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La obra del CUT (Adelanto del libro)
Escena 2 (1973-77)

Luis Mario Moncada y Martha Rodriguez Mega

La UNAM experimenta en 1973 una auténtica crisis de identidad: apenas su-
perados los conflictos que el afio anterior tuvieron cerrada la rectoria, primero
por la ocupacién violenta de un grupo de alumnos rechazados y mas tarde por
la primera huelga sindical dentro de la institucion, el rector Guillermo Sobe-
ron inicia su gestion con la necesidad de recuperar la cohesion universitaria,
pero ni siquiera la multiplicacion de la matricula, que ya supera los 200 mil
alumnos gracias a la creacion de los CCH’s y de las ENEP’s,' contribuye a
documentar cierto optimismo; las operaciones de la guerrilla urbana se han
intensificado y tienen a las universidades publicas como principal foco de
reclutamiento. La situacion acrecienta el recelo del gobierno que, sospechando
de los jovenes por el simple hecho de serlo, comete excesos historicos contra
este sector de la poblacion. Qué lejanos parecen los gestos y acciones con los
que hace dos décadas el mismo Gobierno depositaba en los universitarios la
responsabilidad de pensar el futuro del pais.

LAURA CASTELLANOS: En la Facultad de Veterinaria se realiza una
exposicion canina a la que han acudido un millar de personas. De repente
se escucha un feroz tiroteo. La policia persigue a cinco integrantes de La
Liga (23 de Septiembre) que entran corriendo por la explanada de la Ciudad
Universitaria. Logran detener a uno, dos mas se dan a la fuga, y un mu-
chacho y una muchacha huyen por el pasillo que divide las Facultades de
Arquitectura e Ingenieria. Tras ellos revientan los disparos. Centenares de
personas presencian la persecucion, gritan, se tiran al suelo, buscan refugio,
mientras los perros corren despavoridos por doquier. Ante la muchedumbre
caen heridos ambos jovenes. Son alcanzados por sus tres perseguidores para
ser ejecutados a sangre fria frente a todos. Uno, dos, tres, cuatro, se escuchan
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mds detonaciones. Una bala perfora un ejemplar de Madera* que queda ten-
dido al lado de uno de los cadaveres. Los hombres armados se dan a la fuga.
(Qué papel debe cumplir la cultura universitaria en un ambiente crispado
como el que se vive? Entre las primeras tareas que se avizoran esta la pla-
neacion y construccion de un Centro Cultural en los margenes de la Ciudad
Universitaria, que habra de inaugurarse por etapas a partir de 1976. El obje-
tivo para la institucion es relanzar la vida cultural de los universitarios; para
otros, disuadir a los estudiantes de reunirse dentro del campus central. En ese
contexto, el Teatro Universitario no sale aiin de su propia crisis: en febrero
de 1973 las instalaciones de Sullivan 43 contintian tomadas por el grupo
Fantoche, al que se han sumado otros artistas y colectivos que aprovechan
la coyuntura para radicalizar sus demandas.

JOSEFINA BRUN: La actitud de las autoridades universitarias era ambigua
tratando de llegar a un acuerdo con ellos para que, en primer lugar, desalo-
jaran el teatro. Una de las primeras exigencias del grupo y sus seguidores
fue la renuncia del maestro Heéctor Azar. Concedida esta peticion surgieron
otras y otras. La lista de agravios era interminable.

ENRIQUE CISNEROS: En la ultima platica con Diego Valadés (Director
de Difusion Cultural) le dijimos: “no queremos dinero, queremos medios,
pero no dinero”. Le solicitamos proyectores, vestuario, pago de renta, pu-
blicaciones... El contesto: “ustedes lo que pretenden es formar otro depar-
tamento de difusion cultural, pero sin injerencia de las autoridades”. Asi fue
como se rompieron las platicas. Asi fue como logramos que Diego Valadés
nos respetara.

BRUN: Se opto por dejarlos en el foro hasta que el conflicto se extinguiera
por si mismo. Calcularon que aquel puiiado de actores no podrian sostenerse
atrincherados por mucho tiempo. El cansancio terminaria por hacerlos re-
gresar a sus casas y a su vida cotidiana. En un gesto de tolerancia y buena
voluntad, la UNAM siguio pagando el teléfono, el agua y la luz del edificio.
Pero los ocupantes no estan dispuestos a entregar la plaza y organizan asam-
bleas intensas en las que finalmente se determina fundar el Centro Libre de
Experimentacion Teatral y Artistica (CLETA) y mantener la toma del espacio,
que se prolongara por mas de 25 afios.

Atn sin contar con un espacio formal de trabajo, la UNAM propone a Héctor
Mendoza hacerse cargo del Departamento de Teatro, lo que incluye decidir
la continuidad o desaparicion del CUT. Mendoza es para entonces el director
de escena mas respetado de la escena profesional y uno de los maestros mas
rigurosos e innovadores, por eso convenimos en recapitular someramente su
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trayectoria para encontrar en ella algunos de los postulados que animaran la
pedagogia del nuevo Centro Universitario de Teatro.

A pesar de revelarse como autor dramatico a principios de los cincuenta,
Mendoza se interesa pronto por la direccion de escena y se entrega de tal
forma a su estudio que también su rol como dramaturgo sufre un cambio
radical; parece mas un guionista, un antologador, un adaptador de textos que
de momento so6lo ¢l puede llevar a escena. Por eso no resulta extrafio que
buena parte de su produccion dramatica haya sido publicada solo al final de
su vida, lo que también explica la escasez de estudios sobre sus textos. Men-
doza es ante todo el primer director mexicano con estudios especializados en
la materia. En su paso formativo por Estados Unidos conoce el Método del
Actor's Studio, se interesa por la técnica de Etienne Decroux y estudia con
el director Jos¢ Quintero, emblematico representante del Off Broadway y
gran conocedor del teatro de O'Neill. De vuelta en México, Mendoza funda
en 1960 un grupo profesional que tiene como objetivo encontrar un campo
propio de expresion.

HECTOR MENDOZA: Empezé como una respuesta al teatro comercial,
dentro del cual algunos de nosotros habiamos tenido ya experiencias amargas.
Es decir, se nos limitaba terriblemente. El criterio comercial nos ahogaba
a pesar de nuestras terribles luchas por transformarlo. Desistimos, pues, y
formamos nuestro propio grupo. La Casa del Lago fue la primera en abrirnos
las puertas.

Durante cinco afios realiza en aquel recinto ejercicios de poesia escénica y
radiofonica que de alguna forma contintian las exploraciones iniciadas con
Poesia en Voz Alta, pero incorporando sus conocimientos adquiridos, parti-
cularmente los del Teatro Epico.

MENDOZA: Brecht quiere crear un teatro de espectadores conscientes.
Un teatro que no arrastre al publico hipnoticamente y lo conduzca a traves
de la obra en un estado de incapacidad racional. Un espectador asi, atado
mentalmente, no es un espectador de nuestra época. El hombre de hoy que
debe ponerse de pie frente a su momento, debe estar capacitado para ello.
Ha de ser un ser razonante, perfectamente consciente y en libertad mental
de juzgar aquello que ve. Este tipo de espectador no es el espectador comiin
de los teatros en la actualidad. Habia pues que crearlo y ayudar de esa ma-
nera —desde el teatro— a un progreso social que estuviera mas acorde con
el tremendo avance tecnologico de nuestra era.

Con un dominio cada vez mas claro del lenguaje escénico, en 1966 estrena
el que muchos consideran el eslabon definitivo para entender en México el
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arte de la puesta en escena: Don Gil de las Calzas Verdes, un montaje que
sorprende por su apropiacion del espacio no teatral, por el despliegue de
poesia clésica y cultura pop y, en definitiva, porque no se parece a nada que
el publico haya visto hasta entonces.

MARCELA DEL RIO: La biomecdnica, la pirueta circense, la pantomima
arlequinesca, baile, canto, musica, patines, acrobacias y muchas cosas mas,
han sido puestas al servicio de una obra clasica que revive con eficacia. La
inventiva de este talentoso director confiere a la obra de Tirso una nueva
vigencia y hace de la comedia de ayer una comedia de hoy. Si una comedia
nace por la necesidad de poner en evidencia a determinados personajes,
de un determinado medio, el paso de los anios hace que tal comedia quede
como pieza literaria de museo. Lo que ha hecho Héctor Mendoza es sacarla
del museo —aunque muchos opinen que es un acto sacrilego— y hacerla
funcionar nuevamente como mecanismo vivo.

SERGIO FERNANDEZ: Criticas mds ortodoxas que la mia condenan
este tipo de realizacion, pero creo sinceramente que de aqui habra de salir
una escuela de teatro cldsico que ya en una, ya en otra forma, nos ponga al
alcance de este quehacer que consiste en estructurar con tan viejas arcillas
moldes que se acomoden al tacto y al gusto de un espectador contemporaneo.
A pesar del reconocimiento alcanzado, Mendoza no se detiene en la explora-
cion de lenguajes y durante la segunda mitad de los sesenta se integra como
guionista y director a proyectos cinematograficos y televisivos de la propia
Universidad. Entonces llega 1968 y con €l la irrupcion del Teatro Pobre de
Grotowski que detonara numerosas preguntas entre sus contemporaneos:
MENDOZA: Luisa Josefina Hernandez y yo nos pasamos dias enteros
tratando de averiguar qué era aquello. Trance. Supimos que los actores ten-
drian que dejarse poseer por quién sabe qué fuerza magnética del universo.
Finalmente llegué al convencimiento de que tenia que tratarse de un trance
hipnotico. No demasiado profundo, sino algo que el actor pudiera manejar
y solo con el fin de hacer algo mas de lo que podria en estado consciente.
[...] Después de someterlos a un trabajo fisico exhaustivo que les bajara las
defensas naturales —del libro de Grotowski me habia quedado claro que sus
actores hacen un tipo de entrenamiento fisico muy detallado y extenso—,
los induciamos a hipnosis a través de respiracion y entonces les sugeriamos
temas a desarrollar en forma libre.

De dicho “Laboratorio de actuacion en trance”, como le llama Luis de Tavi-
ra, surge La danza del urogallo multiple (1970), un texto de Luisa Josefina
Hernandez con el que Mendoza alcanza elocuentes hallazgos:



FALL 2018 153

JUAN TOVAR: Uno de los motivos de que el “Urogallo” llegue a la meta
que sus antecesores apenas vislumbraban (o ni siquiera eso) es la destruccion
de varias alternativas falsas y estorbosas. Una de ellas, la de ver el texto
como la sagrada Biblia (tesis) o bien como la simple base para la creacion
del director (antitesis). Pero hay una tercera solucion que abarca ambas,
una sintesis [...] que aqui se cumple a la perfeccion, identificarnos con la
danza en todos los niveles: intelectual, emotivo, instintivo, intuitivo. A ellos
corresponde cada efecto logrado por medio de la trama, del lenguaje, del
movimiento, de la expresion, del vestuario, de la musica: todos en armonia
nitida, arquetipica, estremecedora.

A fines de los sesenta Mendoza colabora con Diorama de la Cultura de Ex-
celsiory alli vierte sus reflexiones sobre temas estéticos, entre ellos el Teatro
del absurdo, la dramaturgia inglesa contemporanea y diversas teorias teatrales.
Es un proceso de recapitulacion que le ayudara a ordenar sus propias ideas.
En ese contexto, vale la pena consignar lo que afios después opinara sobre
el didlogo que mantenia con sus fuentes:

MENDOZA: Conocer a Stanislavski me marca el camino. Ahora incluso me
atrevo a corregirlo, pero es mi base. Tengo un desvio a Brecht del que siento
que no saco nada. De Grotowski saco darme cuenta de la importancia de la
fuerza actoral, la energia del actor. Me doy cuenta de que hay una posibilidad
en el ser humano, en las grandes emotividades, de una fuerza tremenda. El
actor necesita esa fuerza, que a fin de cuentas no es sino presencia escénica.
Un elemento mas completa el bagaje pedagogico con el que Mendoza estara
listo para fundar su propia escuela; se trata del analisis de los textos del Siglo
de Oro Espaiiol que ha venido desarrollando por mas de una década y que
alcanza su madurez con el montaje de Amigo, amante y leal, de Calderén de
la Barca, en 1972. De alguna manera es un viaje de regreso al texto, siempre
a través de la escena y del actor.

MENDOZA: Siento que fue la primera vez que de verdad entendi el teatro.
El texto se convirtio en algo realmente importante para mi —en algo que
habia que pensar, que habia que crear de verdad sobre el texto, no sobre el
escenario. [...] Fue la primera vez que me dediqué verdaderamente a hacer
que el publico entendiera el texto. A través de los actores, es decir, a través de
la actuacion, a través de que el actor entendiera lo que estaba diciendo, no
que lo recitara nada mas, sino que lo entendiera de verdad, profundamente.
En la coyuntura de 1973, Mendoza lleva afios como docente en la Facultad
de Filosofia y Letras de la UNAM vy en la Escuela de Arte Teatral del INBA
que, coincidentemente, esta envuelta en sus propios conflictos tras la remocion
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de Marco Antonio Montero y el nombramiento de Emilio Carballido como
director, justo cuando comenzaba a instrumentarse un nuevo plan de estudios.
Entre Carballido y Mendoza ya se han producido diferencias notables que
comenzaron en 1960 cuando este ultimo estrend El relojero de Cordoba,
montaje descalificado por su autor:

EMILIO CARBALLIDO: Un director egocéntrico que trata de beneficiarse
y complacerse, desequilibra el montaje.

Es verdad que la declaracion podria referirse tanto a esta puesta en escena
como a cualquier otra; entre la década del sesenta y setenta se vive una disputa
agresiva entre dramaturgos y directores, unos defendiendo el texto como eje
rector de la representacion y los otros tratando de independizar la puesta en
escena de la literatura dramatica.

BRUCE SWANSEY: Para Mendoza la funcion del autor debe consistir en
proporcionar un modelo susceptible de ser desmontado y reagrupado a partir
del trabajo del montaje. De manera similar a quienes opinan que el filme
depende primordialmente de la edicion, Mendoza opta por la libertad que no
se detiene ante la propuesta literaria, sino que la asume como un elemento
mas al servicio del producto final: la representacion.

El debate permea en el proceso de transicion que afecta a la Escuela de Arte
Teatral de tal forma que, en el rio revuelto, Mendoza renuncia a sus clases en
el INBA, acepta la invitacion para incorporarse al Departamento de Teatro de
laUNAM y casi inmediatamente —el 8 de abril de 1973— lanza la convoca-
toria que integrard la primera generacion de actores del nuevo CUT. Podria
decirse que ha estado aguardando este momento y ni siquiera la ausencia de
un espacio de trabajo lograra disuadirlo. En el proyecto lo acompaiian otros
directores entregados a la docencia: Julio Castillo, Luis de Tavira y, méas
tarde, German Castillo y Juan José Gurrola.

LUIS DE TAVIRA: Entonces nos llamo y nos dijo: “hay que formar a los
actores que se necesitan para las nuevas puestas en escena... Esos actores
no existen. Hay que formar a los actores que necesitas en tu teatro, Julio, en
el tuyo, Luis”. [...] Yo habia heredado la clase de actuacion que Mendoza
daba en el INBA y cuando decidi dejar aquella clase para sumarme a su
proyecto universitario, el grupo al que yo le ensefiaba se vino completo y se
inscribio a la primera convocatoria del CUT.

BRUN: La pregunta obligada era: ;para qué abria Héctor Mendoza otra
escuela de teatro en la Universidad si ya era maestro en la Facultad de Fi-
losofia y Letras? La respuesta, a juzgar por lo que sucedio en el CUT en los
anios siguientes, fue que (aquella carrera) ya no respondia a las necesidades
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del nuevo teatro que se estaba haciendo en otras partes del mundo, o lo hacia
mas y mejor en los aspectos teoricos del teatro que en los requerimientos
practicos de la formacion de actores y directores de escena. El CUT seria
una escuela primordialmente prdctica.

MENDOZA: No hay materias teoricas porque no quiero hacerle competencia
a la Facultad de Filosofia y Letras, donde predomina lo tedrico.

En su origen, pues, el CUT se propone como un laboratorio de puestas en
escena que requiere actores altamente entrenados para “bailar, cantar, hacer
acrobacia”, en definitiva, actores de una gran ductilidad para participar en
“cualquier obra o experimento teatral”. Por eso desde el principio los acto-
res-estudiantes reciben una beca que les permite ponerse a la entera dispo-
sicion de los maestros.

JULIETA EGURROLA: No me acuerdo cuanto, era algo simbolico, cuando
entramos a la escuela Mendoza dijo: “minimamente tienen algo para com-
pensar el trabajo, para que sepan lo que cuesta”.

Tal como expresan los documentos del Centro, se configura una formacion
interdisciplinaria en cuanto a escuelas y estilos de actuacion, de manera que
en el primer semestre se estudia el método de actuacion en estado de trance
para “conseguir de los actores una capacidad de intensidad interpretativa”;
en el segundo semestre se ve la antitesis de este estilo que es el realismo con-
vencional; en el tercer semestre costumbrismo; en el cuarto, neoclasicismo.
Para terminar, en los Gltimos semestres se estudia el realismo cotidiano. El
mapa curricular para los tres anos de cursos y practicas teatrales queda de
la siguiente forma.

Primer afio  Actuacion I, Teoria de la Actuacion, Danza I, Voz I,
Musica, Historia del Arte, Direccion Escénica, Técnica e
Higiene de la Emision Vocal

Segundo afio Actuacion II, Danza 11, Voz I, Acrobacia I, Guitarra I,
Historia del Teatro Moderno, Canto Coral, Verso.

Tercer alo  Actuacion 111, Danza 111, Voz 111, Acrobacia II, Guitarra II,
Pantomima, Tap, Montaje de obra obligatoria.

Visto asi, el listado de materias revela pocas diferencias con el plan de estudios
aprobado por la EAT en 1971, que en su primer afio ofrece las materias de
Actuacion I, Danza I, Pantomima, Espafiol Superior, Psicologia y Canto. La
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diferencia esté en el enfoque practico de los maestros del CUT, involucrados
todos ellos en la experimentacion con el lenguaje y, por tanto, necesitados de
un cuerpo actoral acorde a sus nuevas visiones teatrales.

EGURROLA: En el momento en que nosotros entramos, Mendoza estaba
en etapa trance. Ciclicamente Héctor cambiaba. Con cada generacion fue
intentando hacer algo especifico, no se quedaba nunca en lo mismo. El método
Mendocino es otra cosa, mas que nada es una escuela de vida, un proyecto
vital que consiste en hacer teatro.

MARGARITA SANZ: Mendoza siempre lo dijo: yo tomo esta técnica gro-
towskiana simplemente para que los muchachos se despejen, se desinhiban
y lleven hasta sus ultimas consecuencias los ejercicios que les pongo, pero
de ninguna manera es mi objetivo copiar el estilo de otro. Lo que busco es
que se aflojen y usen la misma capacidad de energia en el realismo donde
no pueden gritar ni revolcarse en el suelo, hacer realismo cotidiano, pero
con una energia que llegue hasta la ultima fila del teatro.

La Facultad de Arquitectura ofrece provisionalmente las instalaciones del
teatro Carlos Lazo, donde se preparan clases y ensayos. El primer grupo
consta de 35 alumnos. Un afio después se consigue una casa en Coyoacan
donde se termina de preparar el montaje de Reso, una version de Mendoza
al drama de Euripides, con escenografia de Alejandro Luna y musica de Luis
Rivero, que mas tarde realizara una gira por Yugoslavia y Checoslovaquia.

EGURROLA: En el segundo aiio es cuando renta la casa de San Lucas 16 y
por fin tenemos una sede. El garaje de la casa lo hicimos un teatrito donde
también nos dio clases de verso Tomas Segovia, el maestro Helguera, de
Guitarra, el maestro Cordero nos dio de flauta... Lo que estudiabamos en la
tarde, lo llevabamos a la practica en los ensayos de las noches.

Con esa primera generacion Mendoza afina un método personal de entre-
namiento que combina gran exigencia fisica con ejercicios actorales de
circunstanciacion.

SANZ: Eran ejercicios bastante raros: A le declara su amor a B, pero B no
conoce a A. A tiene que tener unos antecedentes tan fuertes como para con-
vencer a B de quien es A; pero a su vez, B tiene que tener unos antecedentes
tan fuertes que no entienda de qué habla A... Ahi tronaban muchos.

La presion es tan fuerte que el grupo se empieza a depurar.

ROSAMARIA BIANCHI: Al propedéutico entramos 40, pero el maestro Men-
doza era muy severo con su seleccion y no sabiamos cudntos ibamos a quedar.
De todos los que inician, se conforma un grupo final de nueve alumnos.
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Algunos consideran que las formas que el maestro adopta para anunciar la
baja de un estudiante llegan a ser crueles.

SANZ: El maestro Mendoza siempre ha tenido mucha sangre fria. Gente
Jjoven y algunos adultos lo odian, pero él lo unico que trata es de ahorrarles
problemas y les dice: jSabes qué, tu, hijo? (Pues a todos nos habla de “hijo”),
1t no eres buen actor, para mi no lo eres, o no vas a serlo, mejor retirate.
MENDOZA: Nada como la verdad. Mas cruel resulta mentir para no lasti-
mar los sentimientos de una persona, cuando tarde o temprano la realidad
pondra las cosas en su lugar. A lo largo de los aiios me ha parecido que el
rigor del maestro —en un pais tan desordenado y cadtico como el nuestro,
en esta cultura que impera el desatino al definir los objetivos, tan laxa en la
persecucion de nuestros propositos y con esa costumbre de disfrazarlo todo
con diminutivos y rodeos—, resulta saludable, aunque incompatible, sin duda,
con actores de sensibilidad en extremo fragil, en proceso de solidificacion
de su autoestima.

A pesar de las polémicas que tal postura genera, la escuela promulga una
mistica y disciplina que la caracterizard por muchos afios. El dia a dia del
CUT va de clases a ensayos y a funciones. Cada maestro realiza sus propios
proyectos escénicos, que se presentan en San Lucas o en los diversos recintos
universitarios. El propio Mendoza dirige con Julio Castillo un par de vodevi-
les de Labiche bajo el titulo La mano ligera y El amigo encarnizado (1974),
Tavira monta Woyzeck (1974) y Santa (1976), German Castillo, Ping Pong
(1975) y Julio Castillo, El principe de Homburgo (1975). Los actores saltan
de un estilo a otro y en todos ellos fortalecen su incipiente oficio.

TAVIRA: Solemos hablar mucho de Mendoza —y como no porque es el
primero, el inspirador y el convocante—, pero no es la teatralidad de un
solo hombre, estamos hablando de un nucleo importantisimo de directores
al que luego se sumara el primer alumno director del CUT: José Caballero,
con quienes funda un movimiento de estética teatral.

Sin embargo, nuevamente es Mendoza quien rebasa los limites imaginados
con el estreno de In Memoriam (1975), puesta en escena que consagra a
Margarita Sanz, Rosa Maria Bianchi, Julieta Egurrola, Lucia Paillés, José
Caballero, José Luis Cruz, Jaime Estrada y Carlos Mendoza como la mas
brillante generacion surgida de una escuela de actuacion.

ESTHER SELIGSON: Ocho actores en escena, alumnos del Centro Univer-
sitario de Teatro, que son uno y son todos los personajes, que tienen liber-
tad para interpretar un papel principal sin que ninguno intente sobresalir,
perfectamente controlados en momentos donde una entonacion de mas o de
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menos, un gesto en falso, podrian dar al traste con la intensidad requerida
y con el efecto que en el espectador hara estallar la risa o incrementara la
expectativa. [...] Busqueda personal y busqueda colectiva, In Memoriam es
la recreacion y el rescate de un momento historico-literario que traspone el
escenario segun la interaccion de su creador y director, la imagen concisa
vy viva de lo que ese momento y ese poeta han significado y significan dentro
del sentimiento nacional “incurablemente romantico”.

Como ocurrio diez afios atras con Don Gil, ahora es In Memoriam la que ge-
nera innumerables reflexiones sobre las posibilidades de la poesia, la musica,
la danza y la actuacion sobre la escena.

JOSE RAMON ENRIQUEZ: El mejor Mendoza es el que ha roto con todos
los esquemas para privilegiar al actor como eje de la puesta en escena y, mds
alla de lo ideologico, darle las posibilidades para llegar a las situaciones
limite —en la técnica stanislavskiana que abandera, no solo con textos que
a fuerza de flexibilizar podria romper, sino con textos propios o espectacu-
los como In Memoriam /...], texto fundacional de entre los nacidos en el
escenario.

El propio Mendoza recapitulara mas tarde el periplo experimental que ha
supuesto esta obra, cuyos antecedentes se remontan a los tiempos de Poesia
en Voz Alta.

MENDOZA: Desde mis principios como creador de espectdculos escénicos
senti una especial atraccion por el hecho de convertir un texto poético en
teatro. De entre lo que se me reprochaba, ocupaba un lugar importante el
velo que se entendia entonces por teatro, que no tenia nada que ver con lo
que yo hacia. Sin embargo, hoy que tal tipo de espectaculos se ha difundido
enormemente en México a nadie se le ocurre pensar que lo que hacemos
pudiera no ser teatro. Eso quiere decir que ganamos la categoria de “gé-
nero” teatral, lo cual representa un enorme alivio para los que persistimos
en nuestro intento.

Mas alla de la confirmacion de un género teatral, /n Memoriam ejemplifica
el nuevo modelo para la formacion teatral, en primer lugar porque articula
las tareas pedagdgicas en torno a proyectos especificos:

EGURROLA: In Memoriam es la escuela trashumante de nosotros. Con esa
obra viajamos dos arios, es la obra que escribio Héctor como lo hacia para
cada generacion todos los arios tanto para la facultad como para el CUT. A
cada generacion que tenia le escribia un texto.

En segundo lugar, porque dicho modelo concibe que el proceso del actor no
concluye con el estreno de la obra, sino hasta la tltima funcion.
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SANZ: Durante nuestro trabajo en In Memoriam, el maestro Mendoza nos
ensenio a todos como es que se debe cuidar una puesta en escena, no solo
desde el lado del director, sino desde el lado de los actores, Pues resulta que
en los estrenos todo es mas fresco y después los actores mismos le dan en la
torre al espectdaculo, o siendo demasiado frios o limosneando risas y aplau-
sos del publico, diciendo cosas que nada tienen que ver con la obra o con el
personaje. Entonces el maestro Mendoza nos ensenio como refrescar nuestros
personajes para que no nos aburriéramos... Tienes que tener la capacidad
de sorprenderte a cada minuto de lo que te sucede, porque si esperas el
parlamento que se te va a decir, ya tu respuesta va a ser mecanica. [...] Pero
hablabamos con el maestro que siempre estaba ahi diciéndonos ‘‘fulanita”,
acuérdate que te equivocaste en esto y esto otro, cuida esta entrada, cuida
este matiz, buscale por otro lado.

Y en tercer lugar, porque concibe el trabajo de la formacion como un didlogo
permanente entre los diversos hacedores del teatro:

JOSE CABALLERO: Mendoza se planteaba que el actor era mds que eso,
que el actor era un ser creativo mas que un repetidor, que debia ser orien-
tado por la verdad mas que por la imagen, que su cuerpo no debia tener
limitaciones, que no debia estar entrenada solo la voz, sino todo el cuerpo,
entonces lo que él diserio fue un CUT donde, segun sus palabras, se podia
adquirir una formacion que no se ensefiaba en ninguna otra escuela.

A las caracteristicas formales de /n Memoriam hay que sumar un hecho
circunstancial que contribuye a potenciar el interés por ella.

BIANCHI: Como no habia teatros libres en ese momento, la fuimos a estre-
nar en el teatro (del Ballet Folklorico) de Amalia Hernandez... Pero al dia
siguiente llegamos a dar funcion y el teatro estaba cerrado. Nos clausuraron
la temporada porque saliamos desnudos, eso era todo. Porque tampoco era
que tuviera una postura politica ni nada. La censura era por los desnudos y
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In Memoriam (actores). Archivo CUT.
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nada mas. Empezo a salir en todos los periodicos que le censuraban el tea-
tro a Héctor Mendoza y que como podian hacer eso. Entonces se desocupo
el Arcos Caracol y entramos, y a partir de ahi empezo a ser un fenéomeno.
En tan solo tres afios el nuevo CUT establece una forma de entender y hacer
el teatro, misma que intentara replicarse en las numerosas escuelas y licen-
ciaturas que estan por abrir sus puertas a lo largo del pais: grupos reducidos,
entrenamiento fisico y emocional de gran intensidad y practicas escénicas a
cargo de directores con ansias de experimentacion.

Ademas de los actores ya mencionados, entre aquellos que forman parte de
las primeras generaciones y que contribuyen a propagar la fama del actor
cutero destacan Blanca Guerra, Delia Casanova, Macrosfilio Amilcar, Judith
Arciniega, Margarita Castillo, Humberto Zurita, Juan Stack, Patricia Eguia,
Armando Garcia, Tina Romero, Guillermo Diaz, Joaquin Garrido, Patricia
Zepeda, Josafat Luna, Jesusa Rodriguez e Isabel Benet.

TAVIRA: Mendoza cambia el modo de hacer el teatro, pero cambia también la
identidad del actor; digamos que la irrupcion del CUT y la generacion de sus
primeros cuadros van a transformar de manera decisiva el teatro mexicano.
Ante los innegables éxitos de su proyecto, hay quien pregunta si Mendoza
ha logrado delinear una escuela mexicana de actuacion, lo que tal vez resulte
imposible de responder. De lo que si se puede hablar es de la influencia que
Mendoza y el CUT han tenido en los proyectos pedagdgicos posteriores.
CABALLERO: Lo que facilito fue un cambio en la manera de ensenar, una
profesionalizacion en la ensefianza. Esta es una de las aportaciones del
CUT que tiene su origen en los seminarios en que Mendoza nos reunia: la
formacion de profesores y especificamente profesores de actuacion.

La duda que se disipa definitivamente es que, mas alla del nombre, nada tiene
que ver el CUT creado por Azar con el de Mendoza.

TAVIRA: Habia una confusion de si el teatro universitario era un teatro
estudiantil, que siempre lo ha hecho y de alli viene uno de los torrentes
que lo fundan, o es un teatro profesional, y no solo profesional, sino el mas
consistente y solido en términos de la exigencia del arte [...]. Después de
la implantacion de la puesta en escena gracias a los primeros montajes del
CUT, el teatro mexicano no volvera a ser el de antes.

Revertida la crisis experimentada por el Teatro Universitario a principios de
la década y en camino de edificarse el mas ambicioso proyecto de infraes-
tructura cultural universitaria, la Direccion General de Difusion Cultural echa
campanas al vuelo al hablar de las metas cumplidas en 1976, justo al final
del periodo de Diego Valadés al frente de esa dependencia:
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La UNAM y la difusién de la cultura

Pretendemos que la cultura creada y difundida por la Universidad
constituya un verdadero estilo de vida. Esto lo corrobora el vo-
lumen de nuestras actividades, que cotidianamente ofrecen a los
universitarios y al piblico en general la oportunidad de asistir a
funciones de danza, cine, musica y teatro, asi como concurrir a
exposiciones, conferencias, mesas redondas y coloquios; participar
en talleres y cursos libres, apreciar programas radiofénicos y tele-
visivos de la mas alta calidad y disponer de considerable nimero
de obras impresas por la Universidad, en su mayor parte resultado
de las tareas de investigacion de los propios universitarios.

Ademas de las instalaciones de Ciudad Universitaria, se
prestan servicios de difusion cultural en otros cuarenta lugares
dentro del area metropolitana de la Ciudad de México, donde la
Universidad cuenta con instalaciones, y de manera prioritaria en
Casa del Lago, Museo del Chopo, Palacio de Mineria, Teatro de la
Universidad y Galeria Aristos. Proximamente entrara en funciones
un nuevo edificio de Radio Universidad, una gran sala de conciertos
para dos mil cuatrocientas personas (Sala Nezahualcoyotl), que serd
inaugurada a fin de este afio y que representa una de las mayores
aportaciones de la UNAM al desarrollo de la cultura musical en
el pais. Esta sala de conciertos constituye la primera etapa de lo
que sera un gran centro cultural que incluira salas de musica de
camara, de teatro, danza, de cine y exposiciones.

La importancia de los servicios culturales de la Universidad
presta puede ser evaluada con facilidad si se atiende solamente a
lo hecho en el afio pasado: funcionaron 136 bibliotecas, fueron
vendidos 23 millones de pesos en libros universitarios, se ofrecie-
ron 270 conciertos, 750 funciones de cine, 700 representaciones
de teatro, 170 actuaciones de danza y 300 conferencias, fueron
transmitidos 14,000 programas de Radio Universidad, editados
333 titulos y presentadas 80 exposiciones.

Sin embargo, los cambios de autoridades a partir de 1977 —al iniciar el
segundo rectorado de Soberon—, provocan también movimientos en los
mandos medios, siendo la de Héctor Mendoza la renuncia mas inesperada:
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MENDOZA: Del CUT salgo por una dificultad con Hugo Gutiérrez Vega, que
es el que queda como director de Difusion Cultural. Tengo un mal entendi-
miento con él y entonces renuncio. Y al renunciarle a él tengo que renunciar a
todo. Quiere meterse conmigo y yo estoy acostumbrado a que me dejen manos
libres. A Diego Valadés le platico lo que hago y él nunca me dice “admite a
fulano o a sutano”. Hugo si, porque se considera gente de teatro. Entonces
quiere decirme que entre fulano de tal al teatro de la Universidad. Y yo le
digo que no, para eso estoy aqui, para hacer la programacion.
Stbitamente, cuando el proceso del CUT se consolidaba, el maestro fundador
se marcha dejando otra vez el barco a la deriva. El grupo de docentes que
habia ayudado a delinear un proceso de formacion de excelencia no sabe qué
ocurrira con el Centro y permanece a la expectativa de una resolucion por
parte de las nuevas autoridades.

CABALLERO: A mi me gustaria recordar al equipo con el que Mendoza
trabajo, en primer lugar a Luis de Tavira, sin duda el brazo derecho del
maestro, era el mas apegado en sus clases. Un poco después se integraron
Julio Castillo, German Castillo, Juan José Gurrola, que estaba enfocado al
aspecto de la direccion. Estuvo José de Santiago que nos daba historia del
arte. Tuvimos el privilegio de que el verso nos lo enseriara Tomas Segovia,
Rocio Sanz era la encargada de formarnos en el terreno musical, el maestro
Luis Rivero, la maestra Glennys McQueen, alumna de Lecogq, fue la primera
que nos enseno el manejo corporal y de las mdscaras junto con Alejandro
Moran, que también estudio con Lecoq y nos daba clase de clown, estuvo
Tulio de la Rosa, maestro de jazz y danza contemporanea, Ruth Noriega,
Severino Tarasco, un foniatra que nos ensefiaba el funcionamiento desde el
punto de vista médico; el maestro Flores Canelo estuvo con nosotros una
breve temporada; Margules fue quien nos inculco la lectura de los teori-
cos del teatro, fue quien nos abrio el rumbo hacia Meyerhold, Vajtangov,
interpretaciones de Grotowski, en fin; Joan Mondelini, nos daba clases de
tap, Flora Dantus, el maestro Raul Kaluris, que ya tiene inventario en esta
escuela... y después de eso viene una cascada de profesores.

(Qué hubiera pasado con el CUT de haber seguido al frente Héctor Mendoza?
Tal vez sea una pregunta ociosa, aunque por las declaraciones vertidas por
Mendoza afios después, podemos suponer que ese periodo privilegiado que
permitio el surgimiento de maestros, actores y montajes emblematicos para
la Universidad, no podia prolongarse por mucho tiempo.

MENDOZA: La verdad es que yo no creo en las formulas... Cuando he
intentado una formula que me dio resultado con un grupo, al siguiente no
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me dio resultado. Es decir, yo voy inventando lo que voy a hacer con cada
grupo. Por eso considero que la labor de ser un guia es una labor creativa,
no repetitiva. Me he pasado la vida creando escuelas que son maravillosas
el primer anio, el segundo anio menos, el tercer ario menos y acaban siendo
un verdadero asco. ;jPor qué? Porque el entusiasmo se agota y porque de
alguna manera se tiende a repetir la formula, y una repeticion de formula es un
aburridero espantoso de manera que al ratito el maestro que esta repitiendo
su _formula bosteza y entonces ya no esta pasando nada, ya no hay ética ni
estética. Por eso yo no creo en la escuela, porque la escuela esta entendida
como una serie de reglas, de normas, de maestros. Tu, maestro, vas a ser
maestro de esgrima por siempre. Sentencia dantesca. Por supuesto que ese
maestro de esgrima al segundo anio esta afligidisimo. Asi que no creo en las
formulas, es lo peor que puede haber.

Alli quedan las huellas de una escuela que a través de sus montajes se instala
en la memoria del publico como un referente generacional.
SWANSEY:Mendoza instaura un nuevo equilibrio entre la lealtad al conte-
nido del discurso y la libertad de una interpretacion formalmente cuidado-
sa. En la que son notables el humor, la imaginacion escénica y un espiritu
irreverentemente productivo.

BIANCHI: Lo que a mi me hizo entender el significado de Mendoza fue el
homenaje en Bellas Artes (en 1994), un homenaje que durd tres dias y en el
que hicimos fragmentos de In Memoriam. Nosotros estabamos atras porque
la obra empezaba con un oscuro y con la musica de Luis Rivero. Entonces
empieza la musica y la sala M. Ponce. se vino abajo. Es decir, habia en el
consciente o en el inconsciente del publico que estaba ahi una emocion tre-
menda. Después de tantos arios que habian pasado entre In Memoriam y el
homenaje, unos veinte anos al menos, el impacto en la gente seguia a flor de
piel. Tengo amigos que recordaron parlamentos de la obra.

Queda por ver quién tomara la estafeta dejada por el maestro y si serd necesario
reinventar lo que ya ha pasado a ser un hito en la historia de las escuelas de
actuacion en México.

Universidad Veracruzana y Centro Universitario de Teatro (CUT).
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EL CENTRO UNIVERSITARIO DE TEATRO

en el
TEATRO DEL BALLET FOLKLORICO DE MEXICO

—IN-MEMORIAM -

ESPECTACULO DE HECTOR MENDOZA
basado en la vida y la obra de Manuel Acufa

In Memoriam, programa de mano (portada). Archivo CUT.
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