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‘representa el mayor esfuerzo de pro-
duccién de la cinematografia soviética
en toda su historia. : .
 guerra y la paz, es todavia una pe-
a, el director Sergei Bon-

‘que completard las siete horas de

proyeccion de esta obra insolita. Las es-
cenas de conjuntos son de gran calidad,

miles de extras, en escenarios auténticos,
perfectamente ambientados y magnifica-

mente filmados logran un gran espec-
tdculo. Desafortunadamente, algunas es-
cenas intimas y de pocos personajes, son
poco logradas debido a errores de buen
gusto que consisten fundamentalmente
en la eleccién equiveca de un lenguaje
cinematogréifico apropiado. Sin embar-
go, es necesario esperar hasta que La
guerra y la paz se filme totalmente, con
su montaje final, para poder emitir un
juicio definitivo.

- Vi

(El Piraikén en México)
Por Margo GLANTZ

Entre los estudiosos del teatro griego, al-
gunos autores se han dedicado especial-
mente al problema de la representacion
teatral. Excavaciones arqueoldgicas de
todos los teatros existentes y voluminosos
libros muestran los: resultados. Sin em-
bargo, a pesar de los eruditos trabajos
de helenistas alemanes como.Dorpfeld,
Reisch y Bulle; o los de sus colegas de
habla inglesa, Haigh, Pickard-Cambrid-
ge, Webster o Arnott, no es posible de-
terminar ain con precisién las distintas
modalidades escénicas de ese teatro.

Las principales fuentes para lograr ese
conocimiento son tres: las referencias de
escritores antiguos, la documentacién ar-
queoldgica y el texto mismo. La arqueo-
logia sélo ofrece un valor subordinado
en materia dramdtica y puramente tea-
tral; los comentarios de los escritores an-
tiguos son importantes —afirmar lo con-
trario serfa como desechar la Poética de
Aristételes— pero en realidad, lo esen-
cial sera siempre la obra misma.

Preocupados por minucias, los erudi-
tos nos pierden en el laberinto escrupu-
loso de su conciencia arqueologizante.
Pretender, por lo tanto, que un teatro
—porque viene de Grecia— nos ofrezca
en su pristina pureza las representacio-
nes que conmoviéron al puablico ate-
niense, es negar la imposibilidad de re-
producir condiciones que en gran me-
dida ni siquiera conocemos y cancelat
los cambios que se han producido en la
mente de los espectadores contempo-
rdneos.

El teatro cldsico es necesariamente
moderno si quiere seguir siendo cldsi-
co y quienes —espantados ante un texto
deformado que borra la sonoridad del
antiguo verso para trufarlo de orien-
talismos —condenan las representaciones
del Piraikdn, intentan apresar un teatro
fantasma.

Dimitrios Rondiris, director de esta
compaiifa, abogado y filélogo, fue dis-
cipulo de arte dramadtico de uno de los
mds importantes reformadores del arte
teatral contempordneo, Max Reinhardt.
En 1934, llegé a ser director del Tea-
tro Nacional Griego en donde integrd
un repertorio de teatro cldsico univer-
sal; en 1936, organizé el primer festival
de tragedia griega en el Odeén anti-
guo de Herodes Atico; de 1946 a 1950

;Teatro clasico o teatro arqueologico?

tuvo el cargo de Director General del
Teatro Nacional Griego y, en 1957, des-
pués de experiencias aisladas, fundé el
Piraikén en su ciudad natal, el Pireo;
en su repertorio habia obras de Sha-
kespeare, de Beaumarchais, Los persas
de Esquilo. En 1959, decide dedicar sus
esfuerzos a montar solamente obras de
teatro griego y en 1960 inicia una serie
de jiras por Europa, la Unién Soviética
e Israel. Luego, los Estados Unidos y
Latinoamérica.

Para Rondiris, el teatro clasico es an-
tes que nada recreacioén, pero recreacion
que incorpore los elementos rituales ca-
racteristicos de la tragedia a los elemen-
tos que le brinda la cultura griega mo-
derna: danzas y cantos populares, cere-
monial y musica de la iglesia ortodoxa
y el lenguaje que se habla actualmente
en su pais. A todo esto se agrega una
influencia oriental impuesta por los si-
¢glos de dominacién otomana. Como ve-
mos nada nuevo: la Grecia continental,
enlace de culturas.
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Amalgama que, segin sus propias de-
claraciones, permite “mantener intacto
el ritual y los elementos liricos de la tra-
gedia, particularmente lo que se refiere
al coro”.* ;

Esta asimilacién de valores culturales,
fruto de una tradicién teatral que corre -
a lo largo de varios siglos y que se co-
rona con las reformas de Reinhardt, ha-
ce que la experiencia matizada dél Pi-
raikén se manifieste como una culmina-
cién que vuelve al origen. En efecto, la-
sabia utilizacién del coro, rito funda-
mental del teatro ateniense, le devuelve
a la tragedia su dimensién mds autén-
tica. No hay mdscaras que acentien el
cardcter sagrado, sélo la melopea y
el murmullo del coro que acompaiian al
personaje en su dolor, sélo los movi-
mientos casi estereotipados que lo defi-
nen, sélo el consejo que equilibra.

Coro y personajes en armonia tras-
cienden el lenguaje. Y la recitacién apre-
surada de las palabras griegas que ape-
nas conservan su impronta original no
desconcierta, antes bien nos aproxima
al contflicto tragico. Conflicto trigico
desnudado de lo religioso, pero renova-
do en su espiritu. Liturgia hierdtica que
traducia un sentido religioso y un es-
fuerzo popular, ahora transformada pa-
ra subrayar el lirismo de las situaciones
o para atenuar los climax, pero firme-
mente anclada en lo dramdtico.

La Electra que nos presenta Aspassia
Papathanassiou, laureada como la mejor
actriz de 1960 en el Teatro de las Nacio-
nes de Paris, es magistral. Y valga la
frase tan manida. El primer sollozo que
escuchan Orestes, Pilades y el pedagogo
en una escena un poco acartonada, es
indicio seguro de una gran actuacién.
Reserva tragica que concentra el grito
y no lo amplifica en alarido, recurso in-
falible de quienes nos ofrecen versiones
contrahechas del drama cldsico. El la-
mento, la ira, se manifestan en justa in-
vocacion, subrayada por las actitudes li-

* The Times, Londres, 12 de junio, 1961.

Elecira de Séfocles — “una justa invocacion
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geramente escultéricas que actriz y coro
desarrollan.

Quizds, la escena crucial sea aquélla
en que Electra recibe las supuestas ce-
nizas de Orestes y en la que la mds pro-
funda pena va a contrastar con la ma-
xima alegria. Pérdida y reencuentro
sucesivos, dolor y alegria contrapuestos
con finura, sin obsticulos que nos im-
pidan recibirlos con plenitud. Y en esta
época en que la no-comunicacién es asun-
to traido y llevado por cineastas, litera-
tos y cibernéticos, logramos una total
comunién con un personaje que tantos
han academizado o deformado.

Algunas escenas no logran alcanzar
toda su fuerza expresiva y es que los
actores que representan los papeles de
Orestes, Clitemnestra y Crisétemis, no
tienen la altura histriénica de Aspassia.
Pero en lo fundamental, en el contra-
punto cldsico de coro y héroe tragico,
la puesta es inmejorable.

Medea nos hace pasar de Sofocles a
Euripides. Y las heroinas, en franca des-
mesura marcan el contraste. Desmesura

acompasada en Electra, desmesura sin
trabas en Medea. Y con todo lo mons-
truoso se refina cuando el coro entona
melodias que nos integran al paisaje
bizantino y a los ritmos gregorianos,
cuando los movimientos graciles de las
coreutas circundan la furia de Medea.

Y en las dos obras sobresale el talento
de la actriz, inmersa en su coro, que es
su eco, su respaldo y complemento. En
ambas puestas, los personajes secunda-
rios —si Jasén puede serlo— son meno-
res. Pero la labor de compaiifa, labor
intercambiable, el sentido del ritmo y
la concentracién aguda nunca fallan. Y
eso es el Piraikon, teatro académico qui-
zds, pero teatro académico en el buen
sentido del término, porque funda una
escuela, recogiendo lo mejor de las an-
teriores; porque se nutre de tradicion,
pero también porque la rompe. Teatro
vivo, no ‘“momificado” en soluciones de-
finitivas, pero a la vez teatro revelador
de una elegancia y solidez, expresadas
mediante el color y el movimiento que
modelan la palabra.

Mudarse por mejorarse

Por Héctor MENDQZA

Aparte de la ya vieja discusién de si se
puede o no ilustrar al publico a través
del teatro —o a través del arte en ge-
neral—, y de si el publico estd dispues-
to o no a dejarse ilustrar, se ha convenido
en que la finalidad ultima del teatro
es la de divertir. Tal parece que hoy
en dia la misma discusién ha tomado
otro enfoque a raiz de lo anteriormente
convenido: divertir, si, ¢pero cémo? Y
estamos de regreso al mismo punto. Si
la diversiéon existe y ha existido fuera
del arte, ¢cémo tendrd que ser la di-
version artistica? Tal parece que el ar-
te moderno se encamina cada vez mds
hacia la diversion—sorpresa. Sorpren-
der al piblico, llevarlo por caminos in-
scspechados, apabullarlo con una 14gi-
ca mds ripida de la que ¢l podria se-
guir a tiempos normales, cambiar las
proposiciones 16gicas de sitio hasta pro-

ducir una aparente falta de légica, ha-
cerlo seguir el mismo camino ldgico
que ya conoce solo que al revés, etcé-
tera, parece ser la finalidad formal del
arte moderno. Si el publico se ilustra
0 NO con esto, €so ya es asunto suyo;
si declara que se ha divertido con este
jucgo malabar, es mds que suficiente.

El teatro, como toda otra expresion
artistica, pero tal vez con medios mas
directos, revisa los viejos caminos de la
expresion ldgica aumentdndoles este ele-
mento de sorpresa. He dicho “con me-
dics mds directos” porque la represen-
tacién puede basarse sobre un texto an-
tiguo, sin cambiarle una sola palabra,
Yy, sin embargo, renovarlo con una nue-
va expresion escénica.

Es esto, precisamente, lo que José Luis
Ibifez ha hecho con la comedia de Ruiz
de Alarcon, “Mudarse por mejorarse”.

Mudarse por mejorarse — “rompimiento de una tradicién escénica”
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“expresion ldgica”

En el caso de José Luis Ibdiiez, que
es un director preocupado por el pro-
blema del teatro espaiiol de los Siglos
de Oro desde hace ya algun tiempo, la
resolucién escénica de esta comedia con-
sisti en ¢l rompimiento de una tradi-
cién escénica absurda de la representa-
cién cldsica espafiola. Hasta nuestros
dias hemos seguido viendo, con inex-
plicable insistencia, representaciones de
Lope, de Tirso, de Calderén, como si
se tratara de textos muertos, irrescata-
bles, paleoliticos, que siguen aburriendo
a un publico paciente y resignado que
cree ilustrarse con textos mds o menos
bien leidos por actores a quienes no
entiende en absoluto. Algunas veces los
directores de estas representaciones sien-
ten un poco de compasién por su pu-
blico abnegado y se lo llevan a lugares
que compensan de alguna manera en su
belleza, la falta de interés que les pro-
voca la comedia; y asi escucha recitar
esas palabras muertas con dnimo mejor
provisto.

José Luis Ibdfiez se ha sabido dar
cuenta de !1a gravedad de este problema:
estas representaciones no. sélo detienen
el avance del lenguaje escénico en es-
pafiol con su falta de significado, lo cual
ya es bastante grave, sino que entorpe-
cen el avance del teatro en los paises de
habla castellana, al encontrarse con un
cimiento endeble sobre el que nada se
puede construir. Ibdfiez intenta enton-
cas, con su puesta en escena de “Mudar-
se para mejorarse”, el robustecimiento
de nuestras bases, rompiendo de una vez
por tedas con las trabas de un texto
considerado_muerto.

Comienza por invitar a un escenogra-
fo imaginativo que, sin abandonar del
todo la época en que fue escrita la co-
media, no sienta las inhibiciones de un
teatro arqueolégico y pueda vestir el es-
pecticulo con ropas mds acordes al tono
de la representacién que las exigencias
de un realismo que la comedia en si
misma estd muy lejos de llenar. Ense-
guida hace que sus actores lean la co-
media respetando el verso escrito por
Ruiz de Alarcén, para no incurrir en
falseamientos textuales. Y saca, finalmen-
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te, de una manera limpia y legitima, de
este verso respetado al mdximo, un sen-
timiento nuevo, de todos los tiempos, que
nos pone de inmediato en comunicacién
directa con ese texto que ya habiamos
erado de ' comprender en su sig-
6n importante. En esto ul-
0, mds que en lo anterior, consiste
Ia sbt?réé,é. %‘el espectaculo.

* José Luis Ibdfiez logra la sorpresa de
‘1a manera menos intrincada: simplemen-
te nos reintegra a una légica de senti-
mi / situaciones provocadas por ta-
les sentimientos que existian de suyo en
la comedia escrita, y que, hasta hoy, se
nos revela en su totalidad. La sorpresa
que nos prepara José Luis Igdfiez, es la
sorpresa de la integridad en la entrega
de un texto magnifico que parecia con-

denado a permanecer en letras de im-
prenta.

Por desgracia —es dificil lograr una
representacién perfecta— no todos los
actores siguen la intencién del director..
Algunos no han podido separarse del

todo de la manera tradicional del reci-:

tado de las comedias espafiolas, carente
de contenido sentimental, diciendo, ade-
mds, el verso a su manera, sin respetar
el ritmo; otros marcan el ritmo con celo
desmedido, haciendo que el publico se
distraiga con esto y pierda partes de lo
que se estd diciendo. Sélo una tercera
parte de los actores logra lo que José
Luis Ibdfiez se propone: una actuacién
moderna, un dominio del verso. Estos
actores, no es de admirarse, son los mas
jovenes en el teatro.

Los cazadores
Por Amancio BOLAN OEISLA

El equipo de teatro “Tabasco 68~ di-
rigido por Carlos Catania ha puesto de
nuevo en escena, ahora comercialmen-
te, en el teatro Sullivan, Los cazadores,
de Paco Ignacio Taibo.

Si la obra habia tenido éxito rotundo
en exhibiciones mas intimas, el obteni-
do en esta primera salida a tablas cre-
matisticamente valoradas ha sido, sin
duda alguna, extraordinario.

Retablo de costumbres humanas llama
el autor a su obra y eso es indudable-
mente, aunque se supongan acaecidos los
acontecimientos, por el lenguaje, trajes
y determinadas escenas, en épocas remo-
tas, si no enteramente medievales. Mas
nos parece que esto es una sutileza del
autor para dar . intemporalidad y, por
consiguienfe, universalidad a las accio-
nes presentadas, que son de hoy, de
ayer y de siempre, ejecutadas por cua-
lesquiera grupos humanos o estamentos
sociales de cualquier época. Este es pa-
ra mi, el mayor acierto, atisbo genial

que no todos los autores saben impri-
mir a sus obras, ni nombres reales, ni
figurados que no son mds que tapade-
ras que pretenden ocultar la realidad
tangible e inmediata sin lograrlo, co-
mo no se logra tapar el sol con un dedo.

Taibo es un artista, de esto no cabe
duda; y aunque no escribiera mds obras
que ¢ésta, ella sola bastaria para darle
rencmbre de dramaturgo. _

Tedos los personajes entran en la
categoria de la universalidad, pero el
politico Nicolds, personificado por Héc-
tor Lozano, y la princesa, por Maristell
Molina podrian figurar en la lista de
personajes y actores de los teatros mads
afamados, como creaciéon y como es-
pectéculo.

Vaya nuestro aplauso a Taibo, Cata-
nia y al equipo “Tabasco 68" que tan-
to nos hicieron gozar con tan bella obra,
de plena y total humanidad, porque

huye del particular histérico para re-,

crearnos con el universal poético.

PEDRO CORONEL

ARTES PLASTICAS

I. Voluntad y conciencia

Por Jorge Alberto MANRIQUE

En la Galeria de Arte Mexicano, Pedro
Coronel ha presentado una exposicién
que recuerda sus veinticinco afios de ar-
tista. Un cuarto de siglo representa un
largo trecho andado. Lo menos que pue-
de implicar es conocimiento sélido del
oficio; lo mis, madurez artistica. El he-
cho de que la exposicién celebre ese
tiempo transcurrido, y que asi expresa-
mente se sefiale en el catdlogo, inclina
a reflexionar sobre en qué medida y en
qué forma Coronel ha podido madurar;
obliga, mds que otra circunstancia, a
pensar en un artista hecho, que ya, en
este momento, NoOs presenta una cara
definitiva, aunque no unica.

En realidad la “madurez’ de un ar-
tista puede presentarsenos en dos for-
mas: como el alcanzar maneras que se
aceptan de una vez por todas, que cum-
plen al individuo pero que al mismo
tiempo lo limitan, que es lo que llama-
riamos encontrar un “estilo personal”;
o bien como el encontrar una seguridad
en las busquedas diversas que el artista
se propone llevar a cabo. En el primer
caso el hincapié estaria en los sistemas
de formas que el artista ha elegido y
que supone que lo expresan. En el se-
gundo caso el hincapié estaria en los
métodos que el. artista supone que son
capaces de llevarlo a la expresion.
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Pedro Coronel participa de ambos .
modos de madurez: ha elegido, desde
hace tiempo, un sistema de formas que
ocurren en su pintura con insistencia, y
que permiten que se reconozca un cua-
dro suyo. Por otra parte su continuo
experimentar con la pintura estd en-
cauzado por vias claras y definidas, por
preocupaciones ya determinadas y ana-
lizadas previamente y que lo llevan a
un cierto tipo de resultados recurrentes;
muy pocas veces, en efecto, un cuadro
de Coronel nos desconcierta en sus re-
sultados. j

A través de la obra de Pedro Coronel,
no es el genio o el desbordante talento
lo que nos sorprende, sino ld tenacidad,
la lucidez, la conciencia. Si bien siem-
pre en un artista debemos suponer una
conciencia — la intuicién cada vez re- .
sulta un expediente mds caduco para
disfrazar nuestra falta de comprensién
de algunos fenémenos artisticos—, no
deja de ser cierto que esta conciencia
puede presentarse en planos diversos. Es
fécil distinguir entre una conciencia so-

Cabeza

bre el “qué hago” y otra sobre el “cémo
hago”. Los artistas de la action paint-
ing o del informalismo europeo partici-
parian de la primera forma: saben con
toda lucidez que estan dejando que su
mano recorra el papel libremente y sin
ningun impedimento racional, saben que
estan dejando caer arbitrariamente los
colores sobre la tela, saben, incluso (o
creen saber) por qué hacen esto; sin
embargo el momento mismo del acto
de pintar queda fuera de todo control
consciente, y el resultado puede sorpren-
der tanto a quien lo hizo como al espec-
tador ajeno. En cambio, la conciencia
sobre el “cémo hago” implica una cons-
ciencia en el programa y en la acci6n,
aparte de una reflexién sobre el sitio
de la obra en un espacio y un tiempo
determinados. Es en este sentido en el
que podemos decir que la obra de Pedro
Coronel nos parece ejemplar. Segura-
mente en México no existe un artista
tan consciente de sus por qués y de sus
comos (y casi diriamos: de sus para
qués) como €. Tal vez, en nuestro me-
dio, sea el unico artista al cual le preo-
cupe tanto la definicién de una poética
—y el irla definiendo constantemente en
cada una de sus obras.




