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una gran forma sonata, complementada
quizé con una doble fuga) fueron publica-
dos en 1934. La novena sinfonia de Bru-
ckner estad dedicada, tipicamente, a
Dios, y el tercer movimiento, el Adagio
que hasta hoy ocupa el final de la sinfo-
nia, lleva el subtitulo Despedida de la
vida. Hay datos que indican que, sin-
tiendo la cercania de la muerte, Bruckner
expres6 su deseo de que las interpreta-
ciones de su novena sinfonia fueran rea-
lizadas con su Te Deum (1881) como
cuarto movimiento. Con ello, ademas de
dar una conclusién a su obra, Bruckner
apuntaba sin duda a un homenaje p6s-
tumo a su admirado Beethoven y su pro-
pia novena sinfonfa. Aparentemente,
esto ya no seré necesario, porque ésta
es otra sinfonfa inconclusa que ya no
esta inconclusa.

Por medio de Luis Herrera de la Fuente
me entero de una historia tipica del
mundo musicolégico de hoy. Tal y como
sucediera con la inconclusa décima de
Mahler, hace poco tiempo se dio el gran
paso de completar la novena de Bruck-
ner. En el complicado proceso de obte-
ner los bosquejos originales, o sus co-
pias fieles, de allegarse los datos
musicolégicos necesarios, y de realizar
la tarea de terminar el cuarto movi-
miento, tuvo mucho que ver el trabajo
de Jack Diether, quien fuera amigo cer-
cano de Luis Herrera de la Fuente vy,
hasta su reciente muerte, editor de la re-
vista Chord and Dischord, 6rgano oficial
de la Sociedad Bruckner de los Estados
Unidos. La labor especifica de terminar
la inconclusa de Bruckner fue realizada
por el compositor William Carragan.

Como suele suceder en estos casos,
un acorde vale mas que mil palabras, y
la recién terminada novena sinfonia de
Bruckner hace su aparicién entre noso-
tros. Luis Herrera de la Fuente figura
como director huésped de la Orquesta
Filarménica de la UNAM para el par de
conciertos de la Gltima semana del mes
de abril de este 1987.

La novena sinfonia de Bruckner ha de
interpretarse en ese programa; la Sala
Nezahualc6yotl tiene entonces el privile-
gio de ser apenas la tercera sala de con-
ciertos en el mundo, en la que se escu-
cha ese cuarto movimiento de la obra.
Para quienes aman la misica de Anton
Bruckner (quien esto escribe confiesa
entusiastamente estar entre ellos), la au-
dicién de la obra completa quedaré sin
duda como un evento musical singular,

digno de ser recordado por muchos
afos.O
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TEATRO
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EN NUESTROS
DIAS

Por Maria Muro

Respecto alo que es y debe ser el tea-
tro experimental existen diversos puntos
de vista. Personas y grupos han hecho y
pretenden hacer un teatro innovador en
el siglo presente, sobre todo en varios
centros teatrales europeos, los que han
tenido influencia en Estados Unidos, en
algunas republicas de la Unién Soviética
y de los paises satélites, o en América
Latina, tal vez sobre todo en Uruguay,
Brasil y México. En este contexto la ex-
perimentacién presenta dos vertientes
principales: la primera corresponde a la
innovacioén en cuanto busqueda espon-
tdnea y accién social de rompimiento,
rebelde y provocador; la segunda al ejer-
cicio calculado rigurosamente a fin de
desencadenar el resultado inesperado
del acontecimiento dramético.

Teatro y busqueda

En la actualidad el teatro experimental es
"‘cientifico’’, en la medida en que el rigor

se vuelve exigencia para el teatro que :
verdadero, el contemporineo a nos
tros. En este sentido se experimenta en
los textos de las nuevas propuestas dr:
méticas, o en la traduccion total, de las
propuestas del pasado, de acuerdo a las
necesidades criticas de nuestro mo-
mento; asimismo, muy especialme i
se experimenta con rigor en las p
en escena, sin que escapen a lo expe
mental la direccién escénica, la actu:
cion, la escenografia, en una palabra
montaje’’, por el que se comprende a
teatro de acuerdo a su totalidad ritual.

verdaderamente cierto, porque ocC
en el momento mismo en que sucede:
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efimero es consubstancial al teatro.
Aqui el tiempo es presente instantaneo,
y el pasado y el futuro sélo existen en
términos teatrales, conforme a los linea-
mientos autoimpuestos por la bisqueda
de cada representacién, de cada obra.
Ni Lope de Vega ni Valle Inclan se refie-
ren a periodos histéricos pasados, por la
misma razén que Euripides y Shakespe-
are crean el teatro que hoy por primera
vez se presenta en cada periodo de re-
presentacion. Asimismo, el experimento
de lo inventado hoy lo presenciamos
Gnicamente en el tiempo efimero du-
rante el que el espectador busca, pre-
sencia y participa en el acontecimiento.

Ademas, asi como los tiempos son el
Unico tiempo de bisqueda, el de la re-
presentacién para nosotros, los lugares
son el Unico lugar del cambiante escena-
rio del rito al que se acude. Por ejemplo,
la Espaiia deforme, esperpéntica, de Va-
lle Inclén, més que referirse a aquella si-
tuacién social, cultural, politica, durante
un tiempo pasado y en un lugar especi-
fico de la geografia, se refiere a la Es-
pafia Teatral del espacio y del tiempo
draméticos, a una deformacién que toca
profundamente al espectador, involu-
crandolo en la apertura de la imaginacién
que ve dolorosamente lo deforme.

Los espectadores son parte del tea-
tro, lo buscan y lo encuentran, y con él
constituyen una unidad, siendo la con-
templacién y lo contemplado elementos
que se necesitan y que se corresponden
en cuanto activos constituyentes del he-
cho teatral, de la experimentacién, de la
busqueda: de la permanencia del teatro
a través de su realidad efimera.

Modelos de experimentacion

Si la experimentacion implica el rompi-
miento de las formas establecidas, la
tradicion del rompimiento experimental
invita a hablar de personalidades clave,
tales como Stanislavski, Brecht, Artaud,
Grotowski o Kantor. La forma, como ex-
presién establecida, tarde o temprano,
al envejecer y permanecer caduca pro-
voca la ruptura formal mediante formas
nuevas que constituyen la experimenta-
cién propiamente dicha. Son muchos los
aspectos involucrados: desde el plante-
amiento de “‘el actor interior’’ de Stanis-
lavski, en contra de la repeticién de
formas actorales impuestas superficial-
mente, el teatro rompe con el acartona-
miento romantico de un naturalismo
supuesto, encontrandose en la experien-

cia, en la experimentaciéon stanisla-
vskiana una relacion verdaderamente
viva entre el teatro y la realidad.

Pero como cualquier transformacion,
cualquier bisqueda revolucionaria tiende
a anquilosarse pronto, no tarda la bus-
queda nueva de la actuacién distanciada
como lo propone Brecht, para més tarde
y en el mismo Brecht, a partir de Artaud,
cuestionar la actuaciébn como centro del
teatro, buscdndose mas bien en Gro-
towski y en la secuela de experimenta-
ciones de este siglo la ritualizacién del
teatro.

Bertolt Brecht propone que el teatro

sea un detonador social, una escuela
moral para la revolucién. En los ritos de
Artaud y Kantor, y en todos los ritos tea-
trales extendidos hoy por el mundo, la
originalidad buscada favorece el avance
social, pero dentro del teatro mismo,
subrayéndose que el teatro sélo puede
dirigirse socialmente al mundo, y trans-
formarlo, en la medida en la que el teatro
cumple con el propésito substancial del
rito dramético.

En Brecht hay rito, y en el rito que
quiere ser “‘teatro en si mismo’’ est4
como consecuencia la revolucién. Por
otro lado, pareciera producirse, aparte,
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el teatro abstracto, el de| ejercicio del in-
consciente, el de la reflexién existencial,
el del absurdo, el del ejercicio puro cre-
ado por la mente para la experiencia
mental. En todo caso el rito es comun a
estas manifestaciones experimentales,
como lo es la revolucién dramética y la
revolucién social que estas formas tea-

trales anuncian desde su campo de arti-
ficio.

Desbordamiento teatral

Los renovadores del teatro necesaria-
mente ocasionaron en las sucesivas dé-
cadas de este siglo la continuidad de la
ruptura, de la bisqueda, de la experi-
mentacion. Ellos forman parte de un mo-
vimiento cultural, y provocan que este
movimiento continte. De los maestros
surgen los discipulos; de Artaud, por
ejemplo, se desprende Kantor, y la bus-
queda cada vez més incisiva en los ritos
substancialmente primitivos, que enfren-
tan la originalidad humana a la decaden-
cia de la tecnificacién que padece la so-
ciedad moderna.

El teatro en el teatro, el teatro como
subversién teatral, la critica a la socie-
dad masificada en detrimento de los va-
lores individuales son algunos plantea-
mientos teatralmente experimentados.
En México somos testigos de esta efer-
vescencia, quizds desde el teatro ba-
rroco reinventado por Héctor Mendoza
mediante el montaje de Don Gil de las
calzas verdes; o al ser visitados hace tres
afios por la Compaiiia de Teatro de la
Republica de Georgia, que present6 Ri-
cardo /Il con una concepcién ‘‘acadé-
mica de avanzada“'.

El desbordamiento de la experimenta-
cion tiene lugar en México, ademés, por
la coincidencia reciente de la Muestra de
Teatro Espafiol, la presencia en el Cen-
tro de Experimentacién Teatral del INBA
del grupo teatral Banlieue de Bélgica, y la
préctica constante de instituciones uni-
versitarias y de Bellas Artes dedicadas a
experimentar. En este campo se distin-
guen la Universidad Nacional y la Univer-
sidad Veracruzana, y, muy especial-
mente, el Centro de Experimentacion
Teatral del INBA.

El grupo belga, con la obra Salpicadu-
ras, dio muestra de retroceso, de experi-
mentos vistos hacia el afio 60: acumula-
ciébn de juegos visuales y acusticos, que
en otros experimentos han sido estruc-
turados y que, suprimiendo la abstrac-
ciébn, quedaron como experiencia de una
realidad teatral real, paralela a la realidad
del mundo. De la Muestra de Teatro Es-

38

pafiol, los grupos Comediants y La Fura
dels Baus realizan un trabajo de
queda dentro de la espontaneidad: el ri
gor de los primeros obedece a la identf
cacién con lo popular, mientras que el
de los segundos, recreando la violencia,
Provoca la brutalidad del happening.
En cambio, la compa#iia espafiola Cen
tro Dramético Nacional, al presentar
ces de Bohemia de Ramén del Valle In:
clan, sin duda ofreci6 un modelo de ex-
perimentacién. De un texto discut
mente teatral, poético, aunque informa
tivo, localizado en un tiempo y en un lu="
gar, el director Lluis Pasqual supo dar los
acentos necesarios para que las palz
bras fueran precisamente las de un te; e
de teatro. Asimismo, el director y lo
actores trabajaron rigurosamente las in=
tenciones directas y ocultas en el texto,
para subrayar o reducir, siempre de
nera contenida, aquello que las palabras
dicen, mediante la modulacién de la vo
y de la actitud corporal. &
El texto, las voces y los cuerpos pro
dujeron un doloroso teatro de siluetas
de sombras, de figuras propias de un né
turalismo convencional, a fin de que &
convencionalidad se disparara al esplfity
de lo esperpéntico valleinclanesco: @l
grado de la figura interiormente distor
sionada. La escenografia mévil, que muk
tidividia el espacio o lo abrla enorme
con su estética a un tiempo limpia y con
lo tenebroso de la desesperanza, 88
presté al control pleno sobre el '
dramético, matizdndose cada ele
a fin de obtener la plenitud 4cidaments
sarcéstica de la totalidad teatral. :
En esta obra de Valle Inclén ocurre |
contradiccion espléndida entre lo experis
mental y lo académico, de acuerdo &
rigor de la basqueda cientifica y
exactitud expresiva, porque el equilib :
de las formas proporciona la absoluti
congruencia artistica contemporéne
Con Luces de bohemia se demuestra qu
el verdadero teatro es experimental pro
fundamente: teatro que es rito y expe
riencia presente del publico, orden ri u
roso, acontecimiento vivo. Es de est
modo como el teatro constituye ul
mundo verdadero que se distancia d
mundo, a fin de devolverle el refiejo co-
rrosivo de su verdad.O &

Luces de Bohemia de Ramén del Valle-Inclén.
treno en Paris en 1984. Participacion en la
de Teatro Espafiol en México. Compaiiia
Dramético Nacional. Con los actores: José Mariz
Rodero, Carlos Lucena, Juan José Otegui, Montse
rrat Carulla, entre otros. Direccién: Liuis Pasqual. Ef
cenografia y vestuario: Fabid Puigserver. Misic
Eddy Guerin.




