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la muerte de las vanguardias, sino frente
a una manera distinta de leerlas o inter-
pretarlas. Si se quiere, no nos encontra-
mos frente a una escena postmoderna en-
frentada a la escena moderna que las
vanguardias nos han presentado; existe
ahora otra manera de experimentar la es-
cena, existen otras muchas alternativas.
No sé si el teatro sea un d4mbito cultural
distinto a todos los demas; eso explicaria
la actualidad de las propuestas de la Bau-
haus, de Artaud, de un Grotowsky y de
Brook, a un mismo tiempo. Pero sospecho
que al igual que Appia y Gordon Craig,
aflos antes, han sido sometidas a la ley
inexorable del tiempo. Esto significa, en
nuestra actualidad, no la critica devorado-
ra de los ratones, sino la leniente penetra-
cion del mercado de gusto. Nuestro pre-
sente es el de la apertura de nuevas
alternativas, de la multiplicidad de opcio-
nes. de la disgregacién de los gustos.

El catdlogo ya no es la figura que hace
posible la escena; shora el teatro es un ca-
tdlogo de opciones diferentes abiertas al
gusto. ya no al sentido. En el reino de los
mass media cada uno es dueio de su pro-
pio capital estético y afectivo, y puede
gestionarlo como mejot le parezca. Yano
hablamos de sentido en relacion con la ex-
penencia estética, sino de |la \dea de ges-
tion Compete a cada individuo gestionar
como mejor le parezca sus experiencias
personales. ya sean estéticas u otras; en
este panorama vasto de la multiplicidad in-
dividual el empuje combativo de la van-
guardia cambia de sentido. ni siquiera es
necesano que muera. S5in vanguardia no
hay tampoco retaguardia. sino explaya-
miento casi infinito de opciones y eleccio-
nes personales

Esto no es nuevo; el ndividualismo no
tiene nada de inédito en la actualidad. No
obstante. en la actualidad se lleva a cabo
de manera terminal el proceso de perso-
nalizacion Para el teatro esto puede sig-
nificar el fin de la constniccion de las van-
guardias que. de forma determinante,
habian sefalado la unica via para la esce-
na. Sin la coercidn vanguardista, las op-
ciones expenmentales de las vanguardias
se rehacen por todos lados. Cualquier gru-
po estudiantil 0 no profesional, trabaja a
partir de las proposiciones de los ‘‘maes-
tros’’ de cualquiera de las vanguardias.
Supongo que estas nuevas estrategias de
interferencia en la escena. este estar siem-
pre en la conversacidn supone |a realiza-
cion del ideal moderno de la autonomia in-
dividua! al que se referia Kant en 1784,
al hacerse la pregunta sobre
tuahdad

la ac-

IIT MUESTRA DEL
FESTIVAL DE
TEATRO LATINO

Por Manuel Capetillo

Venezuela, Argentina y Espaiia, entre
otros paises que participaron en el Festi-
val de Teatro Latino (que se lleva a cabo
en New York), por acuerdos culturales con
México segun ya es costumbre anual, tra-
jeron a nuestro pais obras sobre las que
conviene la reflexion. El Grupo Rajatabla,
de Venezuela, presentd La Celestina; la
compaiiia argentina de Norma Aleandro
llevé a escena La senorita de Tacna, y La
cuadra de Sevilla mont6 una versién de
Las bacantes. La comparacion entre las
tres puestas en escena contribuye al en-
tendimiento del teatro conforme a un con-
cepto general necesariamente contempo-
rdneo a nosotros.

Punto de partida

Es un hecho establecido que el teatro, des-
de sus comienzos, busca ser un aconte-
cimiento total. Lo anterior contracice ala
tendencia pésima de sobrevalorar el tex-
to, al que se dio y auln se da preferencia
por encima del conjunto de los elementos
dramaticos. Ya en escena, la consecuen-

cia del defecto ha solido incurrir en la ex-
tension de las palabras al supuesto valor
de la actuacién en cuanto hecho unico, in-
dependiente. La actuacién del gesto acar-
tonado o correcto, eficiente y emotivo, de
la impostacién de la voz que quiere ser tan
natural que se niega a si misma, o del trén-
sito simple por el escenario, de modo que
los movimientos de unos actores no en-
torpezcan a los de aquellos destinados a
lucirse ante el publico, asimismo a fin de
que las palabras no encuentren el menor
estorbo, para que el publico entienda pre-
cisamente lo escrito por el dramaturgo.

Si bien pocas veces se resuelven dichas
tareas elementales, es obvio que el tea-
tro debe ser mas que una suerte de mo-
numento a la propuesta dramética. Des-
de el teatro helénico, a Shakespeare y a
los barrocos de nuestra lengua, a Berg-
man, Kantor, Botho Strauss, al teatro
georgiano, o a las invenciones espectacu-
lares de Mendoza, De Tavira o Julio Cas-
tillo en México, el teatro es la puesta en
escena, el juego de relaciones entre el es-
pectéculo destinado a contemplarse y el
espectador atento a contemplarlo. Tal re-
lacién se comprueba, al menos relativa-
mente, al descubrir virtudes y deficiencias
modelo en La Celestina, Las bacantes y La
senorita de Tacna, conforme a las versio-
nes que recientemente visitaron nuestro
pais dando énfasis opuestos al valor de la
palabra.

El grupo venezolano Rajatabla, a pesar
de la ostentacién de una vanguardia su-
puesta y retrasada, no logra el espectaculo
de La Celestina, se diria que precisamen-
te debido a un desfasamiento vario, el que
ocurre ante la dificultad de la palabra es-
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crita que es hablada en el escenario, y por
el enriquecimiento de un factor visual di-
vorciado respecto a los dichos de los per-
sonajes.

En La senorita de Tacna, la propia in-
telectualidad de Mario Vargas Llosa, que
€l traduce a un esquematismo sencillo y
simple que traza los dibujos de la afioran-
za en el tiempo reflexivo, y de la preocu-
pacién artistica sobre la verdad en lo fal-
so de un escritor, personaje inverosimil,
a su vez es traducida a la coherencia tea-
tral. En ésta el mal tratamiento de Vargas
Liosa queda y de todas maneras se discul-
pa, puesto que la verdad de la mentira tea-
tral se dice por medio de todo lo que hace
posible que el espectaculo exista.

La cuadra de Sevilla, quiz4, consideran-
do las tres obras que este articulo trae a
colacién, dio una muestra ejemplar de lo
que hoy (y siempre) debe ocurrir a las pa-
labras, en la medida en que la plenitud de
su sentido lo comunica absolutamente a
todo, en conjunto, de manera que el flui-
do hipnético de las palabras hace correr
la sangre dentro de quien ve, de quien vive
los rituales del vino y de la muerte al pre-
senciar Las bacantes.

Perdicién de las palabras

Ambicién, desmesura, incohgruencia y
otras palabras han hecho posible la exis-
tencia del Grupo Rajatabla, que simulté-
neamente parece tomar y romper a las pa-
Jlabras draméticas. Esto por lo que toca,
cuando menos, a los tres espectaculos
que recuerdo, de los que ha presentado en
México. A pesar de todo, aquella obra
acerca de Garcia Lorca en New York, por
la reduccién de su alarmismo y en funcién
de‘una creacién visual con apoyo -en el
sentido de la transgresién poética, es pro-
bable que se sitie en un grado mayor de
respetabilidad. Al prestarse atencion al he-
cho total de lo que en el escenario suce-
de en relacion con el espectador, el espec-
taculo sobre Garcia Lorca estrechaba los
-elementos sin escandalo, haciendo del es-
-cdndalo del poeta_una realidad teatral
completa. SEAE
La Celestina que Rajatabla present6
‘dentro de la Ill Muestra es todo lo contra-
rio'a la actitud humilde propia de un con-
“veniente aminoramiento de lo excesivo.
Aqui las palabras perdieron a la obra y se
perdieron en La Celestina. Se quiso dar én-
“fasis a los dichos escritos por Fernando de
Rojas, como asi se quiso respecto a los
efectos (defectos) teatréles, a la acumula-
cion de gestos, de luces, de sombras, de
-sonidos, de silencios, de voces, de obje-

tos, de inmovilidades, de movimientos, de
presencias, de ausencias, de todos y de
nadas, pluraimente excedido cada elemen-
to y sin'con todos ellos tejerse la red de
algo que la obra pudiera decir al es-
pectador.

El director de La Celestina, Carlos Gi-
ménez, y el Grupo Rajatabla, son adictos
a la ostentacién, al gusto por querer im-
presionar. Las palabras de un texto vivo,
para el que si acaso se requiere el elogio
por su intensidad permanente —de mane-
ra brillante, desarrollado en forma gradual
por Fernando de Rojas el tema del amor
y del amor corrupto—, quedé opacado por
el exceso de la interpretacién actoral y por
el acumulamiento de formas a las que el
sentido de las palabras no se tradujo. El
valor de la puesta en escena fue el de la
vision éptica: ilusién teatral que se desco-
nect6 de todo eso que en el escenario pa-
saba sin que los diversos elementos tuvie-
ran entre si una verdadera relacién. En
este caso, por el acento de unos malos ac-
tores venezolanos que gritaban y se co-
mian las palabras, al espectador hizo fal-
ta entender lo que decia un texto de
Fernando de Rojas perdido espectacu-
larmente.

Puede decirse que esté en un punto in-
termedio el director Emilio Alfaro, en un
punto de avanzada, al resolver el proble-
ma de la diccién en la medida que produ-
ce'la plenitud dramética, al contrario que
los venezolanos, quienes no encuentran
la via del concierto teatral y por su acen-
to quedan reprobados. Para Alfaro y para
la compaiifa de Norma Aleandro el proble-
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ma de la diccién se salva al estar el senti-
do de las palabras en todo lo demds que
se realiza. Si por el acento argentino se
pierde gran parte de los parlamentos es-
critos por Mario Vargas Llosa, lo que las
situaciones expresan se comunica me-
diante un acento universal, innovador y
tradicional, centrado en la actuacién con-
vertida en imégenes entre si relacionadas
y coherentes. La afioranza, el juego ince-
sante alrededor del tiempo, la discusién
ensayistica acerca de la verdad que Var-
gas Llosa propone, efectivamente se po-
nen en escena, sin que algun elemento so-
bresalga y de los demds se dispare.

La escenografia y la iluminacién cine-
matogréficas, conforme hoy el teatro ha
aprendido a asimilar otra y otras experien-
cias —de la pintura, al cine y al sentido
poético de las imégenes que dicen—, en
La sefiorita de Tacna se producen para ser,
no otras palabras, sino las mismas de un
texto visualizado al que se trata ritmica,
musicaimente, en la extensién del espec-
téculo que habla a si, a todos y cada uno
de sus elementos, incluida la percepcién
del publico que escucha la palabra de la
totalidad teatral. La historia de amor que
cuenta Vargas Llosa es vista, como es
sentido el tiempo musical de las imégenes,
asi como la ficcién plenamente teatral que
en si misma encierra el sentido de la ver-
dad se manifiesta en el escenario a la con-
templacién.

Las bacantes, en version ‘‘flamenca’’
de La cuadra de Sevilla, bajo la direccién
de Salvador Tavora, me parece que ocu-
pa un sitio privilegiado: redescubre el pa-
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sado, en la experiencia de |a tradicién di-
versamente viva que llegé a nuestro
presente. Lo descubre nada menos que
por la modernidad teatral. La danza y el
cante flamencos, las maneras andaluzas
de hablar, el acento de un espafol apenas
inteligible para quien no pertenezca a la
gitaneria, a la hispanidad judeo-mora, a la
religiosidad popular de una regién delimi-
tada geogréfica, social, culturalmente por
los siglos, tuvieron lugar en México para
la realizacién de un rito originalmente he-
lénico, transportado para su reinterpreta-
cién por Euripides a la celebracién romén-
tica de una tragedia clésica.

En Las bacantes de La cuadra no cabe
mencionar el teatro de la palabra, sino el
teatro de una totalidad cultural vigente
que nos habla. Aqui, la vigilancia de Dio-
nisio mira a través de los ojos ciegos pro-
féticos de Tiresias para la rebelién contra
las tiranias del tirano y del rebelde. El rito
teatral se lleva a cabo por medio de visio-
nes musicales, de danzas que significan
el discurso original, el cual pasa, gracias
al zapateado, al volar de las manos y del
cante a una region determinada del mun-
do, que al instante se universaliza. Si Gre-
cia, Roma y Espafia son tradicion de muer-
te, de vida, de conquista. y de libertad que
se incrusta en la libertad magica mesoa-
mericana, ahora tenemos la comproba-
cién, puesto que el rito mismo en cuanto
ides efectuada confunde e identifica el va-
lor multiple de las diversas tradiciones que
son la tradicién reconocida aun por mexi-
canos y espafoles.

Ademds, en esta recreacion de Las ba-
cantes estd la critica moral moderna de
siempre, que por los procedimientos del
teatro sefala que la victima rebelde tam-
bién es déspota en ejercicio, segun lo dice
nuevamente |a historia de las Ultimas dé-
cadas del mundo. Quiero decir que en este
caso —y el habla del teatro dicha entera-
mente un poco menos en La seforita de

Tacna, como si de este modo resaltaran
los ruidos del silencio con el que no mur-
mura siquiera el texto espléndido de La
Celestina — Las bacantes es un concepto
teatral, una real experiencia de la ficcién,
experiencia ritualizada teatralmente en su
version més rica, que es /a forma. o

De la 11l Muestra del Festival de Teatro Latino:

La Celestina. de Fernando de Rojas, puesta en esce-
na por el Grupo Rajatabla, de \'cnezucela, bajo la direc-
obn de Carlos Giménez. Teatrv de la Ciudad

La sefiorita de Tacna, de Mano Vargas Llosa. Con
la compafia argentina de Norma Aleandro, bajo la direc-
én de Enubo Alfaro Sala Migue! Covarrubias, del Cen-
tro Cultural Universitano

Las bacantes. de Euripides, adaptada a un especticu-
lo flamenco por La cuadra de Se-illa. bajo la direccién de
Salvador Tavora Teatro del Bosque

Mﬂsic
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UN
TROMBONISTA

DE ALTURA

Por Juan Arturo Brennan

La historia de la musica esté llena de
grandes virtuosos del violin, el piano, el ce-
llo, la flauta y algunos otros instrumentos,
pero poco se sabe, histéricamente, de
grarcles trombonistas. Por muchas razo-
nes, el trombén, instrumento de gran po-
der y sonido noble y flexible, ha sido rele-
gado a un segundo término al paso de los
siglos, y no ha sido sino hasta nuestros
tiempo que el trombén ha comenzado a to-
mar el lugar que le corresponde por méri-
to sonoro propio. Entre los trombonistas
maés destacados de hoy esta Ralph Sauer,
primer trombdn de la Orquesta Filarméni-
ca de Los Angeles, y uno de los maestros
maés respetados de la actualidad.

Hacia el fin del verano de 1987, el se-
fior Sauer estuvo en México para dar un
curso de perfeccionamiento en la técnica
del trombén, en la Escuela de Musica del
Conjunto Cultural Ollin Yoliztli, precedido
de un curriculum que lo acredita como uno
de los principales trombonistas de la ac-
tualidad.

Nacido en Filadelfia en 1944, Ralph
Sauer tuvo como principales maestros a
Robert Harper y a Henry Remington, este
ultimo en la prestigiosa Escuela de Musi-
ca Eastman. Después de sus estudios, el
sefior Sauer se incorporé al ejército de los
Estados Unidos, de cuya banda formé par-
te. “’En esos afios —dice el trombonista—
aprendi de memoria la parte de segundo
trombé6n de mas de 50 marchas, pero era
mucho mejor que ir a Vietnam.’’ Més tar-
de, Ralph Sauer formé parte de la Orques-
ta Sinfénica de Toronto durante seis afios
y. finalmente, se convirtié en primer trom-
bonista de la Filarménica de Los Ange!es,
puesto que ocupa desde hace 14 afios. El
sefior Sauer alterna su trabajo orquestal
con diversas actividades de musica de c&-
mara. Entre ellas, est4 su participacién en
el New Music Group de Los Angeles, con-
junto dedicado a Ia exploracién de la mu-
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sica contemporénea, y en el grupo Sum-
mit Brass, agrupacién de instrumentos de
metal que maneja un repertorio que va
desde el Renacimiento hasta nuestros
dias. Ademads, participa con frecuencia en
grabaciones de estudio, fundamentalmen-
te de mdusica para cine y televisién. A este
respecto, el sefior Sauer afirma que en la
actualidad, més de la mitad de la masica
de cine y television se hace a base de sin-
tetizadores, de modo que est4 d4andose un
lento pero seguro desplazamiento de mu-
chos instrumentistas. Hoy, sabemos que
las orquestas sinfénicas de los Estados
Unidos se distinguen, sobre todo, por sus
secciones de alientos, y ello proviene sin
duda de la sélida tradicién de musica de
banda que hay en aquel pais. A este res-
pecto, Ralph Sauer comenta sobre su pro-
pio trabajo en la banda del ejército que ahi
se le exigia mas poder y técnica que mu-
sicalidad. Sin embargo, él solia tocar al-
gunas de sus partes de trombén en la ban-
da, con el espiritu de la musica de Wagner,
cosa que si bien le costé algunos enfren-
tamientos cen los directores, le permitié
hacer més fluida la transicién al sonido or-
questal del trombén.

Estos y otros temas relativos al trom-
bén fueron tratados por Ralph Sauer en
una larga y fructifera conversacién, gene-
rosamente acompanada de comida mexi-
cana y atestiguada por Julio Brisefio, el
trombonista mas destacado de México.

¢Qué tipo de curso esté impartiendo en la
Escuela?

Es un curso abierto, en el que por lo me-

nos la mitad de los participantes son pro-

fesionales, y los demds, estudiantes avan-

zados. En comparacién con lo que of hace

seis afios en mi ultima visita profesional
a México, el nivel ha mejorado notable-
mente, y los participantes estan muy dis-
puestos al aprendizaje, y a escuchar mis
ideas, y los aspectos técnicos que he es-
tado trabajando con ellos son los mismos
que aplico en mis cursos en cualquier otra
parte del mundo. Siempre es cuestién de
pensar de nuevo las bases de la técnica,
y las bases de la musicalidad, que son, fi-
nalmente, las cosas que trabajo yo mis-
mo. El nivel en general me parece similar
al que puedo encontrar en otros cursos en
los Estados Unidos o en Europa.

Este curso, ;se refiere més a la técnica
que al repertorio?

Fundamentalmente, a la técnica, la correc-
cion de ciertos elementos bésicos. Des-




