Asalto a un espacio

aestro Mendoza, ;podria decirnos -

en qué consistio, de una manera
general, el movimiento Poesia en voz
alta?

Creo que a fin de cuentas consistié en
una manera de hacer teatro un poco
distinta a la que se venia haciendo en
México. De hecho era una utilizacién
del espacio en forma diferente. En Mé-
xico se hacia un teatro de forma rea-
lista, era el teatro aceptado, y el que no
era realista no era muy imaginativo.
Nosotros salimos fuera del realismo, y
salimos con una enorme imaginacion,
con una serie de proposiciones que a lo
mejor no se consideraban del todo lici-
tas, utilizando recursos de otro tipo de
espectaculos: el music hall, el circo, el
ballet, que no se usaban generalmente
para el teatro. No era teatro en la for-
ma tradicional; por eso ni siquiera lo lla-
mamos teatro; se llamaba Poesia en voz
alta porque pensibamos que era algo
que no tenia realmente que ver con el
teatro.

Ahora ya no nos lo parece; cuando
vemos un especticulo de este tipo en
nuestros escenarios nos parece teatro y
ya, teatro de un tipo determinado, pero
en el momento en que empezaba Poesia
en voz alta era otra cosa. Era valerse de
textos no del todo teatrales o que eran
una clase de teatro que ni siquiera se
consideraba tal, como por ejemplo el
Teatro breve de Garcia Lorca, que no
debié haberlo escrito con la pretension
de que se representara, porque era mas
bien un trozo literario, no se le veian
posibilidades de puesta en escena. Y sin
embargo nuestro primer programa in-
cluia el Teatro breve.

Héctor Mendoza:
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Acaba usted de enunciar una serie de
premisas que tensa el grupo. Mds que un
grupo fue un movimiento jverdad?

Si fue un movimiento, porque luego
continud de alguna manera, y la gente
comenz6 a llamar Poesia en voz alta in-
cluso a lo que se hacia fuera del grupo.
Fue un movimiento, aunque empezd
siendo un grupo.

{Cudles eran las directrices, habia una
idea un tanto preconcebida o se junta-
ron espontaneamente? Hay escritores
que intervienen, poetas, pintores...

Y musicos, compositores. La idea no era
al principio lo que finalmente resulté.
Se debia a Juan José Arreola, en reali-
dad, quien le propuso a Jaime Garcia
Terrés, que era entonces director de
Difusién cultural, hacer de la recitacién,
de la declamacién un especticulo. Se
pensaba llamar a actores que dijeran
poemas y que pintores pusieran esceno-
grafia y vestuario para que fuera espec-
tacular. Esta es la primera idea de Poesia
en voz alta. Sin embargo se vio que para
que fuerasun especticulo habia que te-
ner un director de escena. Yo no era di-
rector, habia dirigido una obrita de tea-
tro, pero realmente me consideraba
dramaturgo.

&Y Octavio Paz qué papel jugaba en este
grupo, era un asesor literario? Escribio
La hija de Rappaccini para el grupo...

Especialmente, si. Bueno, lo que pasa es
que Octavio fue un factor muy decisivo
para el cambio que finalmente se operd
en el derrotero a seguir, porque de
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pronto dijo que eso de los recitadores
estaba ya pasado de moda, y entonces
yo aplaudi. Yo odiaba a los recitadores.
Entonces todo tomo otro cauce.

iPodriamos decir que es un movimiento
que rompe con la manera anterior de
hacer teatro, que es una propuesta van-
guardista?

Si, aunque la verdad no teniamos muy
claro qué iba a suceder, qué podia pa-
sar con esto. Era hacer teatro experi-
mental, no por primera vez en México
pero si de esa manera tan exitosa, por-
que ya se habian hecho intentos de re-
novacién teatral antes, pero se queda-
ban en intentos timidos. Nosotros nos
lanzamos a fondo.

Son los anos cincuenta, el 56. ;Hay una
influencia también de los movimientos
teatrales y artisticos de principios de si-
glo, digamos de las vanguardias, de los
ismos, para poder ubicar este movi-
miento, o era algo inédito?

La verdad es que yo, cuando menos, ig-
noraba todos esos movimientos. Des-
pués me di cuenta de la relacion muy
estrecha que habia con el Bauhaus, pero
entonces yo no sabia nada del Bauhaus,
me enteré mucho después. Pero tenia
que ver, me haya yo enterado o no.
No era el Bauhaus, desde luego. Y su-
pongo que tendria que ver con todos los
ismos de principios de siglo, pero mi ig-
norancia al respecto era total. En cam-
bio una influencia muy reconocida era
la comedia musical, que en México to-
davia no funcionaba como funcioné
después, y la zarzuela, asi como la com-
paiiia de Jean Louis Barrault.

Entrevista realizada por José Luis Cruz



He visto algunas fotografias de esto, re-
cuerdo varias sobre un montaje del Arci-
preste de Hita, El libro de buen amor,
y habia en ellas una utilizacion del
cuerpo, del espacio vacio, no sé de qué
manera utilizaban el texto. Poesia en voz
alta sugiere que no se trata de una obra
dramatica, que se tomaba como punto de
partida un poema para realizar un es-
pectaculo con todos los elementos de que
hablaba. ;Como era?

La idea primordial era hacer teatro poé-
tico, es decir un tipo de teatro que no se
hacia, y tanto el teatro de Garcia Lorca
como los fragmentos de teatro espariol
arcaico eran teatro poético. Y yo fui
quien me empefié en hacer de la poesia
lirica el tema del espectaculo, la base del
espectaculo que fue lo del Libro de buen
amor. Y funcioné mucho el tomar la
poesia lirica como base de un espec-
taculo.

iPodriamos decir que en ese momento
nace y se desarrolla la puesta en escena
en México, que empieza a caminar una
codificacion de la puesta en escena?

Todavia no, eso ocurre mucho mas tar-
de. En ese momento estibamos total-
mente apegados al texto. Claro que se
nos acusaba de irrespetuosos, pero a fin
de cuentas no intentibamos serlo, ama-
bamos el texto, amabamos esas pala-
bras, pero las rodeabamos de un mon-
ton de distracciones que para nosotros
en ese momento no eran distracciones
sino ilustraciones, era nuestra forma
de ilustrar el texto. Una forma distin-
ta de ilustrarlo, pero de todas maneras
estabamos apegadisimos al texto. Eso de
jugar con el texto y que se volviera otra
cosa y funcionara distinto fue un mo-
mento muy posterior.

¢En qué momento deja el movimiento
de existir como grupo? Hay una serie de
puestas en escena en el Teatro El caba-
lito...

Ahi hicimos el primero y el segundo
programas, y después nos fuimos al
Teatro Moderno, donde se hicieron el
tercero y el cuarto. Después yo me re-
tiré, me fui con una beca Rockefeller a
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Estados Unidos y se quedé con el grupo
José Luis Ibaiez, quien hizo Asesinato en
la catedral de T.S. Eliot, es decir que
de alguna manera ya fue mas hacia el
teatro-teatro, y Las criadas de Genet, en
distintos lugares; Las criadas se estrend
en el Virginia Fabregas y Asesinato en la
catedral en espacios al aire libre. Des-
pués de Las criadas todavia se hizo un
séptimo programa, que fue la Electra de
Sofocles, dirigida por Diego de Meza, y
un tltimo programa con La moza del
cdntaro, que volvié a dirigir Ibafiez, en
la Casa del Lago. Es lo tinico que se hi-
zo en la Casa del Lago, porque lo que
vino después fue otro movimiento.

¢Pero tenia que ver con el movimiento
inicial? Supongo que hubo una evolu-
cion y que habia una manera, un estilo,
una cierta mistica de hacer teatro que
este grupo origind.

Si, de hecho este grupo se quedd, lo
que pas6 fue que los intelectuales que
estaban en Poesia en voz alta ya no figu-
raron después; sélo nos quedamos los
teatreros, haciendo cosas en la Casa del
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Lago. Ya ni los pintores. De los pintores
debo decir que Leonora Carrington
hizo una escenografia, la de La hija de
Rappaccini, y ya no hizo mas, eso fue
todo, y Héctor Xavier, que hizo la es-
cenografia y el vestuario de una parte
del espectaculo que era como cantos del
Renacimiento. Todo lo deméds lo hizo
Juan Soriano, y después de La moza del
cdntaro no volvio a hacer nada para tea-
tro, por lo menos en México.

éQué rol jugaba usted en el grupo, era
el director de escena en principio?

Yo trabajaba en Difusion cultural orga-
nizando el teatro estudiantil. Eramos
muy pocos en Difusion cultural enton-
ces, no era el monstruo que es hoy. Era-
mos cinco: Carlos Solérzano y yo en tea-
tro, Emmanuel Carballo en literatura y
asi. Y claro, a mi me correspondia diri-
gir porque yo era la gente de teatro,
nada més por eso.

¢A partir de su experiencia en Yale y
con Strasberg hay una preocupacion por




la ensenanza, por el actor mds especi-
ficamente que por el espectaculo, o ya
existia esa preocupacion?

No existia en realidad. Claro, al ser yo
director, se me da la beca como direc-
tor, no como dramaturgo. Entonces me
siento ya comprometido con la direc-
cion. Al regreso vengo a dirigir. Claro
que también a escribir, porque eso
nunca se me quita del todo, pero me
siento sobre todo director. No se me ha-
bia ocurrido pensar en ser maestro,
pero un grupo de muchachos de la es-
cuela de Bellas Artes se acerc6 a mi. Yo
estaba dirigiendo una obra de Luisa Jo-
sefina Hernandez, que fue lo primero
que dirigi cuando regresé de Estados
Unidos, y me pidieron que les diera cla-
ses o les dirigiera algo. Consiguieron la
Sala Villaurrutia para hacer un cursillo,
y Roberto Guillomain, que entonces di-
rigia la escuela de Bellas Artes, al ver
que los muchachos andaban entusiasma-
dos, me hizo una invitacién del todo
irresponsable, porque yo jamas habia
pensado en ser maestro.

A partir de alli nunca deja de dar cur-
sos, incluso forma escuelas.

Si, finalmente me apasiono esto de dar
clases, y llegé a ser una actividad impor-
tantisima para mi. Estuve muchos afios
en Bellas Artes; después en la Universi-
dad, y luego daba clases tanto en la Uni-
versidad, en la facultad de Filosofia y
Letras, como en Bellas Artes. Bueno, fi-
nalmente me fui de Bellas Artes y al
poco tiempo hice del Centro Universita-
rio de Teatro una escuela.

Un proyecto diferente. Pero eso es mas
adelante. Quisiera abordar los afios se-
senta. En los sesenta jcambia de algu-
na manera el punto de vista después de
la influencia del Actor’s Studio respecto
a como montar los especticulos? En es-
tos anos vemos ya textos mds definidos:
esta Don Gil de las calzas verdes, de
Tirso, hay dos obras de Brecht: Terror y
miserias del III Reich y El alma buena
de She-Chuan; también esta Woyzeck y
un texto de Mariveaux. ;La puesta en es-
cena habia obtenido en este momento su
autonomia del texto dramatico?

Lo que pasa es que lo que haciamos en
Poesia en voz alta no tenia un texto solo
sino varios. Era como pedacitos de mil
C€0sas, €ra un poco...

Un collage.

No, no un collage, en un collage si se
hace una obra sola de muchos pedaci-
tos, y estos eran pedacitos con su inde-
pendencia. Era un especticulo multiple.
Pero en cuanto tomo el grupo José Luis
Ibéfiez eso cambid, porque empezaron a
hacer obras unitarias. Hacer Asesinato

José Arreola, Enr
Juan Soriano. V.
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en la catedral ya era montar una obra.
Y cuando yo llegué me encontré con ese
cambio; la vieja forma ya habia muer-
to. Yo regresé dos afos después y me
encontré con que, primero, no podia
llegar a decirle a José Luis: “‘bueno, qui-
tate que ya estoy aqui’’, €l era el direc-
tor y yo tenia que buscar trabajo por
otro lado. Entonces me habl6 Salva-
dor Novo y me dijo “Chato, ;quieres di-
rigir una obra que yo no puedo hacer y
que tengo a la gente medio en suspen-
50" Y yo encantado. Era la obra de
Luisa Josefina Hernandez, y ya de ahi
segui dirigiendo obras completas.

¢Pero fueron aprendiendo en este lapso,
fueron estructurando los espectaculos?

Era otra cosa; la verdad es que era otra
cosa. Lo que pasa es que yo si habia
aprendido un poco en Estados Unidos,
y entonces ya sabia cémo hacer, porque
lo de Poesia en voz alta era como cuando
uno dirige sketch, esas cosas chiquitas
como de cabaret realmente no cuestan
trabajo, no hay que estructurar, no hay
que pensar en un todo. Pero ya una
obra completa es otra cosa, si te pre-
senta problemas.

Ahora, al elegir estos textos, ya en
los sesenta, jse podria decir que hay
una preocupacion social, en el caso de
Brecht, una preocupacion politica?

Si, si empieza en mi una preocupacién
politica. No dura mucho.

¢Hay una amistad con Angel Rama, que
era un hombre comprometido con las
ideas de izquierda, o es posterior?




Es posterior.

¢Entonces habia una preocupacion por
denunciar la problematica social del
mundo, por divulgar las ideas?

Si, yo, de alguna manera empujado, no
lo hacia espontaneamente, debo decirlo,
sino que formé un grupo de teatro y
dentro de él habia una gran cantidad de
gente de izquierda muy comprometida,
y eso hizo que yo dijera: “‘spor qué no?
De acuerdo, vamos a hacer teatro de iz-
quierda, me interesa, quiero saber qué
es”. Y me meti de lleno, pero por poco
tiempo, porque realmente con esa gente
de izquierda no me llevé bien; no siguie-
ron en el grupo, y yo segui adelante con
el grupo muchos afios, que fueron los
afios de la Casa del Lago.

¢Hubo una influencia de la gente que lo
rodeaba, de algin teorico del teatro, por
ejemplo de la teoria brechtiana?

Empezamos a interesarnos muchisimo
por Brecht. Yo ya me habia metido con
Brecht, me interesaba desde antes de
irme a Estados Unidos, porque ya en
esos momentos estaba de moda. Pero lo
que si fue muy importante es que vi
Brecht en Estados Unidos, La dpera de
tres centavos, con Lotte Lenia, Los siete
pecados capitales, y alguna otra cosa, y
me entusiasmaba su forma de hacer tea-
tro. Entonces fue como juntar ambas
cosas.

Hay un espectaculo que se menciona to-
davia como una de las grandes auda-
cias, uno de los grandes logros de la
puesta en escena, Don Gil en el frontén
cerrado. ;Hay una necesidad de espa-
cios nuevos o por qué este experimento?

Lo que pasé alli fue que Garcia Terrés,
que todavia era director de Difusion
cultural, tenia interés en hacer de ese
lugar un espacio teatral; queria que lo
viera, que viera sus posibilidades, a ver
qué se podia hacer con él. Y me en-
cant6, me gusté muchisimo. Y entonces
fue como retomar todas aquellas cosas
de Poesia en voz alta, toda aquella esté-
tica y hacerla en un todo mas cohe-
rente, mas sustancial.

¢Habia una necesidad de experimentar
con los espacios? En el bosque de Cha-
pultepec realizé Tolerancia del Uni-
verso, donde se vuelve a plantear la
idea de Poesia en voz alta, también con
poesia espaiiola.

Si, pero ya de otra manera. En realidad
alli recurri a una situacién dramatica; ya
no era simplemente la poesia por si
misma, sino que habia una idea drama-
tica. Utilizando estos textos crear toda
una atmosfera dramitica. Eso real-
mente inicia lo que me preguntabas
acerca de la dramaturgia, de empezar a
hacer un teatro sin estar totalmente li-
gados a un texto, sino de alguna manera
inventandolo, modificindolo, intervi-
niendo como autor.

Este asunto —problema podriamos de-
cir- se viene planteando en los ultimos
anos como una contradiccion entre lo
que es el director y el autor. Usted en esa
época reescribia, adaptaba reestructu-
raba las obras.

Exacto.
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iComo se realizaba esto?

Todo comenzé con mi fracaso al dirigir
El relojero de Cdrdoba, de Emilio Carba-
llido. Me dio tanta lata Carballido! Pero
tanta lata que yo dije: “No quiero saber
mas de un autor que esté interviniendo
en la puesta en escena, porque llega un
momento en el que ya no sé qué es lo
que él quiere ni qué es lo que yo quiero,
y entonces me va a salir una porqueria
tan grande como E! relojero de Cor-
doba”. En donde ni Carballido estuvo
contento, ni yo estuve contento ni na-
die, porque habia una falta de unidad
en el sentido de la obra terrible, porque
dejé que se metiera muchisimo Carba-
llido. A partir de eso dije: “‘tengo que ha-
cer que la obra sea mia, es la tnica ma-
nera de crear un especticulo”.

&Y con respecto al espacio? En todos los
espectaculos que he visto la escenografia
casi no interviene. Los pocos espacios en
que existe una escenografia no tienen vo-
limenes, es un espacio vacio, el cual
llena de pronto con un actor. ;Hay algo
de Brook en esto?

Es anterior a Brook.

Hablenos de esta propuesta, porque de
pronto hay descubrimientos en Europa y
resulta que en México ya se han reali-
zado con anterioridad. ;Por qué el espa-
cio vacio?

Eso comenzo en Poesia en voz alta. En el
primer programa Juan Soriano empezo
a ver que el tipo de movimiento que yo
estaba sugiriendo no aceptaba ningun li-
mite escenografico. Y le parecié muy
bien. Por lo tanto puso nada mas ele-
mentos escenograficos, mas que una es-
cenografia propiamente dicha. Y me
malacostumbro, porque ya para La hija
de Rappaccini me di una peleada terrible
con Leonora Carrington, porque me
llené el espacio con sus cositas tan boni-
tas que ella hace y a mi me estorbaban.
El dia del ensayo general me enloqueci
y empecé a tirar obras de arte a la ba-
sura, con gran indignacién de Leonora,
y dije: “Solo asi se estrena la obra, no
quiero estorbos.” Después de eso me
dijo Soriano: “Nada de eso, espacio va-
cio es lo que ti necesitas. Tt te mueves
perfectamente en los escenarios en que




no hay nada”. Entonces lo anico que
hacia era ponerme cimaras muy boni-
tas: una pana color sol para el Arci-
preste y una cimara de quién sabe qué
tela carisima para las obras de Elena Ga-
rro. Y asi. De alguna manera me acos-
tumbré a funcionar sin escenografia, en
todo caso con elementos, con trastos
moviles que no me estorbaran, que el
actor pudiera agarrar y llevarselos de
un lado a otro.

¢Entonces mds que el volumen interve-
nian el color y el movimiento?

Sobre todo el movimiento del actor. Era
el movimiento del actor lo que hacia
que me estorbara la escenografia.

Un poco después de estas experiencias
creo que hay una influencia de Gro-
towski, a partir de la presencia de
Grotowski en México, y quizd de Artaud.

Bueno, Artaud influye en Grotowski y
Grotowski influye en mi.

iHay un cambio en sus ideas, una espe-
cie de preocupacion mistica, metafisica
quiza?

1

Si. Todo parte de este misterio. Yo sin
saberlo, sin haber leido Hacia un teatro
pobre, y aun después de leerlo porque
no lo explica, no entiendo qué hacen los
actores. Y me lanzo a la experimenta-
cién. ¢Qué es lo que sucede con los acto-

res? Supongo entonces que lo que hace /.-

el actor es ponerse en un estado mental
distinto al permitido por Stanislavski,
y que Stanislavski de alguna manera

_teme: el trance, y que Grotowski en
cambio buscaba. Entonces esto es lo que
constituye mi busqueda, pero es solo
una deduccion de lo que podia estar ha-
ciendo Grotowski.

Y aqui hay un cambio en la ensenianza
del actor, en su entrenamiento.

Quiero aplicar todo lo que voy descu-
briendo en el laboratorio, y me doy
cuenta de que funciona en la ensefianza
del actor. Y lo voy instituyendo, hasta
que finalmente me aburro y lo dejo.

Producto de esta experimentacion hay
varios especticulos, La danza del uro-
gallo y Amigo amante y leal.

Los que hacemos teatro
somos como los que
venden bonos para

salvar a la
ballena blanca

Bueno, siguiendo una ortodoxia de
aquello que me habia propuesto, solo EI
urogallo. Después eran combinaciones,
no era nada tan puro.

¢Como reaccioné el publico? Porque ha-
bia éxito y a la vez una actitud extrana,
como que el espectador no entendia.

Si, es que shoqueaban, les desagrada-
ban. De alguna manera senti eso en El
urogallo y por eso no segui aplicando
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aquello directamente. El que después
lo sigui6 aplicando fue Luis de Tavira,
yo ya no; lo usaba de una forma dis-
tinta.

Luego vienen los setenta. Usted toma el
Centro Universitario de Teatro y hace
un proyecto diferente. ;En qué consistia?

Estando en Bellas Artes y en la Facultad
de Filosofia, yo veia muchas fallas en la
educacion del actor que quise subsanar
creando un centro de educaciéon acto-
ral. Porque en las otras escuelas yo era
el maestro de actuacion y no podia in-
tervenir en la organizacion de la es-
cuela, en la eleccion de las materias, en
la formaciéon completa del actor. Enton-
ces, con el CUT, podia decir: “yo como
maestro necesito este tipo de clase, voy
a hacer un programa que sirva”.

Como jefe de teatro en la Universidad
usted vuelve a llamar al teatro universi-
tario a la gente que estaba alejada: Gu-
rrola, Margules, y da oportunidad a
nuevos directores como Julio Castillo,
German Castillo y Luis de Tavira, dis-
cipulos suyos. ;Esta reorganizacion del
teatro tenia una directriz?

Simplemente era llamar a la gente en
cuyo talento yo creia, incluso a aquéllos
en cuyo talento no creia del todo pero
que sentia que tenian que tener una
oportunidad. Primordialmente era que-
rer llamar al teatro universitario a los
formados en la Universidad.

Creo que también habia una cierta di-
reccion artistica. No sé si usted partici-
paba en la eleccion de los textos, pero
cuidaba la calidad de los espectaculos.

Si, desde luego trataba de disuadir al di-
rector cuando escogia un texto que me
parecia malisimo, pero si se empefaba
mucho lo respetaba. Aunque no dejaba
que saliera un espectéculo mal pre-
parado. Un poco como se opera en
Europa, donde hay un director artistico
a cargo del control de calidad.

En los anos ochenta usted incursiona en
la Iniciativa Privada. ;De qué manera
sus preocupaciones artisticas se pueden




llevar a cabo en las puestas privadas o
comerciales?

Realmente yo empiezo a hacer eso mu-
cho antes, no en los ochenta. Estd la
obra que hago de Luisa Josefina Her-
nandez, es Iniciativa Privada, era un
grupo que se llamaba Teatro Club. Lo
mismo con Terror y miseria. Luego
abandoné eso pero un poco aqui y alla
empiezo a trabajar con productores
privados.

También hay una aventura pedagigica
muy ambiciosa en estos atios, que es el
Niicleo de Estudios Teatrales. ;De qué
manera funciona?

Bueno, se maneja un poco como se ma-
nejan las academias. Se sostiene con las
colegiaturas, como cualquier escuela
particular. Esto es lo que sostiene al
NET y claro, pues esto sirve de alguna
manera para hacer otro tipo de cosas
como seminarios, conferencias, que ge-

Los aportes
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neralmente son subsidiadas por institu-
ciones gubernamentales.

¢Hay una mayor autonomia en esta posi-
bilidad de Iniciativa Privada?

Si'y no. Por una parte si se tiene cuando
menos la seguridad de que a los seis
anos no te va a correr nadie, que el pro-
yecto sigue todo lo que uno pueda ha-
cer que siga, sin depender de un cambio
de sexenio, que es lo que mas nos animé
a emprender esta aventura. Pero por
otra parte no es nunca del todo libre.
Finalmente siempre hay cosas que uno
quisiera hacer y no puede porque hay
que pagar la renta.

éDe qué manera continué Poesia en voz
alta, por medio de los discipulos, o se
termino?

Siento que se fue desarrollando, que
realmente atrajo la atencién del publico
y llego a ser como una forma de hacer
determinado tipo de teatro. No sé si
muy buena, porque de pronto la for-
mula es usada un poco como entonces.
Creo que si viera ahora Poesia en voz
alta me indignaria.

Se habla de una crisis del teatro en Me-
xico. ;Usted cree que haya crisis, y si la
hay, de qué tipo es?

Si hay crisis. Desde que recuerdo, des-
de que estoy en el teatro, esta en crisis.
¢Y cudl es esa crisis? Pues que antes
obviamente el teatro era el espectaculo.
Luego vino el cine y fue el especticu-
10. Ahora la television es el espectaculo.
Entonces el teatro queda un poco co-
mo un monstruo prehistorico, somos
como los que venden bonos para que no
se muera la ballena blanca.

iPero existe una crisis creativa en el tea-
tro? Este movimiento que fue innovador,
que se fue desarrollando, tuvo su md-
xima expresion, que era vanguardista
ino se fue convirtiendo en tradicion,
valga la paradoja?

Si, de alguna manera. Cuando no te-
nemos tradiciéon nos agarramos de lo
que sea.

Es la tradicion de la vanguardia.
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Pues si.

En estos iltimos aiios, en espectaculos de
la gente joven, hay quizé una influencia
de los nuevos medios, por ejemplo la te-
levision, el videoclip, multimedia...jcree
que hay alguna perspectiva en este sen-
tido?

¢Para el teatro? Mas o menos siempre la
ha habido. Hace arios que Julio Castillo
metié pantallas de video en una obra
que yo escribi, Los asesinos ciegos, y en
ese momento era jAh, la tecnologia! En
este momento es una aburricion espan-
tosa.

¢Percibe algin movimiento, alguna in-
quietud en los jovenes, cree que estin
proponiendo algo nuevo o continia lo
mismo? '

Por desgracia continta lo mismo. Cada
vez me pongo més triste de que no haya
gente que proponga algo nuevo, sino
que vuelven a proponer lo mismo que
nosotros propusimos. Y que vuelve a
ser nuevo, claro, porque cuando vamos

en la proposicion nimero 10 la nimero
uno vuelve a ser nueva. Esto me da tris-
teza.

Eso no paso con la propuesta de ustedes,
ino habia un antecedente?

Realmente no habia teatro, habia muy
poco. No habia quién propusiera, quién
hiciera nuevas cosas. Entonces la nues-
tra era realmente una proposicién revo-
lucionaria. No en el mundo, pero si en
México.

éCree que el teatro, como estd organi-
zado actualmente, pueda tener una evo-
lucion, un desarrollo mayor al que ha
logrado o tendriamos que pensar en una
nueva forma de organizacion?

El teatro depende mucho de la riqueza
de una sociedad, y en este momento so-
mos muy pobres socialmente en Mé-
xico. Por eso no se vislumbra tal posibi-
lidad. En el momento en que salgamos
de pobres se vislumbrara.

Ademis el teatro realmente no es un
negocio. Cuando una obra de teatro
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tiene éxito, la ganancia es tan pequefia
que no podemos hablar del teatro como
un lugar de inversion.

¢Entonces esta condenado a la extincién
0 habré una nueva propuesta de alguna
generacion?

Tal vez llegara un momento en que se
crea que el teatro sirve para algo, y en-
tonces estara protegido por algunos
capitales a los que les sirva el teatro.

éLa television es mejor inversion?

La television si es negocio; alguna vez lo
fue el cine, aiin lo es en pequena escala.
Si alguien quiere invertir no lo hace en
teatro. :

Las instituciones ocupadas del teatro
pueden rescatarlo, sno es buen mo-
mento?

Hasta que salgamos de pobres lo podre-
mos hacer.

iSus preocupaciones actuales con res-
pecto al teatro, se vinculan con la televi-
sion?

Totalmente. La television es el espec-
ticulo por excelencia, nos guste o no,
no hay mas remedio. Y a fin de cuentas
es un medio dramético, por lo que hay
que dedicarse a ella para que funcione
cada vez mejor. El teatro puede fun-
cionar en el sentido de crear un mejor
nivel en la television. Asi lo estdn enten-
diendo y espero que sigan entendién-
dolo. Por otra parte la formacién del
actor es mejor si es teatral, por eso la
television acoge al teatro, lo protege. Si
quisiera lo mataria.

éLa television es un terreno virgen?

Si, finalmente el verdadero camino es
ese, para qué luchar contra los avances
tecnologicos.

¢En la television comercial se podrian
hacer obras de mejor calidad?

Creo que si. Cuando la television se
convierta en competencia de ella misma
tendrd que mejorar, que elevar su nivel.
Frente al teatro no tiene nada que ha-
cer. ¢




