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El patio de Monipodio,
Fantoche,
Sr. Retorcimientos
Una breve resefta sobre los espectáculos y las obras que se han
nombrado en los escenarios de la ciudad de México durante el pri·
mer tercio del afto en curso, por una razón u otra, incluiría alguna
de estas tres escenificaciones.

Al examinar el espectáculo El palio de Monipodio. montado
por Teatro Clásico de México. se hacen evidentes dos consideracio
nes. La primera se presenta cuando se intenta "revitalizar", es decir,
modernaar, una obra literaria. Hasta la fecha son contadas las oca
siones en que esa revitalización ha logrado su objetivo: únicamente
cuando en la lectura de las obras se ha tratado de encontrar sus
valores inherentes, vistos a través de nuestra contemporaneidad, sin
intentar hacerla aparecer "mooe01a", el resultado ha sido positivo.
Si sólo se persigue lo último, la escncia de la obra es desvirtuada,
ya que llJ acica.Járscle. como frecuentemente se acostumbra, su na
turaleu resulta falseada. Hay otra práctica. a la que se recurre con
menor frecuencia, consistente en dar interpretaciones de acuerdo
con 1iI corriente en boga. ya !lea ésta el existellcialislllo. el psicolo
gismo, etc.; en este caso. no s~mpre se logra cOllscrvllr el cOllte
nido original de la ubra.

En la escenlfic..ci6n de vilrlus textos de Cervalltes, reunidos bajo
el nombre de /::1 patio dt· MOflJpuúJo. el uso de la primem práctica
ha sobresaturado la fuente literaria, suplalltando, tutalmente. la es
tructura dranllílJclI de los relatos. [so da como resultado ulla serie
doshl1vllJlildu de cuadrus pseudOnllJ1kales que en ningún momento
se iSltcgrun a la ostnJctunl y. por el contrario. hucen que la trama
seo violentada. Ahora bien, por lo que respeclll a la segunda prác·
Uca, lo intcrprclllción es de lo más espurio. al perseguir fines defi·
nltivamente reaccionarios, pues se pregonil una moral hipócrita,
ejcmplarll.11.llte. dcfcnsom de lus valores nonos. pequeno burgueses;
que por otra parte. iI estas alturas resultan extemporáneos. La bur
guesía, con una amplia capacidad de acomodamiellto y de acepta·
ción. hace mucilo tiempo que menospreció la morulejll propuesta
por A. Custodio y no por Cervantes. Es por eso que la posición
de todos los que sostienen económicamente a Teatro Cldsico es
muy peligrosa, pues tal parece que no han superado la etapa de
una estructuro mental que hace muchos decenios quedó atrás en
nuestra sociedad.

La segunda consideración. igualmente puede hacérsele a otros
grupos. Esta es la inconsistencia que como companía teatral pre
tende tener lo que se hace llamar Teatro Clásico de Mexico; posi
blemente a nivel de grupo Cultural tenga cierta validez, mas como
compaft(a teatral, que es lo que dice ser, no tiene ninguna.

Hasta ahora no puede hablarse de una compaiHa que sea condu·
cida hacia un fUl determinado. puramente teatral; que siga una
línea, tanto de experimentación como de superación artística uni·
taria. El único intento fue el de la Compañía de Teatro Universi
tario.

AJ no haber esa superación y experimentación que propicien la

formación, el profesionalismo y un desarrollo. orgánico entre el di
rector artístico de una compafiía y sus integrantes (actores, direc·
tores de escena, escenógrafos, etc.), no se puede garantizar una
puesta en escena que sea producto del trabajo constante en equi·
po; en Teatro Clásico tampoco hay "compañía" como tal, por no
existir ni siquiera físicamente. Los actores son elementos completa.
mente heterogéneos, tanto en experiencia como en talento, presen
cia escénica etc., y al no haber unidad, El patio de Monipodio re·
sulta ser una acumulación de canciones, músicas, y bailetes que im·
piden escuchar las réplicas, que fragmentan la estructura, que
rompen el desarrollo dramático y que coreográficamente están
puestos en la forma más inepta (puestos, como se acostumbra de·
cir en los festivales escolares, ya que no rebasan ese nivel). Esta
e cenificación en ningún momento· ha sido creativa, o imaginativa;
por el contrario, ha sido de lo más torpe. La intención que se te·
nía de crear una "Mojiganga picaresca" no se cumple, ni tampoco
se llega a la comedia musical, a pesar de estar llena de música. Era
necesario contar con frescura y espontaneidad y, sobre todo, cono-
er 1 específico de este género teatral. ~-- - •.

En lo que respecta a la paráfrasis que se ha hecho de las obras,
éstas no han sido integradas de ninguna manera, y su interpreta-
i n es pueril y superficial. El autor del "collage", que se supone

es un erudito de la literatura clásica espafiola, no ha sabido enten·
der el espíritu de la época ni la alegría de vivir de las Novelas
/:./emplores. ni la admiración y el regodeo que sentía, su autor. A la
picaresca se le ha escamoteado el encanto, la fascinación y el inge·
nio, desvirtuando su esencia. La incapacidad de regocijarse con las
jocosidades de los personajes y de las costumbres de la época ha
propiciado, en lugar de una mojiganga, una soberana mojigatería, y
como consecuencia, a todo lo largo del eespectáculo no se escucha
ni una risa de la pretendida bufonada. Posiblemente todos los
actores, con otro director, hubieran sacado más brillo a sus pape·
les. Los movimientos escénicos son falsos, innecesarios; A. Custo·
dio no tiene la menor idea de lo q~e es una escena, ni de cómo
unir una con otra en una secuencia ininterrumpida; en una palabra,
tal parece que desconoce lo que es una puesta en escena. Ignora lo
que son los matices, los tonos; tanto en los parlamentos como en
las actuaciones, en el fondo musical y las luces. La escenografía
tampoco contribuye al éxito del espectáculo. Al escenario se le ha
dejado un espacio libre mínimo para que las "bailaoras" y los B'ai·
laores" hagan sus torpes gracias. La coreografía mmca se defme, y
cuando lo hace, resulta desastrosa, lo cual vuelve aún más caótico
el movimiento escénico.

Sin embargo, lo más trágico reside en que este tipo de espec·
táculo, pretenciosamente cultural, sea el que goce de apoyo econó'
mico, y que precisamente éste sea el que les dé el derecho de pero
pretar tales engendros contra natura, apoyándose en la pseudoeru
dición y la experiencia pretendidamente profesional. Habría que
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hacer un análisis histórico-teatral para ver si todos esos profesiona
les del teatro realmente han promovido el desarrollo de una tradi
ción y si ésta ha sido verdaderamente una impulsora de nuestra
cultura nacional.

Fantoche

Hay ciertas manifestaciones que cobran, desde que surgen, determi
nada significación por los fenómenos externos e inmediatos que
manjfiestan a primera vista. Este es el caso de un espectáculo que,
sin proponérselo deliberadamen te, ha cambiado la situación buro
crática que caracterizaba las actividades del Foro Isabelino.

Sin embargo, al ir más allá de esas manifestaciones aparentes,
tanto por el lado formal, como por el del contenido, la esencia de
ese espectáculo no corresponde al deslumbramiento inicial, quedan
do en entredicho el caracter "revolucionario" y el acierto formal
que se dijo tenía esta puesta en escena.

Peter Weiss ha escrito una obra de denuncia sobre el colonialis
mo practicado aún en la actualidad por los lusitanos. Un grupo de
estudi:lntes de teatro la ha escenificado bajo la dirección de Carlos
J iménez, un en tusiasta del teatro de agitación social que previa
mente había presentado dos obras de este mismo género: Rajatabla
y Venezuela tuya, cuyo propósito era el de impugnar la situación
político-socioeconómica que reina en Venezuela, y criticar los sis
temas que rigen a los países de Latinoamérica. Estos problemas
nuevamente los plantea Jiménez, desde un supuesto punto de vista
ideológico, pero sin un fin determinado. Mientras que la obra de
Weiss propone un hecho concreto: la denuncia de una situación,
sin referirse de ninguna manera a la urgencia de una revolución, ni
pre te n.d er aportar la solución del problema. Lo único que persigue
es advertir un hecho inhumano, desde el punto de vista ético, mas
no político. Lo que busca el dramaturgo es la simpatía, por parte
de los países europeos, para con los angoleses, y dar a conocer la
existencia de una situación ya obsoleta, puesto que el neocolonia
lismo y el imperialismo han venido a sustituir los sistemas y méto
dos del colonialismo tradicional.

Con muy buena in tención, por parte del espectador, la obra
podría interpretarse como un alegato en favor de la independencia
de esta colonia; pero esto sería demasiado, la obra escrita no da
para tanto, y Weiss, repetimos, no se lo propone.

El hecho de dar a conocer esa situación por medio del teatro
tiene un valor pedagógico aleccionador; por lo menos el público se
entera de que existe un país que se llama Angola que parece en~

contrarse en Africa. Fuera de eso no hay nada más, y buscarle una
significación más profunda no es posible, a menos que ideológica
mente no se tenga una base lo suficientemente sólida para efectuar
un análisis riguroso de la obra. Esto mismo ha ocurrido en su lec·
tura por el grupo universitario. Ha predominado el deseo de encono
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trar algo, que a priori yo tenían la certeza de encontrar.
y eso que se ha encontrado va desde el rechazo. HA grito pela

do", del capitalismo, hasta las lágrimas de conmiseración ofrecidas
como solidaridad interll3cional de los pueblos oprimidos. Es por
ello que en lugar de llevar a escena una situación, se muestra úni
camente la reacción que an te ésta sufren los ¡ue represen tan el es
pectáculo. El error más grave en el que se incurre, es el de encon
trar un paralelismo de esa siluación con la que alraviesa México.
Esto demuestra que no hubo ningún rigor analílico ni ideológko
para armW' un supueslo "espccl;ículo de prolesla". Se ataca, en
forma equiv cada, las manifesl;lciones e inOuencias del imperia
lismo y del nCQ<:l)lonialisl1lo en México, a Ir;lvés de las manifesla
ciones d I colonialismo de Angc)J¡,. Indudablemenle que eslo es
absurdo, además de que se l:ulTlele un error hislóri '0 garraful. Las
taJacleristkas son l:ompl'wlIlellle difen:nles y se requiere de dis
tinlos mélodos pilla enfrenlurlas. La lucha de d'lseS, la I:onl:enlra
ci6l\ del capil¡t1, In rcpn:sjón, lit maquinaria del eSludo, 1'1 oligar·
IU(ll nnciufllll, In lilllitacit'1I1 de b liberlad ue expresión que permile

la lan ca ',ltead'l OénlOl:l'lIcm. el nu IISll de lus ueredlos dviles, elc ..
sOn unus p CllS de los prohlelllus inlCfnos de cilsi lodus (¡lS países
de Ultlnollm 'ricn, a lus clIaks hahríu que ,!'rcgil/' aquéllos que pro,

den del eXI'rior, y tlue son sllslaymlos ell el escelluriu CllulluO se
qyier cara 'le onU' el JflJlilS 1l:l(;ÍOIlUl.

Al 'on(ulluir dos silutl(;Ílllles partu;ularn, I:UU IIlUY pUl:ll 'JI 1.:0,

mUIl. en lugar de dCllun 'iaf rC¡lllIlenlc d sisll~lIla. lo úuil:u que se
huce es gemir ()filO plut¡jllcm ;I/.le(a anle la derrola: Cl)Sllllnhrc
que, por 011'11 purte, nos hu 1I1aJllenluu lJ 'upadus ;1 los lllexÍl.:;IlHlS
por más oc inco siglos, ell va de lucJ¡:lr :lI:livalllellle con Ira e:;c
mal.

En determinadas silual;.illlles el lalllenlarse liene cierlo valor,
cUilndt) ni siquiera éSlo se ha hecho: pero en el caso ill:lun! los al;l
qucs que se prcscntun SOIl uqu¿lIos que. a fuer!.;¡ de repClil:iúlI. se
hun convertido en lugares comulles. Tal errur, insistimos. proviene
de no partir de un análisis previo de la situal:iólI polílicu-sociocco
nómico que c<lraclcri,.a al México al:tunl. Las réplicas complemen
tarias que tratun de dibujar esla siluación, adeu1lÍs de no teuer uin
g\Ín valor p r su contenido, sun de la más pésima calidad liler;¡ria.

i se pr fundiz.a un poco en la puesta en esceua, enconlramos
que el director parle de los mismos principios utilizados con el
grupo venezolano: apoyo musical que la obrJ no requería por
mner su propia estructura drJmática (lal parece que la inOuencia
de Brecht en todo el con tinente ameril:ano ha sido más negativa
que positiva): gritos y alaridos. tono declamatorio de las réplicas.
claroscuro en la iluminación, sin recurrir esta vez a la oscuridad
tot1l: un ambiente tosco y grosero por la incapacidad de alcanzar
un tono grotesco o caricatural. Todas las escenas siguen el mismo
principio: ululares, lamentaciones, alaridos acampanados de agita
ción 10131, y desencadenamiento seguido del derrumbe y la exte-
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aúación física, sobre el piso, para nuevamente levantarse y poco a
~o ir acelerando el ritmo hasta llegar nuevamente al grado más
¡¡tenso. El clamor general hace inaudible las réplicas, el tono es
monótono y antidramático. Los actores no tienen la menor idea de
~ que es la articulación de los sonidos, ni de la vocalización, ni de
himpostación de la voz, lo cual es inadmisible en estudian tes de
eatro.

1. Retorcimientos

fomo pude verse, la experimentación teatral se ha reducido al
oínimo, incluso a nivel universitario, que es en donde siempre

1, rebería de estar en primer lugar. Los que inicialmente se dierun a
ronocer por su intención de renovar los recursos a que hahitual·

~ mente se recurre, no han podido sacudirse la carga de convertirse
J; 11 empresarios. Obviamente, el propósito incial es sustituido por cl
'" ilterés económico.

Posiblemente ésta sea la 'causa por la cual la ex peri menlación
il:énica se ha extinguido completamente, a nv ser quc ucasional·
nente sea auspiciada por alguna institución comu la Univcrsid;¡d
~acional, u otro organismo gubernamen tal. Tal es el caso de LJ
oora puesta por Carlos Trafic y Roberto Granadus. con el JI\lIJ1hre
~Dr. Retorcimientos. Esta obra se anuncia comu acci<in !r!('I/icu·
!Mlral, y la caracterizan sus autores como d/wf!lw lcalro. El t ¡'lulu
~ lo de menos, lo importan te es la construcción misma de LJ (lb ra
flos recursos dramáticos de que se vale Carlos Trafic para armar
~ espectáculo de más de noventa minutos, apoyándosc LJnicamcn·
len su acción técnico-teatral.
Aparentemente la obra no existe, ni sigue ninguna estructura,

fu embargo es más compacta que en aquéllas en que debicra ser
r¡jd~nte. La sola propuesta dramática: al mitología familiar: lo
~ se hereda, la repetición del ciclo; bJ instintos: con diversos

~ IiOIDbres, lo que nos retuerce; cl cultura ... sigue un hilo directo

1
~ va' formanáo los nudos dramáticos tradicionales.

I La primera parte, la mitología familiar, recoge los personajes de
bnovela gótica, junto con las situaciones y sucesos que más tarde
~resentará la. literatura román tica bajo un nuevo aspecto. Fácilmcn
kse va de El castillo de Otranto, pasando por El fraile, hasta La
~enda de San Julián el Hospitalario. Los castillos, los caballeros,

" las cruzadas, el exotismo oriental; en lugar de monjes nefastos o
místicos, un consejero, etc., sin olvidarse de los incidentes tradicio-

, IlIes quintaesenciados. De esta manera se elude el melodrama y la
~posición de un caso particular. En lugar de reducir, de limitar el
~mpo y el espacio, se les amplía y extiende hacia adelan te como
In proceso que viniera de tiempos remotos. En base a esta trama
JO se plantea un problema o situación como en el teatro
~dicional, sino que van saliendo al exterior todos los instin tos
~rimidos por la moral, la religión, los gobiernos de las diversas
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sociedades y, fma1mente, deformados por una cultura cada vez
más enajenante.

Si buscáramos algo revolucionario en esta obra, encontraríamos
no sólo lo formal, sino también el nivel ideológico. Sin proclamar
lo, bajo un planteamiento de humor negro puro, le son lanzados al
espectador problemas que incumben a toda la humanidad, en cuan
to ésta permite los genocidios o la destrucción del individuo, yal
frusta~ diariamente, ya sea en lo sexual o en lo poütico. No hay
gritos ni alaridos, mucho menos lamentaciones, hay planteamientos
que requieren de razonamientos, y a su vez de una toma de con
ciencia.

n Hamlet hay una escena (La Ratonera), en que Rosenkrantz
y iJdenstem tratan de sonsacar al príncipe danés, para que éste
ingeniosamente los burle, poniéndoles el ejemplo de su incapacidad
para tocar la flauta y pretender, en cambio tocar sus fibras secre·
tas. J ustamen te eso pasa en esta escenificación: Carlos Trafic,
como actor, llega a hacer de su cuerpo un instrumento de cuerdas,
y no ólo e ,sino que además es capaz de tocar en cada una de
ellas. n su juego escénico participan desde los pulgares de los
pie. hasta us cabellos ralos, alargados e hirsutos. No baila ni can·
la. -ino que se sirve del baile y del canto a un nivel connotativo
má alto, más depurado, o con una significación más dramática
que la limitaciones que iinplican la palabra y las dos artes mencio·
nadas. Trafic puede ser una harpía fascinante que se mueve al
umpás de una música oriental, o un simple hombre que se debate

en el grado más alto del desbocamiento erótico. Decir que da cáte·
dra de actuación es medirlo con el rasero de un teatro con recuro
s s anquilosados. Trafic da vida, por momentos, a acciones voliti·
vas y vi cerales generalmente reprimidas, creando un nuevo lengua·
je escénico.

El fondo del escenario, por donde corre la energía dramática,
no requiere ni se apoya en ninguna clase de maquinaria teatral o
de escenografía, únicamente unos cuantos trastos son suficientes
para lograr el convencionalismo de la representación, apoyado en
el lenguaje de las acciones. .

Desafortunadamente una golondrina no hace verano, y ponién·
donos ejemplificadores, que no moralizadores, insistimos que es
urgen te mantener y organizar compañías de teatro que tengan
metas precisas; no importa qué persigan: la experimentación foro
mal, el profesionalismo, fmes didácticos o de difusión cultural; no
importan cuál sea el objetivo que se escoja.' Seriamen te, estamos
convencidos de que el teatro es capaz de mucho más, y de que,
como medio de comunicación masiva, aun no ha sido ampliamente
explotado. Esto contradice cualquier opinión respecto a que el tea·
tro ya se haya agotado como expresión artística, e implica un
conocimiento más profundo de sus capacidades en potencia, las
cuales, con una política cultural muy precisa, podrían alcanzar ob·
jetivos más amplios que los hasta hoy propuestos.
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