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La danza de la pirdmide: Historia, exaltacién y critica de las
nuevas tendencias del teatro en México

Fernando de Ita

Si nos preguntamos de golpe cuéles son las nuevas tendencias de nuestro
teatro, corremos el riesgo de dar una respuesta apresurada y sin fundamento
histérico. La investigacion al respecto es tan precaria e inexistente que nos
quedariamos hablando en el vacio. En un pais como el nuestro hace falta
retomar el pasado para saber por qué estamos hoy discutiendo las nuevas
formas del teatro finisecular y las tendencias teatrales del siglo XXI.

La nuestra es todo, menos una sociedad igualitaria. Si pensamos en la
Nacién como en la figura de una mujer erguida, veremos que sus pies estin
hundidos en varios siglos de tradicién, por un lado, y de miseria y atraso por
el otro; mientras que su cabeza quiere poner al cuerpo en la 6rbita de la
modernidad. México no es uno sino varios paises entreverados en el tiempo
y el espacio, a la manera de las fundaciones olmecas sobre las que se levant6
el seforio tolteca que sirvié de cimiento a las pirimides mexicas cuyas piedras
se emplearon en la construccién de la Nueva Espaia. Desde la Torre
Latinoamericana se puede mirar muy claro la trasposicion de segmentos
culturales que forman el arco de nuestra sociedad. Una vez en la calle se
puede apreciar que estos cortes del tiempo crean una distancia enorme entre
el pais que goza la clase en el poder y el que padecemos la gran mayoria de
los mexicanos. ¢En cudl de estos dos territorios nace, crece y se reproduce el
teatro mexicano del siglo XX?

Naturalmente en el del poder, aunque con una salvedad: la de ocuparse
en hablar de la historia del pais que los poderosos prefieren ignorar. Asi, El
gesticulador, de Rodolfo Usigli, escrita en 1937 tuvo que esperar diez afios para
presentarse en Bellas Artes como la primera obra de un autor mexicano en la
que se critica la figura del demagogo que prohijé el movimiento revolucionario
de 1910. Este gesto le vale a Usigli la paternidad de una nueva tendencia del
teatro mexicano: la del Teatro Nacional. Pero vamos por partes, porque en
nuestro medio se da, antes que la renovacion de la dramaturgia, un cambio
sustancial en la puesta en escena.
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Durante los afios treintas, Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, Celestino
Gorostiza y otros autores y poetas ya habian traducido y montado obras de
O’Neill, Strindberg, Giraudoux, Cocteau, Anouilh, Bernard Shaw, Claudel,
modificando radicalmente el repertorio de las compadias de la época,
alimentado con los dramones decimonénicos de la comedia espafiola. Sin
embargo, la concepcidn escénica y la manera de representar las obras de los
dramaturgos de la modernidad no estaban a la altura de la nueva sensibilidad
dramética. Aunque nuestros poetas-directores lo hubieran querido (y no lo
quisieron), no habia tela de dénde cortar. Abundan los testimonios para
afirmar que en la década que nos ocupa las divas y los histriones como
Virginia Fibregas, Fernando Soler, Maria Teresa Montoya, Alfredo Gémez de
la Vega, Clementina Otero y Francisco Jambrina, imponian su nombre en la
escena y hacian girar todo el peso de la representacién en su propia 6rbita.
Su ampulosa forma de actuar estaba por encima de cualquier consideracién
estética. Por eso, cuando Seki Sano (1905-1966) dijo a la letra el mes de junio
de 1950: "Sobre México pesan dos influencias igualmente funestas, una
espaiiola y otra americana. El teatro peninsular de hoy, tan distinto al de
Lope, esté en visperas de su muerte y nada tiene que decirle a un pueblo tan
humano como el nuestro que necesita el impacto de una expresion mas directa,
m4s tajante, més real. Por las obras y por la manera de montarlas, el teatro
espafiol es nocivo. Para probarlo vive una de sus actrices, la Montoya, tan
falsa en sus exageraciones, aspavientos y gritos, que no se engafia ni a si
misma. Esa escuela estd muerta y sepultada, y s6lo pueden prolongarla las
malas actrices; pero si un dia resucitara, nosotros volveriamos a matarla."
Cuando Seki tuvo el valor civil de hablar con la verdad, Salvador Novo y
Celestino Gorostiza lo llamaron "loco, descastado y perverso." La Asociacion
Nacional de Actores que ahora nos brinda la hospitalidad de su teatro, le
retir6 a Seki sus permisos de trabajo y le prohibi6 a sus socios colaborar con
el director japonés, acusado entre otras cosas de comunista.

Tal era el teatro que encontr6 Seki Sano a su llegada a México en 1939.
Este hombre del oriente que vino a cambiar nuestra nocién de lo teatral, pas6
27 aiios en el pais, tuvo mas de 6,500 alumnos y en pago a semejante
dedicacién, no hemos publicado aqui ni una sola investigacién sobre el
resultado global de su quehacer escénico y su tarea pedagdgica. Para seguir
sus pasos al detalle, tuve que recurrir a un trabajo del historiador japonés,
Emiko Yoshikawa, publicado muy recientemente en el Inventario teatral de
Iberoamérica, editado en Espafia. Ahi encontramos que tres meses después de
su arribo al pais, Seki form6 con un pintor, Gabriel Fernandez Ledesma, y una
coredgrafa, Waldeen Falkestain, el Teatro de las Artes. Hace 50 afios estos
notables talentos ya estaban poniendo en practica una de las propuestas que
inspiraron la realizacién de este encuentro: la fusién de las artes escénicas.
Vale la pena sefialar que aquel intento de creacién interdisciplinario tuvo
tinicamente un hijo bien logrado: el ballet-teatro La coronela, obra del trio
mencionado montada sobre la misica de Silvestre Revueltas. Eso fue todo



FALL 1989 11

para el grupo, aunque Waldeen por su parte y Seki por la suya, continuaron
sentando las bases de la danza y el teatro modernos. En estos dias de
prolapso del movimiento obrero sujeto al control oficial, hay que hacer un
esfuerzo sobrehumano para imaginar a Seki Sano hablando con los lideres del
Sindicato Mexicano de Electricistas, para convencerlos de construir en su
nuevo edificio un teatro semejante al que Meyerhold levant6 en la Unién
Soviética en 1920.

El teatro no fue posible pero Seki comenzé a impartir clases de
biomecénica y a instruir a sus alumnos en el método de actuaciéon de
Stanislavski, en el quinto piso del Palacio de Bellas Artes, cedido para el caso
por don Armando Maria y Campos. Hacia 1945 Seki habia montado
Gnicamente dos obras de cierta trascendencia: Esperando al zurdo y La
rebelion de los colgados, aunque no pierde las esperanzas. Ese aiio le escribe
a un viejo amor dejado en Francia: "El trabajo ha sido duro y
extremadamente ingrato, pero yo sé cudles son los resultados. No veo ninguna
raz6n para que un pais como México, cuya historia es tan violenta y turbulenta,
tan dramética, cuyas potencialidades creativas son tan tremendas, en leyendas
y folclore, tanto plastico como musical, no pueda tener un maldito buen teatro
realista propio." A pesar de andar cuesta arriba por nuestros escenarios, Seki
tenfa arranques visionarios. Agrega en la misma carta: "No esté lejos el dia
cuando 20 millones de mexicanos--indios, mestizos, criollos, se expresardn
através de las artes teatrales." Por desgracia, la voz del director japonés no fue
profética, aunque €l continu6 batallando para cumplir ese destino. En 1947 se
crea con su impulso la Asociacibn Mexicana de Teatros Experimentales,
formada por seis grupos, uno de los cuales, la Linterna Mégica, estaba dirigido
por el maestro Ignacio Retes.

Un aiio después, ocurri6 el milagro para el que Seki venia trabajando diez
afios atras. En diciembre de 1948 se estrend en el ex-convento de San Diego
Un tranvia llamado deseo. Por primera vez se ensayaba una obra en México
por espacio de tres meses. Maria Douglas hacia llorar a sus compaifieros de
escena cuando se metia en la piel de Blanche Dubois. Wolf Ruviski repetia
sus escenas hasta el agotamiento. Se dieron, por todas, ocho funciones. La
critica fue contradictoria: "No nos gusta,” coment6 Julio Sapiesa en EI
Universal, "porque en ella todo es objetivo, mecanizado, lleno d¢ deseos
informes." Rafael Estrada dio la versi6n opuesta en Novedades: "Se ha dado
una prueba de eficiencia y calidad que renueva en muchos sentidos los viejos
moldes de nuestro desairado espectaculo teatral.” La apreciacién m4s justa
vino de Luisa Josefina Hernidndez. Emiko Yoshikawa recogié en 1979 el
siguiente comentario de su boca: "El teatro en México fue sumamente
roméntico, lleno de eufemismo y convencionalismos. Entonces, Un tranvia
llamado deseo como que rompe todo €so, se encuentra uno con gente que son
franca o abiertamente crueles y desagradables. Pienso que eso fue de un gran
efecto porque abrié un camino para los dramaturgos; ver realismo de veras.
Yo, toda mi infancia me la pasé yendo al teatro detestando todo lo que pasaba
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en €l. Eran comedias espafiolas bastante roménticas. Yo no queria escribir
eso. El dia que vi que en el teatro se podian hacer otras cosas, entonces quise
escribir teatro. Empecé a escribir, creo que un mes después de ver el montaje
de Seki."

Estamos en 1949. Algo ha cambiado en el realismo del teatro mexicano.
Los nuevos dramaturgos abordan temas hasta entonces prohibidos para el
drama. Basurto, Carballido, Magaia, Gorostiza, Solana, Inclan, Retes,
Ibargiiengoitia, Sdnchez Mayans, Garcia Ponce, la Garro, Argiielles, Azar,
Mendoza, Urueta y Gonzélez Caballero llevan al escenario la vision de un pais
en trénsito de lo rural a lo urbano, de lo regional a lo cosmopolita, de la Suave
Patria a la Patria Real. En la década de los cincuentas la renovacion de
nuestro teatro estd en la pluma de los autores. Todo parece indicar que el
Teatro Nacional iniciado por Usigli va a tener el mismo empuje que le dio a
la pintura y la musica del pais un lugar en el mundo del arte. Sin embargo,
diez afios después del estreno de Cada quien su vida, Rosalba y los Llaveros,
y Los signos del zodidco, las nuevas tendencias del teatro en México se
llamaban: Mendoza, Gurrola, Ib4iiez, Azar, Sabido, Margulles, Jodorowski,
Montoro, Lopez Mirnau; puros nombres de directores que han levantado su
prestigio con obras de autores extranjeros, incluyendo a los clasicos de la Edad
de Oro. {Qué sucedi6 en nuestros escenarios entre 1957 y 1968?

Los autores afectados han declarado que todo se debi6 a un golpe
burocrético, ya que en esos afios los directores se apropiaron de los
presupuestos del teatro oficial y universitario dedicados a la promocion teatral,
para callar las voces del teatro nacional e imponer sus posturas estéticas sobre
el escenario. Los directores aludidos respondieron que la Gnica razén por la
que no ponian autores mexicanos era que aln el mejor de nuestros
dramaturgos no pasaba de ser un escritor costumbrista, incapaz de reflejar en
el foro los cambios radicales que vivia el mundo en todos los 6rdenes.

A la distancia, es evidente que atin siendo ciertas, ambas versiones son
insuficientes para explicar la revolucién escénica que se desat6 hacia 1956 en
un s6tano para 70 personas llamado El Caballito, con la presentacién de un
espectaculo por Poesia en Voz Alta. No me detengo en la memoria de este
movimiento que generd un cambio radical en nuestra vision de la teatralidad,
porque es de los pocos episodios del teatro mexicano del siglo XX que ha sido
documentado con seriedad, destacando en este terreno la investigacion que
Josefina Brun le ha dedicado al teatro universitario. Por otra parte, ya es
tiempo de entrar a la exaltacion y la critica de las m4s nuevas tendencias del
teatro en México.

La primera de ellas es la que yo considero una tendencia histérica porque
seguimos hablando del teatro de texto y la manera de representarlo. En el
campo de la dramaturgia, Guillermo Serret organiz6 al inicio de esta década
un ciclo apoyado por la UAM que se llam6 Nueva Dramaturgia Mexicana.
Ahi supimos de la existencia de Rascén Banda, Schmidhuber, Gonzélez D4vila,
Sabina Berman, Urtusiastegui, Leonos Arcérate. En rigor, su dramaturgia no
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era més nueva de la que practicaron Olmos, Villegas, Licona, Dante Castillo
y Oscar Liera en la edad oscura del teatro escrito que son los afios setentas.
Lo nuevo era la atenci6n institucional que se le daba de nueva cuenta a los
jovenes autores mexicanos. A mi juicio, el dramaturgo que le da al teatro
realista un giro insospechado por esa misma €época, es un ingeniero que
publicé su primera obra testimonial en 1968: Vicente Leiiero. Y si hay que
fechar el nacimiento de una nueva dramaturgia, 0 m4s justamente de un nuevo
realismo dramitico, el afio es 1980 y el nombre de la criatura: La mudanza.

La nueva tendencia del teatro de texto que se desarrolla en el taller de
Leiiero es plasmar la realidad como una fotografia instantinea que pone de
relieve el sentido inexplicable de la vida. Algunos estudiosos llaman a esta
operaci6n fotogréfica de la escritura hiperrealismo. Una historia de los hechos
cotidianos contada por los hechos mismos, dejando a un lado la mania
sicologizante del realismo convencional. La Gltima obra de Lefiero es como
una inmensa pantalla en la que todas las acciones de la pelicula son expuestas
simult4dneamente al espectador, en un especticulo de 14 pistas que Leiiero
escribi6 en complicidad con el director de escena, Luis de Tavira. Las obras
més populares de Rasc6n Banda son dos textos escritos directamente para la
escena: Mdscara vs Cabellera y iCierren las puertas!, que su director, Enrique
Pineda, convirti6 en un espectdculo sobre el especticulo. Los textos més
recientes de Gonzéilez Dévila son obras abiertas a diversas interpretaciones,
flechazos de la realidad que van iluminando la zona oscura de la conciencia.
Este nuevo tratamiento del realismo ha sido acusado de falta de sustancia y
contenido sin observar que aqui el fondo est4 en la forma de tensar los hilos
del drama y en la intencién de los autores de escribir un teatro de la palabra
menos retérico y maés teatral.

La teatralidad es, por su parte, la otra tendencia histérica del teatro
contemporineo. La gran aportacién de directores como Mendoza, Gurrola,
Margulles, es descubrir, con Artaud, que lo teatral es aquello que no obedece
a la expresion de la palabra, o si se quiere, todo aquello que no cabe en el
didlogo.

Tavira, Julio y Germén Castillo, Oceranski, Garcini, Caballero, Pineda,
Jesusa (Marta Luna viene de otra escuela), hijos asumidos o renegados de los
directores mencionados, se preguntan: {Qué es la teatralidad? Y responden
con las palabras de Barthes: "Es el teatro menos el texto, es un espesor de
signos y de sensaciones que se construye en la escena a partir del argumento
escrito, es esa especie de percepcién ecuménica de artificios sensuales, gestos,
tonos, distancias, sustancias, luces, que sumergen al texto en la plenitud de su
lenguaje exterior." Cada cual a su modo, estos y otros directores de escena
aspiran al ideal estético del Teatro Total, descrito por los arquitectos del
Bauhaus como "un conjunto organico de redes de relaciones entre iluminaci6n,
espacio, superficie, movimiento, sonido y ser humano con todas las
posibilidades de variaciones y combinaciones de estos elementos." De entre
todos ellos, los innovadores de nuestra escena destacan al elemento humano
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--el actor como centro vital del especticulo. Dentro de esta tendencia
teatralizante que ha renovado el teatro de texto sin romper del todo con las
convenciones de la representacion escénica, aparecieron muy recientemente
Mauricio Jiménez y Antonio Serrano, frutos tardios del 4rbol mendociano;
continuadores por quinta y sexta generacién de un lenguaje comiin al de sus
maestros y dueiios, a la vez, de una forma distinta de hallar su identidad
escénica.

Una de las caracteristicas sustantivas del teatro posmoderno es la
fragmentacién del tiempo y el espacio, de la imagen, la emocién, el
movimiento, asi como la potencializacién de la energia sicofisica del actor
como punto de partida para todo lo demés. El teatro de fin de siglo que se
da en las grandes aglomeraciones urbanas del planeta es una consecuencia de
la fragmentacion cultural de las sociedades posindustriales y una respuesta al
lenguaje tecnolégico de los medios de comunicacién. Quienes ven en esta
tendencia simplemente la deshumanizacién del teatro, no toman en
consideracién que la mirada de cientos de millones de seres humanos est4
siendo modificada por la television y sus derivados. Digo mirada queriendo
decir visién del mundo. El éxito de La Fura des Baus, Carbone 14, Bob
Wilson, Studio Hinderik y buena parte del teatro holandés de esta década, se
finca en su poder visual y en su sentido del acontecimiento. Cientos de miles
de jovenes de todo el mundo que jaméas han pisado un teatro convencional se
pelean por entrar a los insélitos escenarios donde se dan estos espectéculos.
En lo personal, tengo grandes reservas respecto a la utilizacién de los recursos
cibernéticos y la manipulacién masiva que ponen en juego estos juglares del
siglo XXI, pero deseo llamar su atencin respecto a una de las tendencias més
penetrantes del teatro contempdraneo, porque ya tenemos entre nosotros
varias generaciones de teatreros cuya cultura escénica no viene del teatro sino
de los medios visuales y sonoros. Quiero dedicarle unas palabras a este
incipiente movimiento del teatro-imagen, aunque antes debo referirme a
cuando menos dos de las tendencias teatrales que lo anteceden.

En el verano de 1980, Jerzy Grotowski vino a México para realizar un
trabajo de campo con el Taller de Investigacion Teatral de la UNAM. Un aiio
después, el grupo Las Ruecas organiz6 en Zacatecas el III Coloquio
Internacional de Teatro de Grupo. La visita de Grotowski marc6 el arranque
de un movimiento parateatral que Nicolds Nafez defini6 como Teatro
Participativo. La realizacién del coloquio anunci6 la formacién de una isla
flotante del Tercer Teatro, o Teatro Antropolégico, en México. A decir
verdad, ambas tendencias han tenido mas influencia fuera del 4mbito teatral
que en su seno. El Teatro Participativo ha formado una pandilla de
considerables dimensiones con gente ligada a la danza y la filosofia de los
pueblos prehispénicos; mientras que las técnicas del Tercer Teatro llamaron
la atencién de algunos grupos de la danza contemporénea. Los fundamentos
y los propésitos del Teatro Participativo ya fueron expuestos por Nicolas
Niiiez en este Encuentro, de manera que s6lo me resta mencionar el desdén
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que se le tiene en el medio teatral a un trabajo que, por el contrario, ha
recibido varios reconocimientos internacionales. En mi opinién, cuando este
grupo ha querido mostrar mediante el teatro convencional el alcance de sus
propuestas, el resultado ha sido desastroso. En cambio, sus trabajos de campo
y sus experiencias parateatrales constituyen uno de los intentos maés
gratificantes que hay en la actualidad para devolverle al espectador su relacién
personal con el universo.

Esta connotacién metateatral de los movimientos culturales que surgen
del teatro laboratorio de Grotowski dificulta su ubicacién objetiva en el
contexto de las artes escénicas. Al maestro este problema de los otros lo tiene
sin cuidado. El sigue trabajando como teacher de actores y directores no-
convencionales a los que llama performer (en singular), o guerreros del hacer,
del doing. El performer, dice Grotowski en su tGltimo manifiesto, es un estado
del ser, y el doing la disposicién que tiene ese ser para actuar sin necesidad de
ideas o teorias sobre la accién. Han corrido muchas ideas y muchas teorias
bajo el puente de Wroclaw, para llegar a esta conclusion de viejo sabio. La del
Tercer Teatro es una de ellas. La conceptualizacién de sus postulados es
como un archipiélago erizado de paribolas, metéforas y términos yuxtapuestos
dificiles de clarificar. En cuanto a su accion, ha llegado el momento de
reflexionar sobre el vuelo y la direcci6n de esa flecha que lanz6 Eugenio Barba
desde la ciudad de Oslo, €l mes de octubre de 1964.

Barba escribi6 en 1966: "No son los estilos o las escuelas las que cuentan.
Aquello que parece definir el tercer teatro, aquello que parece ser un comtn
denominador entre grupos y experiencias tan diferentes, es una tensién
dificilmente definible." A 13 afios de distancia, el trabajo incesante del mismo
Barba ha creado, a mi juicio, una escuela y un estilo que lo identifican. Por
lo mismo, ya se pueden definir las caracteristicas del Tercer Teatro. Bruno
Bert har4 esto mejor que yo en este mismo foro. Por mi parte, adelanto
algunas reflexiones, mis que sobre la teoria y la practica del maestro del
Holstebro, en referencia a la forma como ha sido trasplantado su teatro de las
heladas regiones de Europa a las cilidas tierras de América.

Si algo distingue el teatro barbeano es su obsesion por el entrenamiento
del actor, que lo lleva al estudio exhaustivo de su anatomia. En un momento
determinado Barba llama a su teatro "teatro anatémico," y define sus lineas
de la siguiente manera: "Nuestro teatro anatémico no se refiere tinicamente
al cuerpo del hombre. Se refiere a sus acciones, a sus relaciones dentro del
cuadro de los acontecimientos sociales y los conflictos histéricos; las tensiones
y las oposiciones que constituyen las profundas reglas de las distintas
realidades. Significa: visi6n de lo que se esconde abajo de la epidermis.
Semejante al teatro anatémico es este teatro en el que nosotros pensamos, a
medias entre espectculo y ciencia, entre didactica y transgresion, entre horror
y admiracién." Mucho me temo que por la falta de cimientos propios, el
Tercer Teatro que se hace en México y Perii, para nombrar dos islas con esa
bandera, se queda en el especticulo, la didactica y el horror, porque al imitar
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el modelo que Barba ha creado bajo condiciones muy distintas y con una
poética intransferible, se pierde la ciencia, la trasgresion y la admiracién por
un teatro que hecho aqui nos sobrecoge porque le falta todo aquello que lo ha
vuelto admirable.

El practicante del Tercer Teatro debe ser un actor polifénico y
autosuficiente. Actor, bailarin, misico, atleta, prestidigitador. ¢En dénde
estan aqui esos guerreros del hacer, esos performers? (Do6nde los maestros
que los formen? Las técnicas de la ensefianza no tienen nacionalidad, es
cierto. Lo que tiene fecha, lugar y nombre propio es el actor que las quiere
hacer suyas. De ninguna manera estoy pensando que un cholito o un
macehual sean incapaces de hacer lo que hace un actor europeo. A lo que me
refiero es a la realidad de nuestro teatro, a la falta de formacién, informacién,
infraestructura y apoyo para lograr la excelencia artistica, la maestria del
comediante. En este sentido reconozco, por ejemplo, el inagotable esfuerzo
de Las Ruecas por alejarse de la copia del modelo para buscar su poética
personal y de grupo, aunque no deja de preocuparme la moda en la se ha
convertido el Tercer Teatro. Barba dijo hace 13 afios estas bellas palabras:
"Sumergirse, como grupo, en el universo de la ficcion, para encontrar el coraje
de no fingir. Esta es la paradoja del tercer teatro." Los més recientes
espectaculos de algunos de los fundadores de esta tendencia representacional
son puro fingimiento. Algo est4 podrido en Dinamarca cuando més de 300
gentes del Tercer Teatro son conducidos como rebaiio a las ruinas de
Cajamarquilla para poner al dia el nefasto culto a la personalidad. Mas
nefasto en la medida en que Jerzy Grotowski habia dejado en claro que el
tnico culto que €l alienta es el del trabajo que se hace en silencio, en privado,
sin necesidad del aplauso. Para terminar con los fingimientos del Tercer
Teatro, no resisto las ganas de comentar que la carta que envi6 Grotowski a
los organizadores del Reencuentro del Teatro de Grupo, Ayacucho 88, para
disculparse por no asistir al evento, la vendieron sus destinatarios a 10 d6lares
por copia.

Vuelvo al teatro. Dije hace un momento que hay entre nosotros ya varias
generaciones de teatreros con una cultura escénica méis cinematografica que
teatral, m4s sonora que textual, mas representacional que dramatizada. Su
teatro ocurre, primero que nada, en las recAmaras de la mente. Menciono el
teatro de Richard Forman como un punto de referencia. Estos chavos me han
dicho que si hay que darle un nombre a sus montajes este puede ser el de
Teatro Personal. Aunque en realidad se trata, atn, de un trabajo en proceso,
en vias de cuerpo, forma, sustancia, contenido. En los primeros trabajos de
este grupo formado en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM por
Gabriel Weisz, se puede ver que las historias nacen de la experiencia personal
de sus autores y que son representadas con la fragmentacién de tiempo,
espacio, acci6bn, movimiento, emocién, que yo mencionaba lineas arriba como
caracteristicas sustantivas del teatro posmoderno. S6lo que aqui el individuo
y su irreductible soledad es el medio y el fin del espectaculo.
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Comencé diciendo que nuestro pais es como una pirdmide formada por
muchos paises. Esta obviedad es aplicable a nuestro teatro. Los indios de mi
tierra, los Llanos de Apan, siguen subiendo al monte cada 52 afios para hacer
la ceremonia del fuego nuevo que mantendra con vida a la tierra. Los chavos
banda de Santa Fe practican el teatro de la sobrevivencia. El teatro esté vivo
en México y yo hago votos para que se cumpla la impresion que tiene Vicente
Leiiero en el sentido de que la década de los noventa ser4 la edad de oro del
teatro en México. Al mérgen del teatro como tal, estoy en condicién de
afirmar que hay una nueva tendencia entre los teatreros del pais, que es la de
actuar por su cuenta para hacer lo que las instituciones culturales no hacen
porque no pueden o no quieren hacerlo. La realizacién de este Encuentro es
una muestra de que asf est4n las cosas.’

La Jorada, Mexico, D.F.

* Ponencia leida durante el Primer Encuentro de Artes Escénicas, México D.F., 23-29 de
enero de 1989.



