki
Sano dentro de la dindmica de sus clases aplicaba tanto de Stanislavski, como
fundamentos de Meyerhold, pero también de Vajtangov, otro de los tedricos tan poco
difundidos, cuya confrontacion no fue posible realizar debido a Ia escasez de material
bibliogrifico.

A través del resumen de estas influencias, Sano extrajo las principales materias
que proponfa Stanishwski para el entrenamiento actoral interno, el cual se
complementd con principios de Vajtangov, respecto a las emociones y con principios
de la Biomecdnica de Meyerhold, Sano elabord entonces, su propuesta metodalégica
actoral con la cual deseaba formar un actor preparado a través de un sistema de
entrenamiento interno que le ayudara a desarrollar sus capacidades escénicas, que
poseyera ademds una gran cultura, que su cuerpo y su voz también estuvieran
fisicamente entrenados. Estos fueron los lundamentos de su métodologfa teatral, en
la que, también, fue incorparando clementos que iban imponiendo las condiciones
teatrales imperantes, como el hecho de considerar que su téenica de entrenamiento
también sirviera para preparar a los actores cinematogrificos o los de la television,
o el crear un curso de dircccidn escénica bajo esas mismas bases. Es decir, su
propuesta se fue modificando en funcién de los cambios de la modernidad, que es Ia
que origina los cambios teatrales. La evolucién de su propuesta se origind a partir
esos cambios con los que buscaba que el actor estuviera preparado para su momento.

Por otra parte Ia descripeion de sus Apuntes lo evidencian como un creador
teatral que no \inlcamente se apegaba a sus principales influencias, sino que (ambién
incorpord los principios de algunos renombrados especialistas de la fisiologfa o
psicologia, de reconocidos autores literarios, actores y tedricos teatrales.

En cuanto a su trabajo como director escénico, fabor que también vendrin-a
constituir parte importante de toda su propuesta teatral, donde aport6 a través de sus
producciones escénicas, las bases para reformar al teatro mexicano inicidndolo dentro
de un teatro moderno, con algunas de Ins obras que Hevé a escena, de entre las que
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se encueniran las que quedaron como memorables dentro del teatro meXicano ya fuera
por su temitica, por su belleza plisticn, por su concepeion escénica, por sus
actuaciones, por la annonizacién de eada uno de sus elementos; y aungue Ilegd a tener
tropiczos en algunos montajes, fue reconocido en el medio teatral mexicano como un
s6lido director escénico.

Su proceso de trabajo se caracterizd porque desde que seleccionaba la obra y
tomaba ¢l texio ya habia visualizado su realizacion escénica ¢ iba determinado durante
¢t montaje con precision cudles serfan sus exigencias para cadi uno de los elementos
que participarfan dentro del montaje. El actor constitufa la parte medular def mismo
y se valdria de distintos medios para obtener mayor provecho de él, segiin necesidades
escénicas de cada puesta; y aungue en algunos casos los actores no estaban
introducidos & su estilo de trabajo y provinieran de diferentes niveles de experiencia
escénica, & lograrfa homogeneizar el diverso elenco que conformaba; labor que por
otra parte, muy bich podrfa considerarse una escuela mds implantada por &, como
director escénico. De la misma forma que como iaestro no descuidaba a sus alumnos,
como director tampoco descuidaba ningun elemento relativo al montaje y tenfa una
participacién muy conjunta con ¢l actor, escendgrafo, utilero, iluminador, vestuarista,
Dentro de la partitura escénica llevada reglstraba todo lo planeado, pero existia
también cierta accesibilidad de su parte para modificar algin elemento que no
estuviera funcionando con su concepeién escénica. Era el director que determinaba su
labor y la labor de todo el equipo, terminaba hasta la ultime representacion, y
mientras tanto, en cada representacién, quedaba la posibilidad de realizar algin
canbio en el montaje, siempre y cuando, con la finalidad de mejorarlo, para lo cual,
¢l estarfa presente en cada funcidn, vigilando que todo se cumpliera al pie de la letra,
Fue por lo tanto, a través de este proceso de trabajo que aporto diferentes aspectos al
teatro mexicano, uio de ellos serfa el de la implantacién de un perfodo de ensayos que
iba mds alli de dos semanas, como el que algunas companfas profesionales de
principios de stglo llevaban; éf en cambio, ensayaba sus obras por un perfodo de tres -
meses; asf, igualmente implantd el "trabajo de mesa”, el trabajo con el texto dramét-
ico, que no era comin para la época; otra de sus contribuciones se encuentra en la
intreduccién de autores desconocidos, y la temdtica tratada por algunos de ellos que
Hega a causar polémica en ocasiones; por otra parte, su estilo de direccién donde
aplicaba aspeetos de su metodologfa teatral propuesta en sus escuclas, al igual que sus
diversas concepclones escénicas sobre la utilidad del decorado, la importancia del
actor dentro del montaje y la conjuncién de todos estos clementos; - pueden
considerarse como otras de sus aportaciones escénicas,

Con todo esto, se puede afirmar que la etapa de Seki Sano en México,
es la etapa también del desarrollo y evoluclén del teatro mexieano hacia un teatro

117



moderno y contempordneo, y é1 ha sido uno de los forjadores més inportantes de esta
evolucién y desarrollo bajo sus dos propuestas esenciales:

1) La primera se refiere a la sistematizacion del entrenamiento actoral, a través de su
propuesta metodoldgica basada en téenicas teatrales mds importantes de la historia del
teatro, con la cual cred diferentes escuelas que lo erigicron como un pionero y
propiciador de Ia creacidn de las otras escuclas de arte escénico de México, las que
en conjunto tuvieron el comiin denominador de establecerse en sus respectivas etapas,
como una buena opeién de preparacion para las diversas generaciones de actores y
directores que se prepararon en cllas,

2) La segunda se relaciona con su intencién de consolidar un movimiento teatral en
México, crear un teatro nacional de alcance universal através de sus producciones
escénicas, Ins cuales constituyen sus aportaciones en campo de materia de direccion
escénica, que lo instituyeron como uno de los directores de calidad a través de sus
diferentes montajes, algunos de clios, con el estilo realista propuesto en Ia terndtica
de las obras, consolida el movinicnto realista y sobre todo establece las bases de
teatro moderno que deseaba instituic desde ¢l Teatro de las Artes.

Y tanto en sus clases, como en sus montajes, o en el trato personal, como se
podrd corroborar en la parte Apéndice de documentos de este trabajo, Seki Sano se dio
a la tarea de sembrar tanto en sus discfpulos, como en sus actores, o colaboradores
de escena no s6lo las bases para ejercer el arte escénico; sino también de fomentar una
disciplina y pasién por el teatro, un compromiso con su quehacer, con su arte, con
el discurso escénico, con In misién social y artistica del teatro; ensefianzas que
permiiten hoy en dfa, a los que todavfa continuan ejerciendo el arte escénico, rescatar,
transmitir, modlficar, evolucionar aguellas lecciones aprendidas e implantar a su vez,
nuevas bases teatrales, que constituyen en esencia los frutos actuales de las
aportaciones de Seki Sano,

En cuanto a las contribuciones que lu autora de este trabajo ha recibido a través
del acercamiento a las actividades teatrales de Seki Sano, ha sldo un acerciiniento a
toda una gama de conceptos planteados por este creador teatral y que han constitufdo,
no tnicamente un acercamiento personal a una etapa del teatro mexicano, sino un
contacto mds amplio con la historia del teatro mexicano y universal, con lo que puede
asegurar que la presencia de Seki Sano en el teatro mexicano fue la presencia de un
ser universal que definitivamente constituye un parteaguas de la escena mexicana de
este siglo.
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TEATRO DE LAS ARTES

“TEATRO DEL PUEBLO Y PARA EL PUEBLO"

9 ESCUELA DEL TEATRO DE LAS ARTES

"“"PREPAREMONOS PARA UN
NUEVO TEATRO MEXICANO

QLE INTERESA A USTED EL TEATRO}

{CONSIDERA USTED QUE DEBE CREARSE EN ME-
XiCQO UN VERDADERQ TEATRO POPULAR?

{DESEA USYED SER ACTOQR, ESCENOGRAFQ, DI-
SENADOR, DRAMATURGO?

{LE INTERESA A USTED LA DANZA?

QQUIERE USTED AYUDAR A CREAR UN NUEVO
TEATRO?

£l Teatte de las Arles resuclve tadas estos pre-

guntas. Ei Teatio de lus Artes no es un expedimenio
teatral cualquicro, es el primer intents serio por esta-
blecer en México los bases de un verdadere orte teg-
tral, nutrido en todas los inogalables fuentes de lo
cultura universal, y con ung vollente posture hacio e
futura, El Teotro de las Artes ofrece tados estas opor-
tunidades para la creocién de un nusve teotro, nacloe
nol ¢n su espiritu y de hecha; pero internacionol en
su olconce, .

{QUE ES 3L TEATRO DE LAS ARTES?

En su Declaraciin de Principios, finmada. por sus
fundadores el primera de agosto de 1939, e Teatio
de los Artes decloro ‘.emmantemente: que pertenece
ol puchlo de Méxlca; que existe como expresién ngente
o ineplaxable de fo vida del puchlo mexicano, en su
ficha por o defemo de ko cultyra y lo demacracla)
que es un testro nue noce libie del mercantitima y
do fas taros que hon impedido hosta ahora el desarrollo
soludable de un verdadero teotro del puchlo en cate
pels, El teatra de los Artes naco Hbro de todos fos vi-
clos del teatro formaliste, libre do noturalismo o de
realismo triviol, fibre do esa cursilerla £n quo to de-
generedo el viefo teatro esponal, oxenty de oso absurde
mexcle de "folklore” y pochlimo qus se observo en
cicrtos monlicsteciones del orte teatrol mexlcane cane
tempordneo,

(QUIENES FORMAN EL TEATRO. DE LAS ARTES?

Lo octual direcclén del Teatto de los Artes estd
.compuesta por paisonas cropaces y entusiostos; por téc-
nicos del arte teatral que no tiene alro mio que la
creocldn de un verdodern teotra mexicanc. Entre los
directores e Impulsadores actuoles del Teaho de los
Attes se encuentran GABRIEL FERMANDEZ LEDESMA,
pintor distinguide, conocedor del falklore pldstica de
Méxica, y XAVIER GUERRERO, nulable pintor mexico-
no, quienes estén ectivamenie dedicodos n nuestra es-
cengorafla; MIGUEL COVARRUDBIAS, fomose pintor mes
xicano, quien frobojard tnmbién con nosolras; SILVES.
TRE REYUELTAS y RODOLFQ HALFFTER, distinguidos
compasitores contemporéneos, y JESUS DURON, cona-
cido pianista, quicnes estdn encargodas de nuestro Sec-
cidn de Musico; GERMAN CUETOQ, escultar y uno de
las inicladares del teoiro Guifal en México, quien dirige
nuestro Seceidn de Tiores; WALDEEN, renambroda bal-
lorina y profesora de donra, quien se encorgo de nues.
tra Secclén de Danza; SEKI SAND, conocldo director

de cscepa, disclpulo y ayudante del Tomosd’ Meyerhold,
quien escenificard los abras de nuestro repertorlo,
t

EL “HOGAR" DEL TEATRO DE LAS ARYES

RN
£l escenario y fa salo en domsle el Teotro de lgs
Aites comenzard o funcienor en el principle de: |94?.
estan situados en el edificio del Sindicato Mexicano de
Electricistas, en la colle de las Artes No, 45; .

Esle jentro es impartante no solamenle porque vie-
tie a aumentor el reducldo numero der teotros ¢n Mé-
xico, slng porque sus caracterlsticos .arqhitectdnlcos y
las instalsciones muy especiales. colacon o sesle teatio
como uno de las mds modernos y.- significativos dal
Continente Ametlceno. . v

{QUE ES LA ESCUELA DEL TEATRO DE LAS ARTES!

Todos teconoremas que exlste en ol pols une nm've

deliciencio en fa preparacidn de verdoderos actores tea-,

trales. Eslo se debe a que no existo, en.redlidod, un
empeiio canstonte paro creor verdaderos técnicos del
teotro,  Esta deliciencia debe corregiise,

Para luchar contra lo tradicional deficiencia en o
preparacién sistemdtica de fos actores eh’ México, he.
mos Iniclade uno nueva forma ' de' entrenamiénto dra-
mdtico bosado en los técnicas universales ‘mds impor-
tonfes del tentio antiguo y moderno, ‘Db ‘ste  modo,
por primera vex en MZxIco, actores y* acttlces tendrén
la aporiunidad de prepararse serio yJuulundomcnm pa-
ra el arte tealral. Hemos inaugurado. of Primer Cursa

et e < e

e i = mna n e

de lo Escuelo del Teatia de lns Artes, con clases dia- -

rias, durante un perfodo de sois meses, Este curso que
trepora o los actores paro fos funclones thduguroles do
nuestio Teotro, ho ampexado ol 20 de mayo do 1940, de
ocuerdo con ¢l sigulente progrmma: P

EL PRIMER CURSO OF LA ESCUELA DEL
TEATRO DE LAS ARTES -

Programa para un cirsa de’ entrenamiente de 6
meses para actores y ballatines, seguldo Inmediatamen-
:\e de ensayas poto lo Insuguraclén del Teatro. de. los

tes. -

126 semonas, de mayo a novigmbre de 1940; 130
dlas o sean 390 haras; 3 haras diorlas, de -7 p. ni
a 10 p.n, excluyendo sdbados y.- domingos) s

TEQRIA: 1104 clases en forma de conforenclus, de
,unn hora cada una; 4 closes o la semono).

IV HISTORIA DEL TEATRO Y DEL DRA.
Presentocidn canciso del teotio’ mun-
diol: griego, medieval, Renacimiento,
Isabeling, los Cldsicos francés y espa-
Aol artentol, modemo, ete., sbrayapdo - .+
f:s momentas més culminonfes an ol
progreso del teatro y do lo dramoturgle .

y lo cerrespondiente relaclén con'lo so-
cledad de cods perlodo.

17 cluses

MUSICAL SILVESTRE REVUELTAS, RODOLFO HALFFTER. ESCENOGRAFIA) GABRIEL FERNANDEZ LEDESMA,

MIGUEL COVARRUBIAS, XAVIER GUFRRERQ, DANZAt WALDEEN. DIRECCION ESCENICAT SEK! SANO.

* Dol archivo narsnnal Aa Tananins DPatan




2) SISTEMA DE STAMISLAVSKY. .,

Exposicion detollade del mundiatmente
tamoso inétoda de Stonitlovihy, coma
bose indispentable de fa escucto mo-
derna de ta ocduacién. Su desenvelvi-
miento dentto del métedo de Meyer-
hold y ofros Importantes escuclos con-
1empardneos del 1eotro,

31 HISTORIA DE LA DANZA. .

Resumen de los mos deslocados perio-

dos de la donza o Iroves de fa his.
toria: danza primitive, danze pre-clé.
slco, boMlet clasled, dunza eurcpea y
orientad, donza fulklidice —mexicano
y uhnnlcm»-, donza universal cone
tempordnca, Estufio de estas donzas

-~ en relacion con ko vida de codo pe-
siodo y con los atras ortes, especialmeas
te con el leatio.

41 HISTORIA DE LA MUSICA.. ..., ..
.. i
Conlucm‘los ilustrodos sobre misica,
subrayondo fog dliversos  movimientes
histéricos y sus composilores, tales ce-
mao: misica socro, pre-closico —-Pales.
trino, Buxtehude, Monteverdi-—; clasis
co' —Starlotti, Boch, Hoendel, Hoydn,
M 0f ar 1--; romintica -~-Beclhn-
ven, Sthumann, Schuben-—; post-ro-
W mantica -—-Brohres, Wogner—; nwe
derno  —composilores  lionceses, ale-
© o mones, rusos, espaioles, americanos v
it mexicanos-—.

S) HISTORIA DE LA LITERATURA. ...
Delincocion de dcs mas destocodes mo-

vimicnlas y obras Nterarics, en relocidn
on la saziedod dn sus Yempos

6

HISTORIA DEL ARTE.. BT

Conferencias Husiradas schie o des-

arrglla de lo pinturg y la cscultura a

hovés de Ios siglos, subrayonda aquetles

arilsml y cbras qua tienen relacidn pro-

. funde ¢con lo evaluzién de 1o socledod
humona, ¢

H REGLAS DE COMPOSICION DE LAS
B DIF!R!NT!S ARTES. e

Uno upnslcubn puncial de Tos 1eglos
camunes que oxislen en todos los ories
y que constituyen to esencio! basico pa-
to lo creocidn de lo camposicion del
arte. Ejemplas de cdmo son oplicodos
o los arles de tiempo y de espocio.

8

HERENCIA CULTURAL OF MEXICO, ..
Herentla —europto y notivo—-, de

v pueblo mexicang ¢n lodes los ortes.
Cémo esfudiar y nbscaber. con discer-
pimiento estos riquezos, con el propu-
sito de contribuie o los artes mexiconos
modeinos,

g

FOLKLORE MEXICANO. .

Resumen del arigen y desarrollo de lo
, donzo, lo ndslco, la concidn, fas feyen-
*“dos y los ortes menuoles de Mirico,

10

CONFERENCIAS SOORE DIFERENTES
MOTIVOS RELACIONADOS COH EL
TEATRO, ."\ v

Conferencios Independientes schre es.
cenogralio; vesluarlo, moquillaje, més-

17 clases

Y0 clotes

10 closes

10 closes

1) closey

S closes

5 closes

5 closes

15 clases

PFRACTICA:

2

3

)

catas, ¢poty, cing, diteres, teotto poro
mihcs, iluminacion, reaccien del publi-
o, elc,
Total, . . 104 clotes

2BG6  cloves,
semonolt,
(Excluyendo los 260 closes u haros que
s dediquen al enttenomienta de los boilo-
rints y que cansistirdn de 2 horos dioilas,
de T pomoa 9 poom, paalelos con los
clotes pero los actores),

una hora; 11 clotes o la

Dirigido par Sek) Swno) .

EJERCICIOS ELEMENTARIOS PARA LA

ACTUACION. . , ... ......... soe 139 closes
o} Concantrocidn de los newvios y
lee * sentidos;  libertod musculor,
etc,, como primeros requisitos
poro presentorse en lo esceno. 20 closes
b Justiticocidn de to. verded ey«
cbnicy, . . ...l covieess 10 clases
¢) Sericdod escénico  loclitud en
o cseenorio), Lo 0 closes
d) Sentido de mvmana |Memouov
cvacadoto). .. L. 0 closes
¢) Imprevisoeldn, .. ..., .. 10 clases
) Pentomima. . . ... 10 closes
gt Pequerios toreos en fa o:luoclénx 10 closes
hi Pequenios bosquejos y escenos, .. 49 closes
ENTRENAMIERTO DE LA VOZ.. ... .60 clates !
ab Emision. .. ... 10 closes |
bl Enunclacidn, . . ..o a0, 10 clases
¢) Diccion, . . BTN 10 closes
d) Prenunci L RPN 10 closes
ct Frosea weatral. ., ... 0., 20 clases
ENTRENAMIENTO DEL CUERPO DE LOS
ACTORES ¥ LAS ACTRICES.......... 87 clases
{Dirigido por Woldeen),
al Gimiesiqg.
Flexibitidad de! cuerpo, .. ... . 24 clases
Ritmica.

bl Ejercicios idenicos lundamentates
para o punlumlmo y lo actua-
cién: caminar, sentarse, brincar,
caerse, levtxnkxuc, muv.mlcn'nx
de reatcidn, e1c.,..\.10.ses 27 closes
Rilnileo.
Gimnaosia,




¢t Gimnosia,
Ritmica, . . .oooooion
¢ Rin-mecanico, besoda en ol mé.
tedo de Meyerhold.

36 clases

Tetal. . 286 closes

ENTRENAMIENTO DIARIO DE LOS 4IEMPROS DE
LA SECCION DE DANZA DEL TEATRO DE LAS ARTLS

(Dirigida por Waldeen!

1260 ¢laces, une hoig coda una, 10 tleses o la semonal
i) TECNICA DE BALLEY CLASICO..... . ¢5 closes
2} BASES FUNDAMENTALES SOBRE LA

TECNICA CONTEMPDRANEA DE LA

DANZA, .. ......... L. 65 closes

Estudio det cueipo como unidad palds-

al
tica.

b Estudio de plones verticales y herizone
toles en movimiento,

¢) Estudio de saltas, gitoy y caides,

3) FORMAS Y ESTILOS HISTORICOS DE

LA DANZA EN LOS S{GLOS XIV o XIX. 26 closes
4) ESTUDID DEL RITMO Y PERCUSICN PA-

RA LA DANZA....... RN 39 cluses

5) DANZA FOLKLDRICA —MEXICANA Y
EXTRANJERA. . . v vuvvioen .. 26 clases

61 ESTUDIO DE LOS ELEMENTOS PARA LA
COMPOSICION DE LA DANZA..... .. 39 closes

o} Lu dinémico en lg utilizacién de los
clementas de tiempo y de espatia,
b) impravisacién y campasicisn,

Total ..

£ Teatro de fos Artes cuenta con magnilices 16c-
nicas y maestros del arte tealrol. He oqul una gran
oportunidod pora todos las personas, profesionales y no
profesionales, que se Interesen en el teotro poto que
participen en esfo gren obra. Utted puede |legar hasto
nasotras, sin necesidad de que nodie lo presente. Ten.
drd los mejares entrenadores, macstres compelenies y
tus campaicros In recibirdn con lo cordialidod de un
campaitera,

Desarrole sus facultodes de ottt o actriz: En nues-
70 excuelo na pagard noda.

Nuestra deseo es tervir a Méxica y a su cultyio.
La dnica que se pide, o combla de esto, es entusiosmo,
amor al eetro, deseo ferviente de construir un vere
dadero teotro mexicona,

{CUAL €5 EL REPERTORID DEL TEATRO
DE LAS ARTES?

Ei Teotra de las Arics ticne un repertoria que coms
prende obros progretistas, clislces vy contempordneos,
de autcres mexicanas y extronfercs. Entre los vbros de
aulores mexicanos que ef Tealra de fas Artes desen
producit duronte los temparados 1941-1942, estén:

.

“SUBSUELO - 27, pariddico viviente por Eufemio Cars
delt, dramatizocion de lo turbulenta histerio del pe-
1rdteo en México, en unhag forma escénico nueva en nues-
tro pais; “LA VECINDAD", por José Attalin, Intimo
cetudin de los aspectos més resaltantes de nuestra vido
dintig; “ESTE LRA UN REY", por Luis Cdrdovo, una
tolitn cortanie del fasciemo, con muisica de Silvestre
Revueltas; “ELINA, LA TRAICIONERA™, adoplucion
ror lsabel Willostior, de un conido bien conocido, con
musico de Sihvestre Revueltos; "CANTATA", dedicuda
a los mujeres mexicanos, por Arqueles Velo.

Las siguicntes cbros extionjeras estén incluldas en
nuesto reperlurio pare un futuro no lejono: "Fuente
Ovejunn®, de Lope de Vega; “Eb Tortufo®, de Molicre;
“Los Lodronts”, de Sthillce; “Bodos do Figow", de
Beaumarchais; YInspector General, de Gogol; *Les Te-
fedorcs’, de Houptmann; *‘La Medre®, de Gorki; "Hin-
kemonn®, de Ernst Toller; "Bodas de Songre”, de Fe-
derico Garcig Loreo; "Sonta Juane™, de George Uere
nord Shaow; “Esperonde ol Zurde”, de Clitfard Odets;
“'E) Arodo y los Estrelios”, de Sean O'Cosey, !

Aparte de estas obros, nuestia Seccién de Dansa

tendrd un repertatio especial, que consiste en cipece

taculos episddicos basadey en o histario de Méxica, re-
presentociones careogroficos inspiradas en nuestro Fol.
Klare, asi como botlets con temos universales, cldsicos

.y centempardneos, Sih embargo, tonto fas obros cldsi-

cos como loy hollets cldsicos serdn representodes en
forma nuevo y no en un estifo decadente vy esterecti-
puda, porque of Teatro de los Artes Intento comunicar
al pueblo mexiceno lo significacidn vivo del posodo, en
relacidn con nuesfro Nempo,

¢LE INTERESA A USTED EL TEATRO)

Todo artisto, estudionte, intelectual a  trabojudar,
tiene una preccupocion eonstonte par log prablemos que
atefien a la cultura de su pols, Lo creacién de va nuevo
teatio en Méxlco, o5 yo una coso wrgente, Inoplasable,
£l Teolro de fos Artes hote un tlamamiento cordial o
todes, profesionales y no profesionales, para que catoha-
ren en esto mogna obra.

jIngrese usted ol Teotro de los Artes!

{Colobare usted ol engrondecimlente de lo culture
nocionall .

Ei Teotra de Jas Artes estd obierfa pora todo el
mundo, poro todas los. entusioslos del teatro, can o

sin experiencio profeslonol, que deseen dedicarse a lo |

formacién de un verdadeta Teatro del pueblo en México,
Ingrese usted. o nuestro grupo. Usted podrd “eseribir
abras teotroles, ser aclor, pintor y riantor escenorios,
canstrule r manejar Hieres, camponer mustco, inlerpre-
tarlo, bailor, dirigir, disefiar vesluario, operor aperalos
cléctiicos de iluminocidn escénica, etc.

$1 uried omo el teolie, Ingrese, 81 vsied desco cons-
truiv un nucva teotre mealcone, troboje can nooairos.

Con nucstres monas, cstomes eieribicndo uno nue-
vo pégino en lo historlo de fa culure ‘mexicano!

Méxica, D, F., 22 de mays de 1940.
TEATRO DE LAS ARTES.

GINA NUEVA




Programa de la Escuela Dramdtica de México™™

Segun nuestras experiencias de largos afios de estudio y de entrenamiento, a
través de las distintas técnicas establecidas, por eliminacién legamos a los sistema de
Stanislavski, Meierhold [Sic] y Vajtangov, los tres principales puntales de la actuacion
moderna. De estos tres sistemas, ampliados por mf, pues ninguno es completo, aunque
los tres se complementan, extraje los materiales necesarios que constituyen el método
de la escuela. Comprende cuatro materias praduales para legar a la actuacion
moderna realista: 1) Libertad muscular, 1) Justificacién, III) Tarea escénica y IV)
Actuacidn, propiamente dicha.

La libertad muscular es el primer requisito para la presencin del actor ante el
piiblico o Ia cAmara. Sus propdsitos son: 19, lograr una carencia absoluta de tension
nerviosa, conseguir Jo que cominmente se llama soltira o naturalidad, y 2°, asegurar
y fomentar 1a base para el antodominio del actor, Comprende quince ejercicios bdsicos
y sus variantes referentes a: observacion, percepcién y memoria que conducen a la
atencion organica o concentracion.

Entendemos por Justificacidn el establecimiento de la actitid escénica corvecta
ante todos y cada uno de los objetos, personas, asuntos y situaciones que rodean al
actor durante toda la obra y que son invariablemente ficticios. Comprende veintiséis
efercicios bisicos y sus varaciones referentes a: imaginacion creadora y soledad
escénica. Sus propésitos son; 1°, que el alumm pueda -logar 1a verdad escénica
sobreponiéndose a Ias ficciones escénicas; 2°, que todo lo que se haceen el escénario,
sex motivado tan concreta y especificamente como en Ia vida real, 'y 3°, que el
alumno pueda sentir que se encuentra dentro de la realidad, hasta el grado de que el
piblico también lo capte y lo sienta;

Tarea escénica es Ia gufa principal de la actuacién y equivale al deseo o anhelo
del personaje. Un actor que no tiene mas remedio que mentlr, acudiendo a los trucos
histriGnicos, 5 no quicre o no puede anhelar. 1o que anlicla su personaje, porque no
habrd en este caso ninguna emocidn anténtica, solo habrin emociones fingidas, ya que
el yo del actor no se identicard de manera alguna con ¢l yo del personaje. Es esta

2 Retomado de "Céimo se forjan los nuevos aclores mexicanos®, Adolfo Ballano Bueno, Rmsm
Hoy, encro de 1946, pigs. 58 y 82, : :
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identificacion la que Hamamos personificacién, la cual constituye la médula de la
actuacion realista. Por lo tanto, el cumplimiento de [a tarea escénica significa la
debida intensificacién de los sentimientos y emociones inherentes a lns exigencias de
cada caso. Esta veracidad o autenticidad condicional 1o que se lama yentido de
verdad, tunico medio por el cual se puede medir la validez de una actnacion
cinematogrdfica o teatral, de cualquier género, forma o estilo,

Los que estudian en esta escuela no tratan de captar al azar [a forma
estereotipada de una emocidn imaginaria, sino que nprenden por medio de la tarea
escénica como iucitar en uno nismo la emocién auténtica adecuada a cada caso, segiin
el grado en que se cumpla esa tarea [...] Las formas espontineas, producto de esa
emacién auténtica son las que debemos pulir, por ser las Wnicas que conmueven al
pahlica [...] Sélo después se estudia In personificaccion o sea, la transformacion
paulatina de la verdad absoluta de la vida en la verdad condicional de la escena. Con
¢sto conseguitnos desarrollar en ¢l actor la capacidad de controlarse segin lIns
exigencias de lo cinematogrdfico o de lo teatral, logrando asf una perfecta adecuacién
entre cl sentido de verdad (fidelidad a la vida) y ¢l antodominio del actor (Satisfaccion
de las exigencias escénicas), Otro de los propésitos es evitar el “trivialismo” en In
actuacion, subrayando lo esencial de la realidad.

En esta fase final la acmacion propiamente dicha; se exigen dos cosas
fondamentales: 1° Que fa vida escénica esté llena de senrido de verdad y a la vez
debidamente controlada por et propio actor; y 2° Que la realldad escénica sea la
cristalizxacion de lo esencial de la vida y que esté subrayada por las reglas estéticas
de lo teatral o de lo cinematogrdfico.
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FOLLETO DEL TEATRO DE LA REFORMA*

TEATRO DE LA REFORMA
i r:
SEKI SANO
SEMINARIO
DE
ACTORES

Anexo zl “Teatro de la Reforma™

PROGRAMA DE ESTUDIO

enero = 1951

¢QUE ES EL TEATRO DE LA REFORMA?

EI“Tuzradekszom > €S ung nueva fuente de cul-
tura y espercimi pera el pueblo de México. Un nuevo
teatro, mexzicano zu:uapﬁﬂuyunwmclmmdmu.

Conm‘b«ye profe:;onabneme por mdw de sus pro-

teatral madenw en mady.pmlameau al desarrollo
del teatro en México.

Funciora como un centro de experimentacién profe-
sional y permanente pera todos las elementos crtuuca:
actuales del seatro, imp do a la vez el d
de una nueve generacisn de actores.

*Teatro delcktfom daccmczrntpublu:ode
México, obras de in mundial, se-
leccionadas, tanto por sm clta calidad a-t:.mm. como por su
contenido social pmm

Ticne en p obras de dramatu
;(ossuxm:y.porum helz colab estrech
con ellos,

*Retomado del lribro' Tecria y praxis del teatro

en México:

PADRINOS DEL TEATRO DE LA REFORMA

ALFONSO REYES

JOSE CLEMENTE ORQZCO
DIEGO RIVERA

DAVID ALFARO SIQUEIROS
CARLOS CHAVEZ
VIRGINIA FABREGAS
DOLORES DEL RIO

EMILIO FERNANDEZ
RODOLGO USIGLI

¢QUE ES EL SEMINARIO DE ACTORES?

El “Teatro de la Reforma” cuenta con una acedemia de
arte dramdtico denominada: “Seminario de Actores”, don-
de se forjan los actores mds devotos de México, pera quie-
nes las artes dramdticas ¢ ituyen unc “religisn”. El “Se-
minario de Actores” enhels encauser las ricas vocacicnes de
sus alumnos parz el futuro artistico de México.

Los estudios en el “Seminario™ se basar: en el ““Sistemc
de Stonislausky”, diat reconocido como el méta-
do mds eﬁcaz ¥y mnzada para la preperacion. conscienie de
todos los componentes de las artes del teatro, cine y televi-

ion, Estg escuela que fue introducida en México por Seki
Sano en 1939, ka producido nuevos valores artisticos de
importancia entre los cucles se encuentran Ricardo Montal-
bén, Lilia Michel, Méroslaoa, Marm Douglas Rodolfo Acos-
tz, Marthe Roth, Rita M Lillier: O, s Wolf
Ruum:ku, Sylvia Derbez, Alicia Neyr.r:, Ramor Gey, etc., ¥
seguird abriendo nuevos horizontes er la kistoria cultural de
México.

CICLO BASICO PREVOCACIONAL

E! Ciclo Bdsico Prmm.anal tiene por ob]zto dzfm:r
en el al sus orie do 257, su o
dentrs de las diversas ramas " det Teatro: actuacion, direc-
ci6n, dramaturgia, etc.

Para el logro de este objetivo se llevarén a cabo 2 cursos
stmulténeos:

1.- Ejercicios gradusles de prictica de la sctuaciér, a
través de los cusles 2l alumvno deserrollers su capaci-
dad creadora.

2.. Estudios teéricos que le permitirdn formarse unano-




cidn clara y orgénica de les Artes Escénicas: su ori.
gen, su desarrollo, su conexidn con las otras avtes y
con el murndo de lo cultura geveral,

El estudio onclitico del “Sistema de Stonislavsky”,
constituird uns materia tegrica independiente, dado que el
“Seminario de Actores” se basa esencialmentc en sus prin-
cipios.

-Este ciclo es oblig io para todo al; gue ingrese

Smm sea cusdl fuere el interés especifico gue lo

i c:dcymxad
cacd o1 atummno sendrd deveeh o Septe g b

? lzdo al ciclo
vocecionsl correspondiente.
MATERIAS
Pricticas: ’

2.- COVCENZRACION. {lograr la soliura 4 el
Técni . primer para ef 5]
Interi delactor ante 2n publico o uns cdmarg ).
de la - | & JUSTIFICACION: {Convertir I ficcidn escé-
. i4n)| nicaen.oerdad escénica).
3.- TAREA EfCENICA {obtener la autenticidad
‘de la emocidn, para Iz vefidez de Ia actuacion ).

Tedricas:

1. Estudis analitiéo del “Sistema de Stanislansky ™
2.- Historia del Arte Escénico '
3.- Historia de la Litersture Dramética

4. Historia de lam vinculadas al teatro:
Artn

: Dnux,zu;
5.-Psicologia
&.- Estética
7. Estudio de¢ las conmmm"den

de lo setootsion eatro, delcine y

~ CICLO VOCACIONAL
cvxso TEORICO PRACTICO DE LA ACTUACION'
La finalidad primordial de este ciclo es la de enseiiar al

actor la metodologia cotrecia pare logrer su cobal identifi-
cazién con el personcje.

El curso comprenderi:

1.-Un trobajo preliminar: la preperacion de tados los
antecedentes relativos a la obra 5 &l persongje.

2.-La vipencia del personcje, en contraposicion & los
métodos de lo lemeda “Escuelz de Representacion™

3.- Extudio de la técnica exterior de lz actuccion, que se
reciizard simultdnecmente com los dos esiudios pre-
cedentes

DURACION MINIMA: § meses.

MATERIAS
L. Trabajo preliminar:

A: Andlisis dela Cbra:
1.- Estudio del fondo kistérico-social de la obra.
2.- Estudio del estilo de la época.
3.. Trama (desarrollo de los econsecimiensos princi-
poles y secunderios de la obra y sus cousas)-
4. Tema (idea fundamentsl, mensije de 1z obra ).

B: Andlizis dd personaje:
1.- Biografia,
2.. Relzcidn con su mundo exterior.
3.- Relaciom con| los dmax pmomqex.
4.- Tareas { pr I y anhkelos se-
cundaios dei persongje y sus ccu:n:

T1.- Vivenciz del Personaje:

Persecucién subconsciente de los taress escénicas como
consecuencia l3gice de la vivencia de los antecedentes.

A.. Creacibn de uw: estado de drimo, edecuado al traba-
jo escénico.

B.. Trabajo sin publico.

C.- Trabejo antr un prblico.

D.- Trabajo ente la cémara.




I1.- Estudio Sistemitico de las Técnicas Exteriores:

{Emizién
A- Voz {Diccién
5. Bio (Impomaon.

.- Bi ica: {Entr 7 del cuerpo la
mayor efzctmdnd escénica con el mm;:::na
de energya fisica).

C.- Satisfaccidz de Lrs exjy i das de ez “con.

mm"dz.’tmxm del cine y de ia television.

2.—- CURSO TEORICO-PRACHCO DE '
ESCENICA LA DIRECCION

E:z:cmodeapzmlxum Se propone. oricntar g los
P a dén icos por el serdero de la respon.-
sabilided ¥y mmmabmdemwuommto cabel de
ia . técnica tnﬂym&mﬁa-ammﬂudcy
mmumgmndednmra—h‘bn:de.a
bﬂh&aﬂdm de los directores empfricos de ruting— ca-
Ppaces creer y hocer crear g Wos actores y demds
wnentes de les grtes excénicas. ’ compe:

DURACION MINIMA : 18 meses.
L~ Curso Preliminer:
A: Primera Etapac .
- 1.- Estudio especializado de iz Historia de la Direz-
aonErtllucc.
2.-5 P como d en la fo i
) ectores, 7 o
B: Segunda Etzpa:
1.-Estudio: &m-m como Ayxdaau de Direc-
tor, dzkwavdmén de los elementos compo-
2 uc:uadda-tc escénico,
- _hbmcxﬁnn el trabajo sobre el texto.
3.- Colaboracién exn cf trabgjo con el actor.
;(»Cahbmd{nmzlmbq'oddmoniq'e:
Escenogrefia

Tumineciin
Migics y Sonido
. Coreografia
" Administrecisn Escénica

11.- Cusso Scperior: DIRECCION DE OBRAS
A.- Confeccién de lo Partiturs Directorial
B.- Ensayos.
{.- Montaje.

D. Trabojo dei Director después del estrena.
CUOTAS PARA 1951

1.. Crota de inscripdén: § 25.00 por persona, con excep-
cion de los que formax parie de ur grupo prafesio-
nal, los cuales pagardm una cuola especial de mscrip-
cion estipulada en el #3.

2.- Clases en grupo: (Con doecho ol uso de o bibliotecay ¢
dos clases semancrias de teoric ).

Cuota: § 85.00 mensuales por persona, 3 clases sevana-
rics de 1 hora roda une.

3. Clages en grupos profesiomales ¢ corgo del maestro Seki
Sano: {con derecho o uso de Iz biblioteca y a dos
clases semanerias de teomia ).

Cuota individual de inscripcdn: § 105.00

Cuota individucl: $ 150.00 Menzucles.
3 clases semanarias de I kora
cadz une.

4.- Clases particulares g cargo del maestro Seki Sano: {con
derecho el uso de la bibloiece y a dos clases sema-
nariax de teorin ).

A~ Tres clases semancrias I kora cada una:  §355.00

B.- Scis clases semanarics I hora cada une: $ 580.00

C.- Preperacidn de un popel cinematogrifico: § 65.06
(Par clase de una hore cada una).

Nota 17 Todoes las ﬁ'ﬂ s p-’: mersunl © quineenalmente por

Nota 2: Zos cuotos se splicchin e sz claves no efectuadas sempre y
cucnda é3tas no se efectimn por culpa del slumnd y no del
messtro.



;
.r - " S VIVENCIA H
1 3 ;
i : PROCETO H
! nocESD 3 PRIMORDIALMENTE }
s PRIMORDIALMENTE f SIBCONSCIERTE
Mihsaiviunhinilt
i SUBCONSCIENTE
fe e -

GRAFICA ESQUEMATICA DEL. PROCESO
CREADOR DEL ACTOR™*

BASADO EN EL SISTEMA DE STANISLAVSKY

7
REALIZACION DE LAS TAREAS ESTENICAS

¥ SUS INSTRUMENTOS {EM CADA SECUENCIA Y TROZOS: NITMICIS)

B ~Y0~ INTRINSECO
Ly s DE CREACION

DEL

vesann

. 1.
CAPACIIAD FACHLYADES
Cii oTiacione {1 SARacTOAD | | ©omecias neaCPiaTIVA OTRESvAS

| IL

ustsDELAO.ﬁA(I)
TEMA { CONTENIDG FILOSOFICD. PROBLEMA CENTRAL. “EX™§
O LA GBRA

: M“Dﬁ LA OBRA {2)

| “mmn&m RCACIORES
o

y - almmmwvmxum

i
i
H . ALA VARENCIA i okl ;
o 1 8 PROCESD \
PRESORDMAAMENTE
C——n s :
DEFINICION DE LAS "TAKEAS ESCENICAS™
] . MTENCROMES LAOSRA EN <,
<} : SECUBRCIAS ¥ TRGZOS RITMICOE

*Retomada del libro Teoria Y praxis del teatro en
Hexxco. s




GLOSARIO DE CONCEPTOS TEATRALES DE SEKI SANO




Glosario de canceptos teatrales de Seki Sano®™

El actor, El actor, como portavoz del dramaturgo, constituye ¢l cje de las artes
escénicas. Una obra de teatro -por mids valor literario que tenga-, no constituye en
s el teatro, Para que sea teatro tiene que ser cscenificada, interpretada. Una frase
del dramaturgo -por mds hermosa que sea-, si el actor no le da vida es letra
muerta. Una escenograffa -por més bella que sea-, si opaca al actor y distrae la
atencién del publico, no tiene derecho a entrar al foro, Una "brillante” direccion
escénica que no logra hacer resaltar a los actores, no pasa de ser una composicién
ritinica y plasticamente bien hecha. Lo que es negativo para el actor es negativo
para ¢l teatro entero, Por consiguiente, ¢l amplio entendimiento del procese
creador del actor, constituye la piedra angular en el oficio del dramaturgo, del
director, del critico, ete,

El actor mexicano. En 1939 habfa mal teatro espaiiol, que nada tenfa que ver con
los siglos de ore. Teatro recitado, destigado de 1a realidad, fingido, de actuaciones
fingidas. Creo que el cardcter del mexicano se presta mucho para lograr éxito con
¢l método de Stanislavski. Es un disparate decir que el mexicano sea ¢sto o lo
otro, pero sf es clerto que abunda la introversién y que se presta para el trabajo
con el método de Stanislavski. No hay mejor arma que ef sistema de Stanislavski
para la introversion,

La actuacién, El arte de actuar es sin duda, el arte de convencer al piblico; y
]ara convencer al publico, el actor tiene que convencerse primero a sf inismo,
pues la actuacién hecha a base de autoconviccién posee aquella fuerza contagiosa
que jamds se logrard mediante simulacros, fingimientos, técnicas exteriores, trucos
y llamados oficios, por més brillantes que sean éstos, ‘

La aufosugestion, La autosugestion es siempre algo forzado, y todo lo forzado
resta espontaneidad, mientras que la creencia es siempre natural y esponténea. En
realidad la autosugestion es un sustituto espireo de la creencia escénica.

73 Elaborado con base en los diferentes textos en los que Scki Sano expone sus ldeas sobre ¢l arte
escénico,
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Bio-mecdnica, Método que desarrolla, con ¢l menor empleo de energfa, la
efectidad mdxima del movimiento,

Clichés externos e internos. Los clichés externos que, a pesar de que en su origen
probablemente constitufan copias ficles y exactas de las reacciones hunanas de
algunos individuos, al ser disecados y catalogados en las gavetas secretas de Ia
téenica teatral para ser legadas posteriarmente a las nuevas generaciones han
perdido todo su vigor y eficacia.

Los clichés internos son en muchas ocasiones, los causantes de los clichés
ex{ernos.

Los clichés internos son I estandarizacién de ias posturas de distintos
individuos ante distintos fendmenos; son el sentido comdn mal aplicado a las
reacciones psicoldgicas ante acantecimientos escénicos de diversa {ndole.

Concentracidn, El enfoque voluntario ¢ involuntario, de uno o més de los cinco
sentidos o sus recuerdos hacia un determinado objetivo.

Hay algunos que piensan equivocadamente que la concentracién se lleva a
cabo por medio del cerebro, olvidindose de que éste no es mds que un Grgano
coordinador, La concentracién se efectia, antes que nada, por medio de los
Grpanos sensoriales.

Dicho enfoque de los sentidos podrd realizarse s6lo cuando se tenga un
interés especifico en el objetivo, lo cual singifica que el actor debe aprender a
tener interés en cualquier objetivo por mds insignificante que parezca éste al
principio. Donde no hay interés no habrd concentracion,

Creencia escénica. La creencia escénica no tiene nada que ver con la creencia
religiosa; la creencia escénica del actor, ateo o religioso, se has'x itnicamente en
la légica objetiva,

Es imposible inyectar al actor la creencia escénica; el actor nace con ella.
La tinica cosa que puede hacer una escuela dramética en ese aspeclo, es {ratar de
quitar al alumuo toda clase de inhibiciones que le impidan creer escénicamente.
Y si esto no transcurre en el curso de algunos meses, mds vale que el alumno se
dedique a otra cosa.
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Cualidades bdsicas de un actor. Las cualidades bdsicas de un actor son: a)
Talento escénico y b) Atraccidn personal en el foro,

Desespersonalizacién. Algunos actores piensan equivocadumente que, pari
interpretar a un personaje, hay que despersonalizarse primero.  La
despersonalizacion significa el suicidio del actor, 1a negacién de su propio yo; y
al Hquidar su yo el actor pierde automdticamente su mds poderosa arma para el
trabajo ereador, La interpretacion no se basa en la despersonalizacién, sino que
consiste en la personificacion, o sea la identificacién del yo del actor con el de su
personaje.

Il director escénico. El verdadero Director, es un individuo con un talento
especial que se desarrolla a través de un riguroso entrenamiento sistemitico y una
amplfsima experiencia profesional. De €] se espera que sea unit persona poseedora
de una miltiple y profunda cultura y de un conocimiento perfecto de los elementos
companentes del arte escénico; que esté capacitado para convertir a sus actores en
verdaderos creadores, unificindolos a la vez dentro de una colectividad monolftica,
homogénea, funcional.

Emocién, En la vida real, una emocién jamds se produce por orden y voluntad de
uno, sino surge siempre involuntaria e inconscientemente, Es sin excepcién alguna,
resultado inevitable de una lucha del individuo por lograr lo que anhela, contra
obstdculos grandes o pequefios. Si el anhelo se logra, cl resultado emocional es
positivo: alegria, jdbilo, regocijo, placer, euforia, hilaridad, ete.; si se malogra,
el resultado emocional es negativo: tristeza, coraje, dolor, desconsuelo,
pesadumbre, sinsabor, amargura, etc. Es evidente que las emociones escénicas
también deben producirse por ¢l mismo proceso; de otra menra ofrecerfamos al
puiblico toda clase de emociones fingidas, acartonadas, muertas,

Escucla de Actuacién Mecdnica, Es tratar de darle a entender al pablico los
estados emacionales del personaje, utilizando férmulas, machotes y clichés
tradicionalmente aceptados como validos y guardados celosamente en las gavelas
del llamado oficio del actor.

Escueln Diderotiana. La Escuela Diderotiana afirma que el actor no.debe
conmoverse para conmover al piiblico.
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¢Acaso es posible esperar tal sangre (ria de un actor hecho de carne y
liweso? ;Acaso cs posible desligar su sensibilidad de su cerebro?

En rcalidad, un actor diderotiano -si es un buen actor-, tarde o temprano
llegard a sentir las emociones de su personaje, a pesar suyo: su corazon
descongelard la sangre frfa,

Escuela Neoyorkina de Stanislavski (Strasberg, Kazan). Esta escuela estaba,
estd, equivocada porque subraya mucho nno de los capitulos de Stanislavski, el de
la memoria sensorial: antes de salir tomo mna copita imaginaria y salgo barracho.
Esto puede estar bien, como ritual del actor, (hay algunos que se cachetean para
estar a tono); lo interesante es que sin querer se acuerde uno de sus eniociones sin
deliberacion, En la vida real no es deliberado cuando se desencadenan estos
recursos remotismos. Eso de sacar a fuerza los recuerdos emovionales es el mejor
modo de matar nuestros impulsos inconscientes,

Escuela de Representacién, Es representar en la escena tal o cual emocién del
personaje ya vivida en el curso de los ensayos, con la forma ya establecida y
claborada,

Escuela de Vivencia. Es tratar de vivir las emociones del personaje nuevamente
cada vez que actué y expresarlas en forma quizd distintas en cada ocasidn, pero
siempre bellas. Optemos por ésta por consideraria mds légica y convincente,

"Estrellns". Las estrellas son, a veces, el resujtado de una fabricacién
internacional de los empresaris que aplican un sistema aprendido de los sefiores del
Norte, de Hollywood y de Broadway.

Esa cosa [lamada “estrella” es un resultado bastardo del sistema comercial
interno, Me acuerdo de un incidente que le sucedié a Stanislavski cuando llevd el
Teatro de Arte de Moscii a los Estados Unidos, en 1922 0 1923, Un periodista le
pregunté;

-Oiga, maestro, jquiénes son sus estrellas?
Stanisfavski contestd:
-No conocemos esa palabra-

En un teatro donde no hay "estreltas® se trabaja realmente muy bien.
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La cosa mds ridicula del mundo es ver a veces en Jos programas los nombres de
las dos “estrellas” cruzdndose como solucion al problema de "quién va primero”.
A ese paso llegard el dfa en que cinco nombres tendrin que cruzirse. Son cosas
totalmente antiprofesionales que nada tienen que ver con ¢l arte ni con ¢l teatro,

Expresividad, Bs la agilidad del actor para exteriorizar hermosamente lo que crey,
lo que siente, no andrquicamente, sino con como fisica, se desarrolla en el actor,
solo a través de un sistemdtico y arduo entrenamiento en la téenica exterior: voz
y cuerpo.

La fisionomfa del teatro, ;Qué cosa es? Fisionomfa es el rostro, la cara. La
humanidad es interesante porque no hay dos rostros iguales. jQué aburrida serfa
la vida si todas Jas muchachas tavieran la cara de Sophiu Loren! serfa una cosa
muy aburrida. La verdad es interesante porque cada una tiene una cara distinta a
laotra. En el teatro también debe suceder eso. Tal teatro tiene tal fisionomfa y por
eso a mf nie gusta y a ti te gusta ese otro,

La fisionomfa del teatro, por qué medio se define? En primer (érmino, por
las obras que escoge para su repertorio, Y luego por sumodo de poner esas obras,
De alif que un grupo teatral selecciona una serie de obras que no escogeria otro
grupo, y las pone de una manera que los demds teatros no utilizarfan. Por eso
vemos que en Europa ponen una misma obra en distintos teatros al mismo tiempo.
(Por qué? Para que ti puedas ver tal obra con tal actor y tal director, y yo, la
misma obra con otro director y otro actor. Entonces, Ia genle se pica y ve Jas dos
obras y las compara, e inclusive se pelean los espectadores,

Para poder tener una fisionomia artistica-social, el teatro tiene que ser una
unidad permanente, Lo lamentable en México que ningin teatro, excepto tal vez
los teatros de los Haro Oliva o de Rambal, tiene esa caracteristica. En el teatro
serio de México no hay continuidad. No hay més que una contratacion libre y
transitoria de elementos segin el capricho, o la necesidad més o menos urgente,
que tiene un empresario o un director.

Forma y contenido, Sin duda, el piblico se interesa en qué es lo que hace el actor
y c6mo lo hace, Sin embargo, el "qué" y el "como”, siempre son resultados
16gicos e inevitables del "por qué" y el "para qué”, tanto en la vida real como en
la escénica. La forma nunca antecede al contenido, El contenido es ¢l que dicta la
forma y jamés viceversa, La forma debe estar justificada por el contenido. Por lo
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tanto ¢l actor debe atacar primero al por qué y al para qué -al motivo y al
propasito de una accion-, antes de tratar de elaborar el qué y el como o sea el
quehacer y su forma.
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Sigmund Freud, Stanislavski y Freud se entienden muy bien. ¢Qué busca el fondo
Stanislavski? La l6gica de la conducta humana, El mecanismo psfquico del ser es
complejo: para hundir nuestras ufias en sus recoveeos, en los faberintos de la
conducta, no basta con que analicemos las circunstancia que rodean al ser, sino el
resultado de esas circunstancias dentro del individuo, y tenemos que tocar lo
inconsciente para echarle la mano.

El futuro del sistema de Stanislavski depende mueho de la ayuda que aporte
el psicoanilisis profundo, lo que se penetre en el ser de uno mismo. Esto es: abrir
las puertas de Ia incosciencia para que fluya libremente.

Inspiracién e intuicién, Tanto la inspiracién como la intuicién, por ser fendmeno
subconscientes, son escurridizos y no fabricables a voluntad, Lo dnico que
podemos hacer es trabajar intensamente en el plano de nuestra consciencia
preprando asf el terreno propicio para que florezca la inspiracion e intuicion. El
buen actor no puede estar esperando con los brazos cruzados a que el buen Dios
se las envie,

Interpretar. El interpretar es actuar como es uno mismo; bajo determinadas
circuntancias ficticias de la obra.

Justificacién, La justificacion correcta significa que el actor toma um serie de
actitudes correspondientes a todas y cada uno de las ficciones que lo radean, cémo
si estas fueran verdades. Dlcha actitudes no son separadas ni aisladas, sino que
deberdn ser ligadas en una serie inintuerrumpida de quehaceres o aceiones,

Libertad muscular, Es ¢l primer requisito para la presencia del actor ante un
piblico. Se logrard por medio de ejercicios referentes a: 1) observacion, 2)
percepcidn, 3) memorias que conducen a la "atencién orgdnica” o "concentracion”.

La concentracién o atenci6n orgdnica es la base de la libertad muscular,

Mesura y buen gusto. La mesura es la conjuncidn de medidas que hiace que el
resultado final de una obra de arte sea armonioso y homogéneo. Una buena
cacinera echa en ¢l guiso sal y pimienta en su justa medida. El buen actor también
tendré que tener su "sazon". La sobreactuacién y la actuacion sin proyeccién son
actuaciones sin mesura, '
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La mesura nace del buen gusto. El buen gusto, a su vez, depende en mucho
de una amplia cultura,

Un grupo de actores es antimusical; no tiene buen gusto para la musica.
Otro grupo tiene mal gusto referente a las artes plésticas. Esto se debe, en muchas
ocasiones, a que no se han cultivado debidamente en la mdsica y en las artes
plasticas.

El método de Brecht, Exige que no se esté emocionado por el corazén nada mids,
que funcione también la cabeza: Ia parte integral del mélodo del espectéculo.

Revivencia de memorin, Es el medio mds poderoso para evocar una emocion con
la mayor autenticidad, establecer un puente entre la emocidn con Ia mayor
autenticidad, establecer un puente entre la emocién de Ia vida y la emocion
escénica por medio de la asociacién de ideas.

Sentido de verdad, En escena, hasta la més descarada mentira debe convertirse
cn verdad, si quiere ser arte,

Para lograrlo, el actor debe poseer no sélo imaginacion, candor y fé
infantiles altamente desarrolladas, sino también una sensibilidad artfstica-hacia Ia
verdad y la verosimilitud.

A estas cualidades y habilidades que le ayudan al actor para transformar la
mds desnuda mentira en la mds delicada verdad, Stanislavski lama sentido de
verdad,

El sistema de Vajtangov. Me atrevo a pensar que cl camino mds corto a
Stanislavski es a través de Vajtangov. No lo conoci, ya habia muerto. Pero me
dijeron que en el entierro Stanislavski pronuncié la oracién fiinebre y- dijo,
mientras sostenfa a la viuda por el brazo; "Hoy enterramos al Genio del teatro

ruso”, El camino de Vajtangov ¢s del teatro teatml vivencia, teatmhdad. mucho

contenido, mucha forma.

La situaclén sexenul del teatro en Méxleo, Cuando empieza un nuevo sexenio
pensamos: "Ah, ahf tengo un "cuate”, ese es mi compadre, y fulano de tal también
es algo mio, desde no sé cuantos afios”, Entonces esperamos a que esos amigos,
esos compadres y "cuates” nos abran las puertas. Pasan dos afios y siempre no nos
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tocd, y dos aitos mds. Ya me quedé fucra de orbita. Pero al acercarse el quinto y
sexto afio, ya estoy con el futurismo, jQuién entrard? Si fulano entra, el teatro
es wiol En ese plan, la esperanza nunca muere. Es un sexenio tras otro sin hacer
nada. Hay que acabar con esa situacion.

Talento escénlco. Si aceptamos el concepto de que talento en general, es la
habilidad para resolver situaciones atipicas, el talento escénico, consecuentemente
lo constituye la habilidad para resolver situaciones atfpicas en el escenario.

La médula del talento escénico debe estribar en la habilidad del actor para
convertir todas y cada una de las ficciones escénicas en verdades escénicas.

Tarea escénica. Es ¢l conflicto entre la accion (querer) y la contraaccion (no
poder), El cumplimiento de la tarca escénica significa la debida intensificacion de
ese conflicto, logrado lo cual se producen los sentimientos o emociones inherentes
a las exigencias de cada caso.

Una tarea escénica siempre se define por un verbo volilivo; es querer, ¢s
un acto consciente, un fenémeno de la voluntad; mientras que un resultado
emocioual es siempre involuntario, se obtiene inconscientemnente,

Teatro. El teatro es para inf la més bella y completa expresién de las ramas del
arte, porque en €l se conjugan todas cllas, Es ante todo; pasién, disciplina y
entrega. Es la ctispide o fa cima mds profunda. Bs conocimiento y bisqueda, Es
éxito y fracasos y no lo es; es algo distinto y unico; es, con letras gigantescas, EL
TEATRO. Y me refiero al teatro como al hecho escénico, el todo, en ¢! que
participan actores, dramaturgos, director, técnicos y piblicos, el nomento preciso
e irrepetible de la comunicacién emocional entre los seres que la integran,

Creo que el teatro existe para expresar el sentir del pueblo, fos anhelos de
los hombres. Como tal, es un poderosfsimo vehfculo educativo que necesita a un
piblico pernmanente. Segtn el criterio de teatro de repertorio, se escogen ciertas
obras: cldsicas, modernas, mexicanas o extranjeras.

El teatro mexicano, La historia del teatro contempordneo de México data, mis

o menos, de 1930 o 1935. E! teatro en México es un teatro joven, quiere decir...
sin tradicién. De todas maneras, en estos afios se han hecho cosas notables; se han
escrita o obras buenas, admirables a veces; se  han visto también escenificaciones
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de considerable valor. Han surgido actores, escritores, directores. Ha surgido
también un pablico a tal grado que hoy podemos decir tranquilamente que una
obra buena, con una puesty en escena medianamente buena, cuenta con un pitblico
de mds o menos cien mil personas en la ciudad de México, y eso sin hablar de la
avidez con que somos recibidos en provincia, Esto significa una especie de auge.
Creo que si, efectivamente hay un piblico, una base, para que el teatro de México
progrese,

La ténica interior de la actuacién. Es aquella fuerza motriz que inevitablemente
harfa brotar miles de formas, a veces tan sutiles y matizadas que el mismo actor
apenas lograr darse cuenta,

La televisién, La television es un "modus vivendi" muy barato. Si a esos actores
de television les pregunto:

-Oye, ypor qué trabajas en T.V.7

~Tengo que comer.

-Entonces, estds vendiendo tu oficio al comercio,

-No, no, no: Yo soy actor, yo soy sefor de oficio. Con el oficio s trabaja
en cualquier parte,

No adiiten siquiera que lo hacen no es mds que vil prostitucion.

Tipos de actores. El primero lo componen los actores diderotianos que como
tales, después de haberse enterado cuando menos de la existencia de Stanislavski
lo tepudian y combaten. El segundo son aquellos actores que ni siquiera se toman
la molestia de averiguar lo que hay o no hay en el sistema de Stanislavski o en las
otras escuelas; simplemente niegan todo lo que huela a entranamiento sistemético;
son actores que se declaran matos, El tercero es el grupo de actores que por
distintos caminos han llegado a abrazar el sistema de Stanislavski tom4ndolo como
dogma, cuando en realidad el sistemna de Stanislavski rechaza toda clase de dogmas~
y férmulas. Por titimo hay un grupo de actores stanislavskianos que sin aferrarse
al sistema de Stanislavski como tal, lo consideran como herencia del gran maestro
y se dedican desarrollarlo, ' ,

Hay que acabar con ¢l partidarismo de ciertos  actores
pseudostanislavskianos que s6lo por haber mariposeado en torno-al sistema de
Stanislavski se consideran los mejores actores del mundo.-Son éstos que resuelven
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los problemas de la creacién no en el foro, sino en las tertulias de eafé,

El hecho de que un actor pertenezca a una escuela w otra no tiene que ver
con su calidad.

Tranee. Hay actores que confunden Ia emocidn eseénica con la emocion real. Esto
sucede cuando el actor se intoxica con sus propias emociones, se ahoga cn el
charco de sus propias ligrimas. A este estado lamentable, ridiculo a la vez
peligroso, le llamamos trance. El actor en trance, es capaz de treparse por la
cortina , rodar por el suelo en un atague momenténeo de histeria, estrangular de
verdad a su Desdémona y de otras monerfas y extravagancias.

Hay también otras manifestaciones de trance, en las cuales el actor musita
todo en lugar de pegar gritos Iocos o a o mejor, actia de espaldas al piiblico toda
una escena sin darse cuenta, o hace pausas extralargas sin ton ni son. En todo
caso, ¢l trance es definitivamente el resultado de Ia pérdida de contacto con la
realidad por parte del actor, para el cual la realidad siempre debe ser Ia escena.
La cuestion del trance adquiere una importancia singular, al darnos cuenta de que
el dichoso trance no es especialidad de actores anonmales Gnicamente,

Trozos ritmlcos. Stanislavski describe graficamente fo que son fas secuencias y
los trozos ritmicos, vatiéndose del cjemplo de c6mo comer un pastel grande, Nadie
puede comter unt pastel de cumpleafios de un solo bocado.

De igual modo, serfa imposible para un actor "tragar" una obra entera de
un bocado mis pequefio se lama trozo ritmico. De varios trozos ritmicos se
compone una unidad mayor Hamada secuencia; de varias secuencias se compone
una escena; de varias escenas un acto; y de varios actor una obra.

Las tareas escénicas determinan la division de una obra en unidades, desde
Ia inds grande hasta la mds pequefia. Cada nueva tarea escénica, cada nueva
intencién, marca el principlo de un MUEVO trozo ritmico,

El yo del actor. El yo uo es una entidad estéuca. siempre estf sujeto a desarrollos,
4 medida que vaya enfrentdndose a los problemas de la vida. El actor que no ha
vivido es un actor limitado, pues su falta de mmadurez le impide una -gama amplia
de personajes. EI yo barato, el yo inculto, también obliga al actor a interpretar
tinicamente un grupo limitado de personajes,
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El yo del actor se achica o se agranda a medida que vaya adaptandose a las
circunstanicias ficticias de la obra, Por eso es de una enorme imiportancia que el
actor tenga su yo totalmente libre. El yo congelado, rigido, torpemente
matemdtico; el yo aprisionado es una marafia de prejuicios o resistencias psfquicas,
es insensible ante estfinulos exteriores o interiores; mds bien reluye y no se
comproete con las circunstancias dadas en la obra. El actor debe tener su yo
liberado, antes que nada.
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Ignacio Retes

LR. Propiamente nacimos en esto, en esa primera camada que fue muy rigurosa
por parte de él, implanté una disciplina que no estaba condicionada al terror como
después; sino a la educacion. Fue para mi muy fructifera esa relacion, ese
aprendizaje. El mejord su espaiiol hablando commigo.

El quiso ser director de misica, no io logrd. Era un enorme conocer de
buena misica, de la mdsica culta. En su casa, con Waldeen bailarina, la nuisica
empezaba a sonar a lus nueve de la maiiana y todo el dia estaba sonando. Era un
gran conocedor de miisica y un hombre preparado en I literatura soviética; en la
japonesa no te puedo decir: nunca hablaba de Japén, Aqui wvo problemas durante
la segunda guerra, en el cuarenta y tantos, por ser japonés.

B.M. Usted como ayudante de direceitn, ;qué hacin?

L.R. De todo, yo fui muy buen asistente de director, Yo tengo la idea de que cl
rango de participacion del asistente del directo va de mozo a director. Participaba
mucho en los textos, en las puestas, en la actuacién. Yo aprendf a dar clases con
él. Ahora yo he evolucionado mucho respecto a Stanislavski, pero muchisimo.

Yo me separé de Seki Sano por razones de tipo politico, ideologica, Sin
embargo la relacion continud. Yo lo respeté mucho, lo quise mucho. Inclusive
después de su primer ataque al corazén no estaba en muy buenas condiciones para
dirigir, era un hombre muy activo, tenfa que estar tranquilo dirigierdo, entonces
me Hamaron mis compafieros Marfa Douglas y Wolf Rubinskis para participar en
3 Joyas; entonces [ui asistente y actwé. Le ayudé mucho a Seki Sano. El
propiamente las puestas las hizo sentado, lo cual para é! era imposible,

Esa liga con Seki Sano por parte infa fue un poco como intermitente, hasta
que de plano se canceld y no volvimos a trabajar juntos. Inclusive, cuando yo era
director de los teatros del Seguro [1958-1964] llamainos a Seki Sano para que
pusiera Un hombre contra el tiempo, gracias a instancias mfas, yo insist{ en que
fuera €1, pero ya habfamos dejado de trabajar juntos, yo tenfa mi Carrera por otro
lado.

Cuando' yo hice Mariana Pineda [1946] como una especie de teatro
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combativo, de teatro que dijera algo mds que Ia simple expresion teatral, que
significara algo en otros terrenos; pues eso lo heredé de Seki Sano, un poquito de
Usigli. Yo ya habfa sido asistente de Usighi, antes que de Seki Sano.

B.M. ;Qué opinidn tiene de é1 como mnestro?

LR. Era cjemplar, verdaderamente deslumbrante, dejaba "boquiabiertas” a quienes
lo vefam; a nosotros, a sus alummos, por supuesta; pero a quien fuera testigo de
uma clase, la dejaba con fos “"ojos enadrados". Y ademds sabfa hacerlo para
fucirse; era actor, le gustaba que lo vieran dirigir, le gustaba que lo vieran
funcionar.

B.M. En general, gcudl cree que e¢s el higar que tenga dentro del teatro, en
comparacién con otros mpestros de su época?

LL.R. El mis prominente, El que sabfa en carne viva porque trafa las experiencia
contereta, el aprendizaje real en Jas salas de ensayo de 1a Unién Soviética.

Yo conoef, fueron amigos wnfos y los vi trabajar, a los maestros de teatro
de esta generacién: Fernando Wagner, Rooner, André Moreau, Estudié con Usigli.
El y Villaurrutia fueron a Yale a unos seminarios de actuacién, pero, como
maestros eran simplemente clementales. Yo estudié con ellos y cref haber
aprendido de arte, pero cuando me df cuenta de que no sabfa nada, fue cuando
entré con Seki Sano.

B.M. ;Y creaba algunn polémica a su alrededor?

LR, Sf porque habfa un cierto sector que lo rechazaba por ... yo creo que por
razones politicas. Su concepto del teatro no estaba ligado al concepto literario o
verbal del teatro, como pretendian otras personas; otros grupos, aunque 1o
coincidieran en el tiempo. Digamos que a él1a belleza literaria de un lenguaje le
tenfa "sin cuidado” -es un decir-, no a ese grado; pero no era lo que mas: le
cautivaba lo que &l persegufa, En cambio a otros grupos les preocupaba la
elocucion clarita, la diccién y eso. Eso, él lo "mandaba al demonio”. Entonces
habfa sectores que no lo aceptaban. Por ejemplo, al principio Usigli "no lo
tragaba", después sf; Fernando Wagner y Seki eran muy amigos pero tenfan sus
desacuerdos; Celestino Gorostiza tampoco lo vefa con "muy buenos ojos”,
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B.M. Novo tampoco...

LR, 8i... por eso; por antiliterario. Aquéllos siempre creyeron que el teatro sin
literatura no existfa. No dejaban de tener cierta razon, pero por otro lada, el mal
teatro con buena literatura es gravisimo, fatal,

Entonces sf tenfa gente en contra y muchos simpatizantes también. Muchas
alunmas se enamoran de su profesor y actor y muchos directores responden a €so
también; Seki Sano, a pesar de ser japonés, con una deficiencia fisica tremenda,
era muy atractivo, Muchas "chavas® se "clavaron” con él.

Cuando é} vivia bien, tenfa su departamento verdaderamente bien pucsto:
libros, discos, musica, muy bellos muebles, muy buenas obras de arte, grabados.
Sobre todo, muy bien vestido en aquellos afios. Las cosas materiales,
verdaderamente lo tenfan sin cuidado. Hubo una transformacion: él esperaba ser
director; poner una obra cada ailo, y eso se le fue perdiendo. Su carrera como
maestro "le comi6" su carrera como director. Las clases le dieron a Seki Sano un
nivel de vida satisfactorio y permanente; entonces yo creo que allf se le escapd
parte de sus ambiciones eomo director. Después de Un tranvia llamado Deseo,
cosas aisladas,

Estaba triste al final de su vida. El hecho de haberme separado de €] enun
momento determinado, no quiere decir para nada que nos hubiéramos enemistado;
no, yo lo oeonocfa muy bien, lo aceptaba, inclusive con sus arranques. Por
ejemplo, cvando llevé at Seguro Un hombre contra el tiempo, a mi me encarg el
patronato -y asf lo hacfamos en comin- que se le dieran todas las facilidades a los
directores que invitdbamos. En un momento dado habfa unos problemas de
iluminaci6n, entonces fui al teatro y mandé corregir lo que estaba mal, lleg6 él al
ensayo y le dije lo que habfa sucedido, que estaban desconectadas unas ldmparas,
que ya estaban dirigidas pero no enfocadas, etc; y de repente €l se puso-a gritar,
Yo estaba en el fondo, me quedé callado y me ful, Después los actores -amigos
mios- me dijeron que feticitaban nti ecuanimidad y mi templanza, porque le pude
haber contestado, Después €1 se disculpd conmigo.

Poco antes de morir, estuve con él platicando muy tranquilamente, muy
bien.

Yo lo quise mucho. No cabe duda que lo que yo hago, lo que he hecho en
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teatro estd definitivamente marcado por los afios de aprendizaje con Seki Sano que
fueron muy fructiferos para mf. Y lo que yo alego cs que {la época del Teatro de
las Artes] fueron los afios mds licidos, mds potentes, més tremendos de Seki Sano,
Sus "broncas" con el partido comunista y el dinera, yo creo que desvirtuaron en
algo su carrera.

Tenfa una gran capacidad para hacerse entender a pesar de sus deficiencias,
primero con el lenguaje. Era un Iujo trabajar con él, era bellfsimo, muy
reconfortante, muy santisfactorio, Fueron aquellos tres afios, aprendf de Seki Sano
su lenguaje y su pasion,

Seki Sano es muy importante para el teatro en México, definitivamente
ningdn impulsor del teatro en México ha tenido esa capacidad para cnsefiar,
Posiblemente posterior a é1, ha habido directores que han hecho trabajos -no
supcriores, sf diferentes- segdn las corrientes posteriores que llegaron a México,
50 ya no tiene discusion. Pero &, en los aiios de formacién de México Teatral
Moderno, es incuestionablemente: el grande,

B.M. ;Usted cree que actualnente se puede observar lo que €l dejé; tanto en
teorfa como en prictica?

LR. Yo creo que sf. Aqui tengo que ponerme yo como ¢jemplo, aunque no me

gusta; creo que a Seki Sano le hubiera gustado mucho El gran elector (1993). Mi

manera de actuar en El gran elector proviene directamente de mi aprendizaje con

Seki Sano, con ciertas variantes que yo he ido adaptando en el curso de mi

carrera; pero creo que le hubiera dejado satisfecho; hubiera reconocido su

influencia en mi trabajo, Posiblemente también la reconocerfa en algunas olras.
obras mfas que €1 vio, pero era muy orgulloso, era muy dificil que expresara una.
opinién encomidstica. Era inuy riguroso, por lo menos conmigo, Posiblemente en

lo que estoy haciendo hoy en La Chunga [1994] 61 viera reflejos de lo que me

dej6. Sf los hay. Claro que el tiempo me ha permitido llegar a otras conclusiones,

a otros resultados,

Por ejemnplo, el hecho de que yo desnude de ciertos elementos a la escena,
1o creo que le hubiera gustado. Yo no usp misica, yo no uso pista de sonido, yo
desnudo al especticulo de clementos dancisticos, de aspectos mimicos, de
pantomima, de gimnasia. Yo no meto al teatro eso, yo desnudo al actor de esas
actividades. Bso quien sabe si a 61 le hubiera gustado. En ese sentido, yo profeso
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una estética que me he ko construyendo; eso no lo heredé. Entonces esas
aportaciones mfas -desde hace quince o veinte afios que no uso pista de sonido, no
ilumino mas que con luz blanca, no uso coreografia, no quiero gimnastas, ni
acrébatas, ni mimos- obedecen a un criterio mfo que no fue heredado, sino que yo
me fui farmando.

B.M. (Usted cree que ha habido una evolucion en el trabajo del actor, desde
Seki Sano?

LR. S, yo sf lo creo. En lo que a mf respecta, yo le estoy pidiendo al actor lo que
pedfa Seki Sano, nds otras cosas que él no propusé. Sf hay una evolucidn, no sélo
en i caso, sino en el caso de muchos directores; muchos s¢ van por lo
espectacular, otros se van por el formalismo, por una “espiritualizacion” del
escenario; otros se van por la postura hierdtica, que el comportamiento actoral se
vea en el [isico, que se vea la composicidn, Esta es una evolucién obviamente
negativa, por lo que hace a la actuacion pura que propone el método de
Stanislavski: la actuacidn interior. Yo creo que a Seki Sano eso no le gustarfa
porque rompe con su proposicion. Yo a la proposicion del realismo, la he
manejado con ciertas cosas que ¢1 mancjaba; con la verdad, con la subjetividad.

B.M. ;Cree que se ha puesto en préctica todo lo que ¢l proponia?

L.R. No del todo. Se ha desvirtuado mucho la actuacion por tanto especticulo que
no adquiere niveles sdlidos, convincentes, vélidos, La actuacion en television estd
desquiciada, son los valores que el piblico ve y ademids adwmira y esto ha pasado
mucho al teatro. En el teatro; la voz, la solvencia actoral, el oficio, nanierismo,
estamos llenos de eso, de baratija de artificio. Y en eso, claro que se ha abaratado
la proposicién de Seki Sano.

B.M. Cuando usted forma su grupo La linterna miglea, jesto es tomando
alguna reminicencla del trabajo realizado con Seki Sano?

LR. Si, yo estaba decidido a hacer algo en el teatro. Conjunté al grupo La linterna
mdgica y fui utilizando el aprendizaje que habfa tenido con Seki Sano, con Usigli.
No me propuse en ese momento cambiar la téenica, el estilo, no. Yo querfa hacer
un teatro realista, unteatro cercano a nuestra circunstancia, a nuestra comprension
y lo hice con los clementos que tenfa a la mano, que conocfa y que manejaba.
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B.M. De lo que dejé Seki Sano en usted, ¢hay aspectos que a su vez aplique
con sus alummnos o actores?

LR. Yo creo que sf, inclusive con variantes que yo considero vilidas, si no para
qué. Cuando yo me separé de Seki Sano, ¢I japonés, de ojos rasgados, patitieso;
Yo asf, me parecfa a Seki Sano durante un cierto tiempo. Y ciertas cosas del
aprendizaje yo las he Hevado a extremos tinicos: yo nunca me sicnto en la sala,
nunca veo al actor de lejos. Yo trabajo con el actor dia a dfa, a esta distancia
[acercando la palma de su mano a unos 10 centbnetros de su cara] a esta distancia
no me engadian; me temen, y cuando dicen algo que no me convence, me les
vuelvo a acercar y se les "enchina el ombligo” al verme.

B.M. Trabajando junto al actor...

LR. Sf, él lo hacfa, pero no al nivel que yo lo hago, yo no suclto a los actores.
Yo ensayo muy rdpido, justamente por eso. Y el método lo e profundizado, lo
he llevado a extremos. Por ejemplo. si voy a hacer Romeo y Julieta; este Romeo
y esta Julieta {Simulando que tiene fisicamente a los dos actores] y no se conocen
entre cllos; yo tomo a una muchacha que esté cstudiando en Filosoffa y aun
muchacho que venga de Monterrey. "Ustedes van a hacer Romeo y Julieta, vamos
a empezar ahorita", -"Ay maestro, es que yo no la he lefdo bien"-, "No, no
importa que no Ia hayan lefdo bien. T Romeo, sabes quién es Romeo; ti1 Julieta,
sabes quién es Julieta. Se enamoran a primera vista, se ven fugazmente en el baile,
se encuentran y se enamoran, se gustan, se huelen, se besan, se acarician..., eso
vamos a hacer”, "jAy maestro, pero es que no la conozco!” -, "{No, no, que te
importa, huélela, t6cale el sudor; tu boca seca, Hénala de salival"; los acerco, y
¢l "chavo” le acaricia la mejilla y la muchacha se deja convencer, y a los quince
minutos son Romeo y Julieta. Entonces actoralimente yo ya tengo a los personajes,
no saben la linea, no saben ¢l texto, no han hecho andlisis, no; pero visceralmente
los tengo.

B.M. A través de sensaciones, de percepciones.,.
LR. Sf, sf. Y se abrazan, se acarician, se desean y se quieren... no, no tanto. Asf
trabajo, -"{Que la historia...!", no, no olvfdate de la historia, A la historia le

llegamos. Eso es una aportacién, una manera mfa de ser en la direccién actoral,
que es una superacién del sistema con el que me eduqué...
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B.M. Una nisqueda del lenguaje teatral...
LR. De inmediato. Por eso te digo que para mf Ia clave es desnudar al actor de
elementos. El actor: su voz y €l, eso es lo que brilla en el escenario. Entonces sf

hay una evolucidn metodoldgica y estética; pero sin aquello no sé si lo hubiera
Jrodido lograr.

B.M. EI dia las bases...

LR, 8.
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Yolanda Mérida

Y.M. Seki Santo tenfa un magnifico nivel, un magnifico sitio respecto a todo el
ambiente teatral y cinematogrifico. Yo sentfa que se le respetaba mucho en el
sentido de que era un magnffico maestro, yo cudntas veces he dicho que fui
alumna de Seki Sano, se me ha tomado y eschuchado en un plan de decir: jAh,
qué buen maestro tuviste!Entonces se le consideraba y se le respetaba mcho.
Muchas personas lo criticaban y posiblemente hasta demeritaban alguna labor de
¢l, por su caricter; pero en general se le respetaba,

B.M., Respecto a su naclonalidad, ;usted cree que inflnfn el origen de
Sek! Sano el trabajo que éI reallzaba?

Y.M. Yo no recuerdo ninguna visién oriental, pero estoy absolutamente
convencida de que tenfa que influir su raza en él. Yo sé que losjaponeses son
tremendamente estrictos y disciplinados y asf era Seki Sano. Entonces yo eatoy
segura de que su cardeter, su voluntad férrea y su temperamento, tenfan que ver
con su raza oriental.

B.M. ;Cuil cree que es Ia Importancia que ticne Sckl Sano en el teatro
mexicano?

Y.M. No creo que tenga la importancia que se merecfa, No creo que dentro de
todo el mbito teatral se le haga verdadera justicia a Seki Sano. Sin embargo hay
mucho respeto y admiracién por su trabgjo, por su maestrfa, por-sus clases, por
todo. Yo, como alumna de é], quisicra que tuviera un sitio preponderante; a lo
mejor me equivoco y si lo tiene, pero no siento que se le haga justicia absoluta,

B.M. ;Usted cree que sus ensefianzas ya se han olvidado o que actualinente
todavia se pueden rescatar?

Y.M, Ahora hay magnfficos maestros y duranie todos estos aflos ha habido

también magnificos maestros. S6lo que no tengo suficientes conocimientos respecto

4 los maestros de hace veinte aflos 2 Ja fecha. Los he conocido en plan de amistad
artfsticn, no en plan de alumna, Y como no tengo los conocimientos respecto a
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es0s maestros, no podria decir si ya se perdieron las ensefianzas de antes y habria
que rescatarlas, no lo sé.

B.M. Para finalizar, jhay algo més que quiera decir sobre Seki Sano?

Y.M. Tenfa un cardeter tremendo, pero también tenfa una cualidad que pude
constatar y comprobar; a mf también me ofendié, como ofendid a cudnto alumno
tuvo, pero con todo lo terrible que era, pedfa perdén, se disculpaba y recanocfa
que 1o habfa tenido razon. No era un rencoroso ni un soberbio ni alguién que no
reconoeiera sus errores, sf los reconocfa. Eso es de sefialarse. En general, a mf se
le llena Ia boca con mucho orgullo cuando lo primero que digo de mi curriculum,
¢s que yo fui alumna del maestro Seki Sano, desde luego.
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Soledad Rufz

B.M. ;Usted cree que con su llegada, Seki Sano revolucionn algunos de los
conceptos tentriles que se tenfan en México?

S.R. Cuando €l llega, pues casi no habia nada, BEstaba el trabajo de Los
Contempordneos, que era -dirfa yo- un trabajo muy elitista todavia. En cambio ¢l
trata de incorporar a muchfsima gente, es mds masivo. Yo no quiero perderle el
respeto a ninguno de fos que iicieron posible los inicios de la renovacién del teatro
enn México, porque me parece que hicieron esfuerzos contra los lastres del teatro
espafiol que se hacfa por aquella época, Era un teatro muy envuelto todavia en
ciertos moldes del siglo XIX; de por sf ésos nunca fueron buenos en ninguna
€poca, la verdad. Los intentos de Villaurrutia, Novo, Gorostiza, etc; eran todavia
muy de cdmara, También estaba una sefiora muy importante que fue Luz Alha.

En cambio, Seki Sano con su capacidad de seduccién logrd atraer a un
grupo mis amplio de adeptos al teatro. Yo pienso que sin Seki Sano, Emilio
Carballido y la propia maesira Luisa Josefina Hernindez y Sergio Magafia, no
hubieran podido escribir tan jévencs, las obras que escribieron en los cincuenta.
Porque <llos vieron el teatro hiecho por Seki Sana y dijeron: "El teatro es otra
cosa", el teatro no es nada més para leerse y tralaron de escribir un teatro para la
representacion. Estus son parte de las grandes aportaciones, aunque yo digo que
las lecciones de él, no las hemos acabado de tomar, sinceramente. Porque é] nos
plantea todos los problemas nuevos de la puesta en escena en el mundo, como que
nos intentaba actualizar en lemas en los que estdbamos en el atraso: absoluto,. Es
decir, toda la problemdtica, todos los logrus, Jos hallazgos de los creadores
contemporgneos del teatro, nos los "puse en el tapete” y nos permitié el acceso a
una metodologfa realmente contempordnea.

B.M. Y actoralmente, ;considera que dejé algo?
S.R. Sf, yo recuerdo todavfs, como eran poco naturales nuestros actores, eran -

terriblemente engolados, grandilocuentes, muy recitativos; él también N0s puso este
problema enfrente con gran fuerza y talento,




El que muchos de nuestros actores sean mds convincentes ¢s un gran mérito
de Seki Sano y yo diria que principalmente de Seki Sano, porque era el s
valiente para hablar de csto. Era muy radical en sus manifestaciones; en sus
enirevistas o conferencias nos ponfa a todos "pintos”. Terriblemente polémico,
muy controverlido, levantaba dmpulta. Pero esto fue (til, porque nos provocaba a
reflexionar sobre 1o que estdbamos viendo y haciendo. De manera que es su mérito
que nuestros actores s¢ hallan vuelto mds naturales y espontineos, aunque no tan
espontdneos como naturales. Pues hasta en Televisa ya les preocupa que el actor
tenga un comportamiento mis orgidnico.

B.M. Usted, en sus puestas en escend, jqué retoma de €12

S.R. Précticamente todo, con las sabias enseflanzas de mi maestro de direecion:
Otomar Krejea. Si yo luviera que sintetizar la respuesta, dirfa que con Seki Sano
comprendf Ia importancia del contenido y con mi maestro de direceion el problema
de 1a forma artfstica; no porque Seki Sano no me haya introducido también a este
problema de la forma; sino porque no tenfa la edad ni la formacion cultural que
liace falta para adentrarse en esos temas.

B.M. Por iltimo, ghay algo mds que quiera decir sobre Sekl Sano?

S.R. Que fue un gran creador de la escena contempordnea mexicana. El no querfa
ser maestro, 1o que necesitaba cra genle que pudiera comprender sus postulados
arlfsticos. Por lo tanto, como no existia el movimicnto teatral que hubiera
producido esos actores, sensibles a una propuesta contempordnea, pues los tuvo
que introducir de alguna manera, por eso dié clases.

Si é1 se dafi6 del corazon era porque vivia todas las contradicciones que
generaba nuestro raquitico ambiente cultural, por eso s entristecid, Pero af
mismo tiempo am6 profundamente este pafs, El salid huyendo de Japén porque era
antimifitarista y se creé problemas con el gobierno, entonces salid y le quitaron Ia
nacionatidad, Ya en México, obtuvé la nacionalidad mexicana, 1a cual le fue
otorgada por el general Lzaro Cardénas. Por eso 8] quiso morir aquf, dijo que no
morirfa en Japdn, adopt6 realmente este pafs, lo hizo suyo, Estaba:realmente
preocupado por ¢l teatro mexicano, toda su participacion fue de lo més generosa,
y siguen y seguirdn sus lecciones para las generaciones actuales-y: venideras,
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porque no hemos aprendido todo, es decir, no hemos puesto en préctica todo lo
que aprendimos. Yo creo, en lo personal, haber comprendido mds o menos de que
se trataba; no sélo por el hecho de estudiar en Europa, que me permitio
comprender ¢l cuerpo tedrico de su propuesta. Pero yo también me enfrento a lo
que se enfrentd 61, a la cantidad enorme de dificultades que exigen conceciones
para poder hacer una puesta en escena en muchas ocasiones. Entonees, como no
estoy dispuesta a eso, no lo hago. Sf he aceptado cosas comereiales, por cjemplo,
una telenovela, es porque querfa ver si parte de 1o que aprendf, se podfa aplicar,
fue un problema de experimentacion para mf. Y bueno, el mejor espacio que
encuentro para mi, es en las Universidades de provincla, donde por lo general no
hay mafias y el teatro sc hace con pasién, como una postura ante la vida, con
intereses mds honestos, mds auténticos, Por cso mis incursiones frecuentes a
provincia, porque alii encuentro a mds compafieros que estdn intercsados en lo
mismo que yo, que cs herencia de Seki y lo cual trato de compartir 1o mds
honestamente posible con mis alumnos y compafieros.

Soy una "sekisaniana® irredenta, pues levd un poco el sello de €l para
siempre y no reniego, todo lo contrario, jQué bueno que tuve la fortuna de
encontrar gente tan maraviliosa, (an entregada al teatrol en un perfodo en el que
aquf habfa mucha confusion, no se sabfa muy bien por donde ir. El fue él que nos
marcé el derrotero con mayor brillantez, no niego la participacién de todos los
demds y vaya, como personalidad creadora, no tenfa rival,

El teatro mexicano estd en deuda con él, con el extraordinario director y
maestro que fue SEKT SANO. ‘
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Ludwik Margules

L.M. Era un hombre de "pocas pulgas" de ataques de furia de antologfa. {Ni
Kurosawa era asf!

El buscaba la musicalidad en la estructura de sus puestas y ante todo, la
Interiorizacion, la vida interna del actor, su comunicacién con su propia
sensibilidad y rechazaba toda ornamentacién formalista en la actuacion; buscaba
la esencia.

Bl tero era su vida y su fin Hevado a una exhaltacion pasional.

B.M. ;Cuil considera que es la importancia de Seki Sano en el teatro
mexicang?

L.M. Uno: Ia introduccién de la bisqueda de autenticidad en una escena; dos: la
introduccién y desarrollo del teatro realista; tres: la preparacién de varias
generaciones de actores, El dio las bases al teatro moderno en México.

B.M, Usted como maestro y director, jqué retoma de sus ensefianzas?

L.M. {Todol, todo lo que puedo. Ante todo, pasidn por el teatro _y la biisqueda
de autenticidad, bilsqueda de verdad. No soy partidario de Stanistavski -a
diferencia de Seki Sano-, pero la biisqueda de autenticidad, a través de la intuicién
e imaginacién de Stanislavski, de otros grandes pensadores que siguen vigentes en
la ensefianza, Esto es lo que me dej6 Seki Sano, tanto como para retomar o
rechazar diferentes elementos del método stanislavskiano.

Yo les estoy repitiendo a todos los jovenes adeptos de direceion
-aliora, pasados los afios- que la materia mds importunte de direccion es la
actuacion. ,

B.M, ¢ Usted cree que se ha puesto en prdctica todo lo que ¢l proponfa?

L.M. A rats. En las expresiones de buen teatro, donde se ha analizado, donde
se ha materializado una puesta orgdnicamente coricebida, en la cual domina la
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autenticidad; ahfsf. Pero en muchos casos no, no son orgdnicas; pero timpoco son
actos de poesfa cuyo objetivo {inal sea ln autenticidad.

Fundé pasos del teatro moderno, mucho de lo que enseid se desperdicid,
pero era un violento combatiemte anti-comercial,

B.M. ;Cémo sitita usted a Seki Sano, ¢n comparacion con ofros maestrus de
teatro de su época?

L.M, Fue grande. Los otros, aportaban fragmentariamente diferentes aspectos del
arte teatral: Novo, Ia poesfa; Wagner, la composicidn escénica; cada quien
aportaba. La esencia, la bisqueda de organicidad, la buisqueda de autenticidad
como objetivo esencial de una puesta en cscena y de una actuacion, de una
construccion, de una construccion de personaje; lo aparté por primera vez en
México, Scki Sano,

B.M, Sobre sus puestas en escena, gusted vio algunas?

L.M. Realistas, "chatamente” realistas, adnirables y a la vez llenas de
autenticidad, El hombre era un realista, otra clase de construccion no le interesaba
lo que hacfa lo hacfa bien.

B.M. ;Cree que repercutfa, de alguna manera, alguna Influencia orfental, ya
fuera en sus puestas en escena o en sus clases?

L.M. Yo pienso que ante fodo se reflejaba Stanislavski en él, aunque también
hablaba de Meyerhold. Pero en el fondo, yo pienso que él admiraba las
aportaciones de la estética de Meyerhold que parte de lo. oriental, de mitos
orientales, de lo italiano, de La Comedia del arte; y ante todo, de la estruectura
musical. Yo pienso que todo lo que sc-refiere a musicalidad en Seki Sano,
proviene de Méyerhold, sin que Sano lo mencione.

Seki Sano ensefiaba a amar el teatro, a tener pasién.por ¢l teatro.
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B.M. Me imaginoe que iuculcaba ese amor y esa pasion a través de una férrea
disciplina...

L.M. Una férrea disciplina y alejamiento total de cualguier distraccion, una real
involucracién, o mejor dicho compromiso era una de las columnas de su
ensefianza; compromiso,
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Héctor Gémez

H.G. Mi primer contacto con €l fue con Un tranvia llamado Deseo. Se sabia parte
de su historia, porque junto con el INBA cred las escuelas de teatro, La Escuela
de Danza tenfa como herofna a Waldeen quien, segdn cuentan "las malas lenguas”,
era todavia parcja de Seki. A ellos les tocd estar cerca de Orozeo, de Rivera, de
Siqueiros.

Inmediatamente antes de Un tranvia llamado Deseo, 1a fama de Seki estaba
en La fuerza bruta, una adapatacién de la novela de Steinbeck.

En Bellas Artes, algunos podfamos ver los ensayos, no porque Seki lo
permitiera; sino porque la Bscuela de Teatro estaba en el tercer piso de Bellas
Artes y para nosotros era muy fdcil "colarnos" al escenario y del segundo o tercer
piso, podiamos asistir a los ensayos sin que Seki se diera cuenta, aparcnteinente,
Recuerdo que era sumamente hiriente con los actores,

Seki entré a Bellas Artes y de alguna manera esto le confirié. cierto
privilegio, porque ya no estaba representando en los teatros ocasionales; sino en
Bellas Artes, donde estaba constitufdo el Teatro de la Reforma, junto con Alberta
Galdn y Luz Alba, otra luchadora del teatro.

Yo volvi a tener contacto con él, como espectador, hasta el aflo siguiente,
en la puesta de La domd de la fiera, donde todo mundo le criticé el poner ln
escena sobre las butacas y los palcos laterales del Palacio de Bellas Artes, y a
mitad de lIa sala partfan con machetes, sandfas que salpicaban al piiblico,

Ailos después puso Corona de sombra, en donde las "majestades imperiales
de Mexique": Maximiliano y Carlota, se sentaban en el suclo, entonces se
encionaba a Seki Sano peyorativamente: "|Ah, es una direccién a In japonesal”,
Su teatro diferfa del resto en cuanto 2 la ortodoxia.

No fue este mi primer contacto con Seki, porque sabfamos mutuamente
quiénes éramos. Yo comencé a estudiar con él hasta los afios sesenta, llevado por
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Maria Douglas. Pero mientras tanto pude ver una trayectoria de puestas en escena
formidables de Seki, como Prueba de fuego en Bellas Artes que creo que fue uno
de los logros mds completos, més compactos del teatro mexicano, Pienso que era
una puesta redonda con un grado de excelencia inobjetable. También ya habfa visto
Los sordomudos, una puesta en escena también espléndida. Entonces se introdujé
lo que serfa una especie de logotipo de Seki: las calidadades de sus puestas en
escena. Estaba muy bien mantenida la calidad de Seki, eran cosas esporddicas pero
bien hechas. Estos fueron los primeras contactos que tuve con él; no
personahmente; sino a la distancia. Yo no era alumno de seki, era alumno de
Bellas Artes en ese tiempo. Sabfa que tenfa muchos alumnos, que muchas personas
habfan tenido contacto con €] y eran independientes como Ignacio Retes y Rodolfo
Valencia.

B.M, ;Cuiindo fue el contacto personal?

H.G. Fue ¢n su academia, por Marfa Douglas. Ella siempre estaba en contacto
eon Seki y como ella sabia que yo tenfa inclinaciones hacia la direccién escénica,
me Hevé con él.

B.M. ;Usted ya habfa dejado In Escueln de Bellas Artes?
H.G. Si.

B.M. sFueron para usted como un curso de especinlizacion estas clases con
Scki?

H.G. Exactamente e inclusive yo ya habfa hecho intentos de direccién, aunque no
profesionalmente,

La rivalidad que existfa entre Seki Sana y el resto de las grupos, era a un
grado que eran como enemigos entre una escuela y otra. Yo iba con Seki asustado
por esa idea. Habfa una rivalidad terrible entre los que eran de Seki, los que eran
de Bellas Artes, los que eran de Victor Moya, o'los que eran de Haro Oliva.

Lo que creé Seki, en todo el ambiente teatral de ese tiempo, fue justamente
la diferencia de métodos, mientras que Seki bacfa una especie de honér en cuanto
a la vivencia stanislavskiana; el resto de las escuelas, no. Entoncesa los que no
estdbamos con Seki no éramos de "vivencia".
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B.M. Eran "formales”, por asf lamarlos...

H.G. Exacto, pero no es que fuéramos o no. Pienso que lo formal y lo vivencial
no se pueden deslindar, porque creo que son formulas
complementarias y paralelas en cierta medida.

Entonces a Seki s¢ le seifalaba mucho, es decir, a él y a su grupo; mientras
ellos nos decfan que ¢llos eran "los de vivencia”, nosotros les decfamos que eran
"los actores de café", los que teorizaban en el café.

(En el curso de Seki Sano) Tocdbamos Ia férmula vivencial, pero eskibamos
mds involucrados con la técnica de la palabra y el ntovimiento, es decir, en el
texto, en el subtexto, en el andlisis de texto en ¢l sentido dramético y en el sentido
actoral,

Para Seki, los actores profesionales de ese tiempo estaban profundamente
viciados y con muchos de nosotras, que éramos de las escuelas establecidas, no
establecfa gran contacto si no estabamos dentro de su academia, de otra inanera
¢ramos susceptibles de ser rechazados por €. Siempre preferfa al elemento joven,
moldeable, como él decfa, que a los profesionales. Sin embargo el encuentro con
Anita Blanche (En Un hombre contra el tiempo) quien desafortunadamente estaba
"satanizada”, fuc cspléndido. Quizd Scki estaba mds impresionado por la
experiencia de Anita Blanche; que Anita con Seki como director.

Mucha gente taché a Seki Sano de oportunista, pero é1 demostré su calidad
con sus puestas. Si alguien objetaba Un tranvia. .., que ademds serfa una tonterfa,
bastarfa con ver Prueba de fuego, Panorama desde el puente, 3 Joyas de Chéjov,
para darse cuentade que se estaba frente a un auténtico direcior, un creador teatral,
pero ya lo habfa demostrado desde antes con La fuerza briita.

B.M. Volviendo a los cursos de direccién con Scki, ¢habia en México an-
tecedentes de otros cursos de divecclén en otras escuelas, o podemos hablar de
¢1 como precursor de los cursos de direccién?

H.G. Précticamente, porque no habfa més.

B.M., ;Qu¢ diferencias encontré cusndo usted entré en contacto con cl sistema
de Stanislavskl en el curso de Seki Sano, en comparacién con las lecciones
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sobre el mismo sistema que ya hiabia recibido en Ia escueln del INBA con otros
mestros? ;Encontré diferencias muy notables?

H.G. Sf, muy notables no, pero si diferencias. Seki Sano era, segin €,
absolutamente stanislavskiano. Villaurrutia, Clementina Otero, Rodolfo Usigli,
eran "Stanislavski, tapizado por las universidades gringas”.

B.M. El término que hace unos momentos empled usted, sobre los actores de
Sckl, Hamados "actores de café", ;quicre decir que éstos eran catalogados
como "los intelectuales”, "los eultos", por asf mencionarlos?

H.G. Exacto, un poco. Porque Seki no era una academia como o era la escuela
de Bellas Artes, con Seki existfa la especialidad en actuacién, Nosotros, los de
Beilas Artes, éramos como el supermercado, como de misceldnea, pero no
"delicatessen”. Después se propagd esa forma y llegd un momento en que habfa
una cantidad de "actores de café" verdaderamente impresionante.

B.M. ;Qué es lo que miis rescata usted de las enseiinnzas de Seki?

H.G. La seriedad de Scki, el profesionalismo de Seki, el talento de Seki, que
estaban puestos al servicio del teatro, Al final de cuentas, las "perrerfas” que les
podia a hacer a los actores, quedaban a un lado. Esa era cuestion de conducta, Lo
importante cra lo que significaba el teatro para Seki Sano, la seriedad con que lo
asumfa y Jas cosas de grandeza que lograba, Lo distintivo de Seki fue su seriedad
profesional, era consistente como él solo; lo demds eran "poses”. Es decir, habfa
“estrellas" en todos lados; a partir de €l hubo un sistema de “estrellas™:
Stanislavski, Boleslavski, Reinhardt y Meyerhold que eran "estrellotas" en Europa.
Entonces se coplaron esos moldes aquf, Pero a pesar de todo, Seki Sano era serio
y profesional. Cosas fallidas de Seki, yo recuerdo La doma de la fiera y El Rey
Lear, que fucron la dnicas producciones que no parecfan de Seki, sino otra cosa
muy distinta. Desde luego, tanto 61, como Moreau, Waguer, Rooner, ¢ran de ios
directores que fallaban muy escasamente.

B.M. Eran de los mds sélidas...
H.G, Sdlidos y profesionales. Wagner y el maestro Novo fueron mi formacién y

quién mds me dirigié fue Wagner,
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Yo vi las clases de actuacion de Seki, sin que tuvietan que ver con mi
gestion como alumno de direccidn, el me permitfa de vez en cuando entrar a
observar una clase.

B.M. ;Y cdmo eran estas clases?

H.G. Espléndidas, porque el manejo de Chéjov era jQué béarbaro!, Seki manejaba
tempos y ritmos muy distintos, sabre todo en Chéjov. Ahf, pienso que tanto
Moreau como Seki, me dicron la oportunidad de ser un espectador verdaderamente
generaso con el texto, yo puedo soportar un ladrillo de cuatro horas de teatro con
la mayor tranquilidad y esto se debe, por ¢jemplo, al peso que daba Seki Sano a
cada trozo ritmico de Chéjov,
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Peggy Mitchel

P.M. Yo wve un contacto muy curioso con él. Yo tenin dieciséis afios, no tenfa
interés en el teatro, acababa salir de la prepa, porque salf muy "chamaca® y no
tenfa idea de lo que iba a hacer. Tenfa un novio que querfa dirigir cine y me dijo
que sabfa que un maestro japonés daba clases de actuacion. Entonces fuimos a un
local, en la Avenida Insurgentes, era un garage, un lugar abierlo, bastante feo.
Entramos y recuerdo que me llamé ta atencién un individuo que estaba sentado
frente a un escritorio, con el pie encima de la mesa, con una pipa, un suetér negro
con cuello de tortuga. Este sefior ni siquiera se puso de pie ni tampoco hizo sefial
de que reconociera que yo estaba ahf; sino que comenzd a hablar de teatro con mi
novio y al final el maestro le dijo a mi novio que mejor se dedicara a otra cosa
porque era muy vanidoso. Yo estaba parada atrds y de repente muy abraptamente
me preguntd: "Y usted, jqué interés tiene?", yo le dije: "Ninguno maestro, yo
nada més vengo con mi novio, es tode", Me fui pero me qued6 la impresion de
que algo extraordinario y maravilloso estaba ocurriendo ahf, Dos semanas después
yo llegué con mi hermana. Me encontré con el mismo escenario; ¢l me pregunté
que hacfa yo ahf y le respondf: "La verdad no sé que hago-aqui, pero ct dfa que
estuve aquf, e fui con la impresion de que aquf habfa algo que a mf me podfa
interesar®, y me pregumtd: ";Usted quiere ser actriz?" y yo le dlje que no;
entonces me pregunté qué querfa hacer y le dije: "Lo que quiero es estar junto a
usted”. Ahf comenzd mi refacién y estuve yendo cotno un afio a clases. Ahf fue
donde yo lo conocf.

Era muy bohemio, muy diferente a lo que yo habfa visto en mi vida. Yo me
sentaba junto a él cuando daba las clases, yo tomabn apuntes y no habrfa la boca,

B.M. Estuvo como oyente...
P.M., Sf, como oyente, como esclava de ese hombre que me "apantallé”. Yo tenfa

16 afos y a través de los ojos de ¢él, a través de estar con él, yo empecé a
descubrir el teatro,
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Vino la oportunidad de montar en Bellas Artes Prueba de fiego y una tarde
después de la clase e dijo: "Peggy, quicre nsted ser mi asistente?”, yo le dije
que si y entpezamos. El tenfa una personalidad arrolladora, manipulante. Yo me
converlf en su esclava. eso no tiene nada de extrafio, lodos los que lo rodesban
eran sus esclavos,

Yo sabfa que esto iba a ser muy importante en mi vida y de hecho Jo fue,
Me abri6 fas puertas no nada més del teatro, sino de la musica, de la literatura.
Era unt ombre de una cultura vastfsima, hablaba varios idiomas perfectamente.
Cuando yo lo conocf, su espaiiol era impecable, su inglés era mejor gue el mio,
y €50 que es mi idioma materno; también hablaba francés, ruso. Era un hombre
imnensamente culto, talentose y con una sola vision: hacer teatro. Una vision de
1al magnitud que para lograr Jo que €1 querfa, estaba dispuesto a sacrificar lo que
fuera. Pero los demnds nos dejéibamos sacrificar, yo dirfa que hasta lo hacfamos con
gusto, con honor,

Fue una experiencia tnaravitlosa, en este garage conocf a Salvador Novo,
a los Revueltas, personas que eran gigantescas en México. Claro, al decir que los
conocef, pues los vi. El me presentaba con ellos quicnes egaban a platicar con €}
y le daban a aquello una pagina, sino de intelectualidad, sf de vigor artistico, de
creatividad. Eran personas que estabin en un mismo plano de capacidad creativa.

B.M. ;Recuerda codl era In procedencia de sus compaiieros de clase?

P.M. Yo recuerdo a Ia gente joven que también acababa de entrar como yo, entre
ellos estaba Abraham Stavans, también otra chica judfa, algunas personas que ya
habfan hecho carrera en el teatro y habfa olros que no; entre los que ya tenfan
experiencia estaba Leonor Llausés, Lépez Tarso, Claudio Brook; tanbién habia
alumnos que ya habfan estudiado en otras escuelas-pero iban a estudiar con Seki
Sano unas clases, una semana, unos meses, Habfa una combinacién de gente de
varios lados.
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B.M. Pero las fnstaluclones no eran propizniente de una escuela, sino de un
garage adaptado...

P.M. No, no era una escuela, era un garage, un tapanco abandonado, era una
escuela muy improvisada, El querfa era hacer teatro, pero también tenfa que vivir
y entonces vivia de sus clases. Yo no podrfa hacer una biograffa de €1, pero yo
observaba que de nosotros, sus alumnos, a los cuales podfa explotar, él vivia. De
nosotros sacaba dinero para producir teatro, con "el gancho" de: "T vas 4 hacer
tal personaje”. Yo sabfa que era muy maquiavélico en ese sentido, pero todo el
mundo lo sabfa, entonces nos dejdbamos usar pero también para después usarlo a
€1, al tener la gloria de haber estudiado o ser dirigidos por Seki Sano.

B.M. Porque ¢n esa época sh nombre erp muy importante...

P.M. Claro, porque era quien habfa trafdo el teatro moderno a México, con Un
sranvia llamado Deseo @ abri6 las puertas al teatro Moderno. Antes estaba el
teatro tipo espaflol, el telén pintado y todo eso que ya sabemos. Con €l se form6
mucha gente & la cual le abrid los ojos, Asf que probablemente fue la figura mas
iportante de ese tiempo.

B.M. ;Usted cree que utllizaba algiin criterio para la elecclén de las ohras que
llevaba a escenn?

P.M. Por ¢jemplo, Prueba de fitego era un sefislamiento, un ataque a toda aquella
sociedad que hacfa una cacerfa de brujas y a todo aquél que no pensaba igual y se
atrevia a ser diferente; esta puesta fue del momento en el que Scki Sano se decfa
comunista. Era delicloso hacer un ataque a los Estados Unidos sin fijurse que el
autor de Ia obra también cra norteamericano, ademds tenfa una tesis importante
que ha sido vigente siempre. Esa era una magnifica razén para montarla,

Por otro lado, mont6 Anna Karenina, adaptaclén de una novela de Tolstoi,
que también tenfa su tesis y su fondo, pero cuando 1a Hevé al teatro se quedd sin -
tesis y sin fondo, en la mera anécdota, Pero 1a escogld porque estaba enamorado
de la produccién, hizo una superproduccién con dieciséis cambios de escenograffa
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y ropa, Ahi salid el esteta,

Hizo por ejemplo, Los frutos caldos de Luisa Josefina Herndndez, quizd por
ser una obra mexicana, por dibujar la vida en provincia en un pafs como ¢l
mestro; no sé si obligado por Bellas Artes o por fas circunstancias.

Yo cstoy segura de que si de & hubiera dependido, todas las obras de
Chéjov las hubiera producido,

B.M. ¢Qué puede decir sobre el cardcter de Scki Sano?

P.M. El era violento, producfa la viclencia en lo demds. Una noche en Bellas
Artes, por ejempio, a las tres de la mafiana, después de haber ensayado todo el
dfa, toda la noche; yo estaba parada durante una escena, probabiemente recargada
en un piano y él me gritd, ¢l se sentaba siempre hasta el fondo, no era de los
directores de primera fila y me dijo: *(Peggy, ¢estd cunsada?!, -"No muaestro,
claro que no"-, "Entonces jLévante "las patas"!". Yo nie ofendf mucho y me sali.
Bl siempre me Hevaba a i casa después del ensayo, pero yo me salf decidida a
dejarlo. De repente lo escuché atrds de mf gritando: "|¢A dondé va?!", yo le dije
que a mi casa y me dijo: "|Usted no se puede ir sola, espéreme!”; me tomé del
brazo, paré un taxi, me llevé a mi casa y sc disculpé conmigo. Para mf eso fue
maravilloso porque él no solfa disculparse con nadic. No aguantaba la indisciplina
del mexicano, el "ahf se va", cra un hombre inuy riguroso en todos aspectos. El
sabfa que para toda empresa en la vida con la cual se querfa triunfar, tenfa que
haber disciplina, dedicacién, entrega, sacrificio, en fin, todo.

El no nos educé nada m4s para cl teatro, nos educ6 en muchos aspectos, La
nuisica era muy importante para él. El sabfa de pintura, de literatura, de modas,
de estilos, de historia, en fin, Era un hombre cultsimo. Nos ensefio mnucho mis
que el teatro.

B.M. ;En donde la nnisica?, jdentro de sus montajes, como cultura general,
o en todo?

P.M., En todo, porque cuando habfa un descanso durante sus clases, ponfa miisica

de inmediato. Si nos invitaba a tomar el té o fbamos a platicar a su casa, tenfa
musica ambiental. Estaba rodeado de musica.
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Camo hombre oriental que era, 1o se daba a conocer, pero cuando o hacfa
era parcial, era en una faceta, en un aspecto nada mds. Yo se por ejemplo, que era
un galdn, un seductor, lo s¢ porque me lo han contado. El me tratd como si yo
fuera una hija suya 4 la que estaba educando, con ese rigor y esa disciplina de
padre. Entonces fue para mf el maestro, su vida personal, si vida amorosa, ésa no
la conozeo. Mi experiencia con Seki Sano fue para hacerme profesional, no actriz
ni directora. Fue una escuela y un maestro me enseiid mucho.

El nunca hablaba de sf mismo, nunca me hablaba de lo que habfa hecho; me
hablaba de lo que habfa que hacer. Por eso es muy diffcil tener una vision
completa de este hombre.

Et se fue a Cuba en 1959, yo ya no trabajaba con él, pero cuando regresé

me Hamé para invitarme a camer y yo le pregunté sf ya no iba a regresar a
Cuba y me dijo: "No Peggy, ya no voy a regresar a Cuba, porque en Cuba no
hay Oaxaca". Porque él en México encontrd todo, encontrd el dmbito cultural,
1a riqueza cultural, el campo virgen para hacer buen teatro porque habfa talento
actoral y ademds, encontrd fa simpatia polftica. Se encontré en su casa. Salio
del Jap6n militarista ¢ imperialista, de la Unidn Soviética, de los Estados
Unidas; luego se le abrieron las puertas en Cuba para que se fuera al paraiso
comunista e hiciera su teatro allf, pero regresé a México porque en "Cuba no
hay Oaxaca".

B.M. Porque tamhién le atrafa toda la cultura mexicana, ¢no?

P.M, {Le fascinabal, a través de los ojos de él, yo conocf a mi pafs, Salfamos.
de Bellas Artes, por ejemplo, ¢ fbamos caminando por la calle para "hechamnos
un café", como é decfa, y de repende me cedeaba y me decfa: "jMire Peggy,
mire!", yo volteaba y no vefa nada. El ya habfa visto al personaje citadino de
Ia barba o "la Marfa" vendiendo mufiequitas. Todo lo percibfa.. El me hizo
estudiar las culturas prehispdnicas, no es que é1 me hubijera forzado, sino que
claro, yo lo hice porque queria tener comunicacién con él, El lefa dvida y
vorazmente y am6 profundamente a Méxieo por esta raigambre, por esta rafz
cultural.

Era la genialidad, aunque también estaban Fernado Wagner, Celestino
Goroztiza, Salvador Novo; pero Seki Sano no era nada mis ¢l intelectual sino
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el homibre que vino a traer los vientos de la modernidad, lo mds vigente, porque
en México se hacfa teatro del siglo XIX,

B.M. Y por lo mismo causaba cierta polémica, ¢no?

P.M. Era amado y odiado. Seki Sano no le era indiferente a nadie, o lo amaban
o lo odiaban, Entre los aluinnos exist{a ¢sa dicotomfa: amaban y odiaban "at
monstruo”.

B.M. Tengo entendldo que a veces tenfa rencillas con las nutoridades por
no hacer concesiones..,

P.M. Fundamentalinente con las autoridades. En et garage donde estudié, un
dfa llegé Emilio Azcarraga porque querfa que Seki Suno dirigiera una serie de
teleteatros, era un contrato por un afio, Le ofrecia bastante dinero y Seki Sano,
que sientpre andaba "arrastrando” el dinero, s¢ negé rotundamente. El sefior
Azcarraga traté de convencerlo, te hablé de Ia necesidad de que la television
fungiera como drgano cultural y que mejor que Scki Sano.ahf; le subid la
cantidad y ¢l maestro de plano hasla grosero se portd. Yo le pregunté por qué
ito habfa aceptado y €1 muy enojado me dijo: "Mire Peggy, jyo no puedo parir
52 hijos al ato!". Ese era el respeto que le tenfa al teatro, nunca se prostituyo,
¢l preferfa obtener el dinero asaltando o seduciendo que hacer teleteatros en una
semana.

B.M. ;Usted cémo considerarin a Seki Sano, mds maestro que director o
viceversa?

P.M. Mis director, mds hacedor de teatro, Inspiraba a sus alumnos la pasién
por el teatro, Seki daba libertad, holgura al actor, pero siempre dentro de los
pardmetros de su visién, no era dogmético. el ulilizaba al actor para su vision
de la puesta en escema. Mas que director era hacedor de teatro, era: el
productor, era la totalidad,

B.M. ;Cree que en la actualidad se puede observar algo de lo que €l dejé?
P.M. 5f porque unos van influyendo en otros, el "abri6 la puerta”. Lo qué yo
hice en teatro, influy6 en otros. Lo que ha hecho Retes, Valencia, Lopez Tarso,

lleva impresosu sello, Simplemente con el hecho de que Seki Sano haya hecho
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teatro y de que haya visto el teatro que ¢} hacia, o el hecho de haber trabajado
con ¢l; si eras actor a gente profesional del teatro, eso te cambiaba la vision de
lo que era el tearro, Pero si 1o eras gente profesionat, como yo, te enseffaba
que eso era el teatro y nada més,

El era el intelecto sin poses, era la razon, tenfa una vision cultural en su
aspecto mds amplio. Era la disertacion exquisita, Era todo: era el color, la
vajilla, la misica, el estilo de ta mesa, 1a pintura, la idea, politica, Ia obra de
teatro, cra todo quehacer humano, era la cultura, Eso era Seki Sana para mf.
Ademds tenfa sencillez. Esa era su constitucién, no tenfa que hacer ningiin
alarde de que era "intelectual”, "artista* ni "pulcra” -entre comillas-, Era lo que
era 'y por eso nos abrid los ojos a tanta gente; nos abri6 la posibilidad de
percibir todo aquello eomo cultura, nos abrid I sed de saber, de conocer, de
experimentar, de tocar, de sentir; porque como ya he dicho, tenfa una visién
estética, casi tdctil de las cosas, sensual,

181




Rodolfo Valencia

R.V. Yo creo que Seki Sano no fue un tedrico del teatro, yo ereo que fue un
extraordinario y un extraordinario dircctor a nivel mundial. Después de ver
teatro en Buropa y en Nortemnérica, a sus puestas en escena yo las sigo
considerando de lo més relevante en cuanto a teatro. Una de las earacteristicas
de Seki Sano es que tenfa un gran sentido de la teatralidad, Visualizaba el texto
en su formy auténticamente teatral, 1o era un ilustrador de textos, era un
auténtico director, un creador escénico.

El ensefiaba el método de Stanislavski, como lo aprendié directamente
con é]. Seki Sano ensefiaba realmente el método, es decir, daba un método de
trabajo al actor.

Seki Sano venfa de una tradicidn muy fuerte como lo es la tradiciém
japonesa, bisicamente del Kabuki el cual trataba de modernizar y cambiar en
Japén, antes de su salida. Pero yo me atreverfa a afirmar que ¢l teatro japonés
siempre estuvo presente, de alguna manera, en el teatro de Seki Sano. El tenfa
intuitivamente, como lo tienen muchos de los grandes directores, los verdaderos
directores escénicos, una gran intuicion del lenguaje teatral; con esto quiero
decir que exigfa por parte del actor, una enorme precision de sus acciones
fisicas, de las pequeilas acclones fisicas, que es para i 1a mayor aportacion de
Stanislavski; porque aunque Seki Sano no lo dijera especificamente, eso era
lenguaje teatral, Es decir, ¢l iba mds alld de la interpretacion del texto, para
alcanzar una categorfa de teatralidad, ya el uso de un lenguaje intnitivo teatral,

Existfan dos. rafces en Seki Sano: una, la- del teatro japonés,
fundamentalmente del Kabuki, como ya mencioné; y la otra que era de su
experiencia con Meyerhold. Entonces Seki Sano tenfa una enorme influencia de
su primer macstro soviético y tenfa este enorme sentido de- teatralidad. Esto se
traducfa en la direccién de Seki Sano, en un movimiento de¢ actores
verdaderamente interesante e importante, por ejemplo, ¢s imposible no hacer
referencia a las relaciones dramdticas en el espacio, como patte del lenguaje
teatral, el no hablaba de relaciones dramdticas en el espacio, pero las usaba...
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B.M. O sea, no utilizaba esa terminologfa...

R.V. No, ni otra. Simple y sencillamente lo que tenfa era un gran manejo del
espacio, en donde las relaciones de los actores en el espacio escénico estaban
verdaderamente al servicio del concepto y del contenido de la puesta en escena;
claro, esto es una lectura posterior de la obra de Seki Sana. Pero uma de las
cosas que ademds desconcertaba al piblico, era la utilizacion de un tipo de
movitiento escénico que a pesar de ser realista, no era naturalista. Llevaba el
teatro al plan que le correspondfa, a un plano de creatividad que no pretenda
de ninguna manera imilar, quedarse en una imitacién de la realidad, de la
cotidiancidad; sino que la superaba, la llevaba a un plano que es ¢l plano del
arte.

Es interesante sefialar que gran parte de la critica de ese tiempo,
prdcticamente nunca considerd a Seki Sano comno un director profesional; sino
como un "director de bhisqueda®. Pero, si alguien manejaba realmente el
espacio, si alguien tenfa la capacidad de ayudar a comunicar al actor lo
verdaderamiente importante, de acuerdo con su visién de Ia puesta en escena,
del contenido de la puesta en escena; ése era Seki Sano. Pero esto no quiere
decir que Seki Sano buscari un cambio en el texto, en general era fiel al texto
y le daba mucha importancia.

B.M. ¢Usted fue dnlcamente su asistente y actor?

R.V. Sf. Fue una colaboracién de ayudante de direccidn-actor-maestro de su
escuela. Pero yo si lo considero el maestro, el verdadéro maestro més.
importante de mi vida; a pesar de que yo he dejado completamente a
Stanislavski, pero sf he tenido un maestro, ha sido Seki Sano. En realidad yo
me inicié en el teatro con Retes, que era discipulo de Seki Sano; pero llegué al
conogimicnto del método con Seki Sano. Yo colaboré con él'en la adaptacion
dle obras, como actor, como ayudante de direccién; pero nunca tomé clases con
oy ‘

Tenfamos una gran refacion humana, habldbamos mucho de teatro, La
relacion directa con un gran maestro como Seki Sano era muy rica , podfamos
hablar de las diferencias, de los conceptos, en un plan méds profundo que enuna
clase.
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Todavfa sigo pensando que I sociedad mexicana y la sociedad intelectual
y teatral han sido injustas con Scki Sano. De hecho, é1 llegd a tener graves
problemas, bueno, hubo un momento en que no lo dejaban trabajar.

B.M. Bueno, pero dentro de esto él trabajo de él legaba n resaltar, a
diferencia de otras manifestaciones teatrales de la época, jno?

R.V. Totalmente, digan lo que digan . Hay dos corrientes de modernizacién en
el teatro mexicano: Ia que emprendié muy a la europea el grupo Orientacion
con Villaurrutia, Novo, y la que emprendio Marfa Tereza Montoya en cuanto
a los textos, piero no en el teatro, es decir dio a conocer a los dramaturgos que
no se ponfan en México, pero a su manera, Parte del castigo a Seki Sano fue
cuando declaré en una entrevista que la Montoya tenfa talento, pero una escuela
pésima; entonces se le hecharon encima, lo hubieran matado de hambre si
hwbieran podido. Sobrevivié de la manera mnds precaria, porque si la ANDA
reconocfa a los actores los estudios hechos con Seki Sano, después de eso, ya
no. Entoneces sélo muy excepcionalmente, los actores iban a estudiar con Seki
Sano porque sabfan que eso en lugar de contar a sy favor, contarfa en su contra,

Por otro lado, cstaba un teatro surgido como evolucién del grupo
Orientacién, muy modemo, muy europeo, muy a la escuela francesa que era la
influencia nds fuerte. Entonces, efectivammente se¢ marcé una diferencia enorme
entre el teatro de Seki Sano y el resto.

B.M. De In misina forma que conmo maestro, jno?

R.V, Totalmente, en ese momento era él y sus discipulos los que enseffaban &
Stanislavski, pero nadie como él, Los otros se limitaban a poner ejercicios de
improvisacion, pero realinente usar el método como base y apoyo del actor,
solamente él,

B.M. De las pucstas en escena de Seki Sauno, jqné puede deelr?

R.V. En La mandrdgora, por ejemplo, la concepeién de Scki Sano era
interesante porque - metfa elementos de teatro japonés y trabajaba muy
conjuntamente con el escendgrafo David Anton, Seki Sano le iba indicando que
era lo que querfa. A m{me gustd mnucho Ia puesta en escena, era un espectdculo
muy rico.
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En cuanto a Los frutos caidos, yo pienso que le gustaba el teatro de Luisa
Josefina -de hecho fue la dnica dranmaturga que puso-. En cambio, su puesta
en escena de Panorama desde el puente fue espléndida, fue un estreno
semejante a Un tranvla llamado Deseo, "de aullido", el Teatro de Bellas Artes
estaba "de bote en bote". Para mi Los frutos cafdos es una de sus mejores
puestas en escena, era un teatro intimista, pero era un buen espectdeuto y las
actrices estaban espléndidas,

B.M. ;Usted cree que vino a revolucionar algunos de los concepitos teatrales
que se tenfan en México antes de su llegada?

R.V. Totalmente, Vale la pena ocuparse de Seki Sano en cuanto a que
verdaderamente modificd el teatro, no solamente de México, porque su
influencia llegd hasta América Latina. Bl estuvo una temporada en Colomnbiu,
donde le fue muy mal, porque toda la gente “se le eché encima®, como si
hubiera ido a quitarles el pan de la boca. Casi lo ntismo sucedié con los
cubanos. Pero, por cjemplo, Scki Suno no trabajaba en el teatro oficial de
Meéxico, a ¢l lo invitaban de vez en cuando. Liegamos a ensayar con ¢l obras
como Lisistrata, que fue una verdadera ldstima que no la representdramos,
porque la visién que tenfa de ella era maravillosa, pero nunca pudo conseguir
el dinero para montarla y la Hegamos a ensayar en condiciones que no se puede
imaginar, Ia ensayibamos en un garage inmenso donde hacfa un frfo que
tenfamos que quemar cosas para calentarnos, eramuy roméntico, pero asf era,
Nunca consiguio ¢l dinero para llevarla a cabo, También siempre quiso dirigir
El jardfn de los cerezos, nunca pudo, porque era muy ambivalente, porque al
mismo tienipo que le atrafa Chéjov, yo acabe pensando que le tenfa miedo, Sin
embargo yo creo que si alguien hubiera podido hacer en México un Chéjov
verdaderamente profundo, hubiera sido él. Siempre andaba entre El jardin de
los cerezos, Tlo Vania, nunca las llevé a-escena, puso fas tres obras breves de
Chéjov, nada mds,

B.M. ;May rasgos que Scki Sano haya dejado sembrados en usted?

R.V. Sin duda...

B.M. ... Que a su vez usted aplique con sus aluninos o como director...
R.V. No, que yo aplique con mis alumnos, no, porque ya no ensefio -como

usted sabe- a Stanislavski, Ahora, jqué dejé Seki Sano en mi?, impagable: una

185




mistica del teatro, el teatro como un compromiso conmigo y con la sociedad en
que vive, con el tiempo en que vivo.

Mistica quiere decir trascendencia, no hacer el teatro por el teatro,
considerar al teatro realmente como una de las Bellas Artes no como un
entrenamiento comercial, Nunca he hechio teatro comercial y obvimmente con
1o que me queda de vida, nunca lo voy a hacer; si no lo hice en momentos de
llambre, mucho mernos ahora.

Seki Sano me dio una mfstica del teatro y también me dio, aunque no lo
aprendf conceptuaimente cou €1, un gran sentido de la precision en el teatro, de
la exigencia de llegar no solamente a soluciones profundas, sino estéticamente
bellas. Porque al tin y al cabo, el teatro es arte, no es imitacion de la vida, es
una exposicion, es un juicio acerca del comportamiento humano, Pero cuando
yo conocf a Seki Suno, ya habfa egresado de la Facultad de Filosoffa, habfa
tomado cursos en Europa, en Parfs, no erd un niflo que llegaba a que €l le
ensefiara todo,

Los valores que dejd en mi, yo después los desarrollé de otra manera,
con otros conceptos, ldgicamente, pero con csa exigencla de precision, de
compromiso con el trabajo , con el hacer, con la ética profesional.

Yo tengo un concepto clarfsimo -que trato de compartir cvon ustedes,
con los jovenes- del lénguaje teatral, propiamente dicho.

B.M. ¢Cree que haya algin otro aspecto en donde fucra visible aquella
influencla orientnl en Sek! Sano? ‘

R.V. Es nuy diffcil. La influencia oriental de Seki Sano estaba en todas sus
puestas en escena, la cultura no es un sombrero 0 camisa que se quite y se
ponga,

Seki Sano era a veces cruel, sangnfnario, todo esto era al servicio de
hacer teatro, en el cual é1 crefa. Eneso yo no lo-vi hacer concesiones.

Yo aprendf, verdaderamente aprendf, ese concepto del espacio, esa’
precision en donde realinente el movimiento tenfa esencia.
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