


Omo és sabido, la irrupcion de Ia figura del

director y el paralelo desarrollo del con-

cepto de puesta en escena en el siglo XX,
vinieron a dar al teatro, entre otras muchas
cosas, dos valores desconocidos hasta entonces:
la apertura infinita del juego interpretativo capaz
de apoyar, contrastar e incluso contradecir los
significados de un texto dramatico por medio de
los signos escénicos empleados; y la idea de un
téatro como la construccién de un discurso que
trasciende la realizacion de uno o muchos espec-
taculos escénicos: un teatro —como lo ilustran los
mejores ejemplos de los Teatros de Arte- con
una tematica, un repertorio, una escuela y unas
practicas artisticas Yy organizativas particulares

que determinan la relacign deseada con una
comunidad especifica,
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Por lo demas, de André Antoine a Peter Brook,
y, en nuestro €aso, de Julio Bracho a Julio Castillo,
el oficio de director, con su consustancial don de
mando, ha sido también hasta bien entrado el
siglo XX, espacio para varones.

Por ello, resulta de particular interés el segui-
miento de una genealogia de mujeres directoras
de escena que no s6lo han desarrollado un im-
portante papel en ese campo, sino que han utilizado
la platina del escenario como espacio de refle-
xion y escudrinamiento de su propia condicion
genérica, que han modificado sus practicas tradi-
cionales y han desafiado a la sociedad con temas
y enfoques que resultan parteaguas de una nueva
forma de integracion en la vida publica de México.

LUZ ALBA

Aunque el registro de obras realizadas en los
teatros nacionales pueda ofrecer Otros nombres,
esta genealogia comienza definitivamente con la
labor escénica de Luz Alba en la que €s posible
observar, de una manera muy evidente, todas las
caracteristicas mencionadas anteriormente.

Luego de una carrera como actriz en los Esta-
dos Unidos donde nacio (Nogales, Arizona), Enri-
queta Levin se construyo el nombre artistico de
Luz Alba en homenaje al difunto fotografo que
habia sido su marido y s€ traslado al México de
sus origenes.

A juzgar por sus propias declaraciones,' sus cre-
denciales como artista eran realmente extraordi-
narias: su primera maestra habia sido la mas
tarde famosisima coredgrafa Martha Graham;
durante la preparatoria habria tenido contacto
con el poeta indio Rabindranath Tagore quien,
aseguraba, e enseno “el método yogui de respi-
racion aplicada al drama”; v, luego de trabajar
cinco anos con el maestro Benjamin Zemach,
habria estado dos mas al lado del gran Max
Reinhardt duranté su estancia en California. Ahi
mismo, Luz Alba trabajo en el cine, entre otras
cosas como actriz del filme La mujer X,y €n el
pasadena Community Playhouse, donde se gra-
du6 en 1932. Ella misma destacaba su trabajo
como Salomé en 1a obra homonima de Oscar
wilde que mas tarde llevaria a escena como
directora en México.

! Diana Blanco: “Luz Alba, la llama viva del teatro” (entrevis-
ta), Revista de América n. 121, México, 17 de abril de 1948.

Trece afos después de su llegada, Luz Alba
funda con Seki Sano y Alberto Galan el Teatro de
la Reforma. De su experiencia en el Pasadena
Community Playhouse, el primer teatro-escuela
de los Estados Unidos (fundado en 1918) y un
cent'ro importantisimo de difusion de la drama-
turgia contemporanea, Luz Alba obtendria el con-
cepto de Teatro de Arte que la reuniria con Sano
la idea de un repertorio orientado por tematicaé
espgcfﬁcas, con formas revitalizadas de expresion
escénica y con un elenco preparado especifica-
me.nte para sostener esa identidad artistica.

Sin embargo, su trabajo como directora comienza
desde 1944 con la puesta en escena de Salomé, pre-
sentada bajo el patrocinio del Teatro Mexiycano
de Arte y Margarita Urueta de Villasenor. Bajo
e_ste mismo cobijo, en 1945 presenta en el Pala-
cio de Bellas Artes Casa de murecas, de lbsen
una nueva temporada de Salomé y anuncia le;
pggsta en escena de Juan Gabriel Borkman, tam-

bién de Ibsen, que el actor Ricardo Fuentes’2 ase-
gura nunca realizo y fue finalmente llevada a
escena por su asistente y actor Jebert Darien.

Para septiembre de 1946, Luz Alba dirige, otra
vez en Bellas Artes, una ultima obra del Teatro
Mexicano de Arte, Cumbres borrascosas, de Emily
B‘ronte, en una adaptacion dramatica estrenada
diez anos antes en Nueva York.

2 . T
En entrevista inédita concedida a Roberto Fiesco

Salomé




A pesar de su asociacion con Seki Sano, no
existe constancia de ninguna puesta en escena
de Luz Alba en el Teatro de la Reforma, y para
noviembre de 1949, con Ia denominacion de
Teatro Estudiantil Auténomo de México, presen-
ta en la Sala Moliére Lg myjer de blanco, de Jorge
A. Villasefior, con Wolf Rubinski y Luz Salinas.

Luego de una temporada de regreso por razo-
nes economicas a los Estados Unidos, donde
crea en 1950 la obra Angeles y payasos, firmada
por Ronn Marvin, pero concebida en conjunto
con ella y Tamara Garina para el Pasadena Com-
munity Playhouse (1950 y 51), viene a estrenarla
en el Teatro Esperanza Iris en octubre de 1952,
con aspiraciones abiertamente comerciales. No
sabemos si la directora lo perdio todo o logro
TeCuperar parte de su inversion, pero esa fue su
ultima experiencia en el teatro mexicano.

En todo caso, es evidente que su primer reper-
torio responde a su mas profunda aspiracion
artistica y denota una preocupacion particular
por el universo femenino: las pasiones de
Salomé y la heroina de Cumbres borrascosas, el
lugar de la mujer en la sociedad y su relacion de
confrontacion con el sexo masculino en Casa de
munecas (y, presumiblemente, en Borkman).

Del mismo modo, la eleccion de sus elencos vy,
especificamente, de sus protagonistas, evidencian
un acento, una predileccion por mujeres con per-
sonalidades definitivas, independientemente de su
formacion o sus capacidades actorales. Maria
Douglas, quien llegaria a ser una actriz iconica del
teatro mexicano pero hasta entonces sélo conoci-
da por papeles pequenos con su maestro Seki
Sano, fue la intensa princesa Salomé. Y la poeta,
musa de pintores como Diego Rivera y personaje
definitivo de la cultura mexicana de los afos 40 y
50, Guadalupe “Pita” Amor, quien habia ensayado
algun tiempo el papel de Herodjas, representé una
personalisima Nora en Casa de munecas. Para
Cumbres borrascosas, la Douglas repetiria en el
papel de la hermana, mientras que el personaje de
Cathy corresponderia a Ia entonces debutante
Stella Inda, quien llegaria a ser también un rostro
imprescindible del cine nacional. Al trabajo con
ellas habria que sumar sy permanente colabora-
cion con la bailarina rusa Tamara Garina, quien
participo en Salomé preparando a un grupo que
cobijaba coreograficamente a |a protagonista 'y,
aprovechando la extrafeza de sy fisonomia y su
acento, en el papel de Herodias: y que -como
hemos mencionado- fue corresponsable en Ia
creacion de Angeles J payasos y participé en su

puesta en escena en México.

' Esas caracteristicgs parecieron desconcertar
Incluso a un critico afecto a [as téndencias tea-
trales anticonvenciongleg €omo Antonio Magana-
Esquivel:

. “Mi imagen de €se teatro, con [og 8rupos expe-
fimentales en marchy Yy cercandolo, fue de yn
rostro asfixiante por el exceso de preocupaciones
femeninas, Habia una lineg que iba de Salome
desnuda a una Nora psicopata. i
fue un teatro fragmentario >

escena y en el testimonio de otros testigos, cro-
Nistas y criticos. En gy Nacional,
consigna que “Ia figura de Maria Douglas flota en
el recuerdo de €spectador, por [5 riqueza de sy
témperamento artistico: en ella Jo patético se her-
mana con Jo sentimental, |o ingenuo con g sen-
sualidad desbordada Y morbosa”

D.el mismo modo, en Opiniones, e] escritor y
peériodista €spanol Cefering R Avecilla, elogia
Casa de munecqs €omo la mejor representacion
de €sta “comedia” que considera |o menos bye-
No (igual que otrog Criticos, entre ellos De Marig
y Campos que afirma estg “vieja”) Y €quipara el
trabajo de Ly Alba al de Jos fénovadores france.
: Baty, para finalmente elogiar g
Pita Amor por hacer a Nora “de un modo tan per-
sonal que no deja espacio en el juicio para los
buntos medios: o se e acepta como expresion y
hallazgo de yn modo nuevo de fepresentar o se
le rechaza con enfado” Y dice que esa ultimg eg
la reaccion de quienes defienden la declamacign
(como, de hecho, Io hace De Maria Yy Campos en
Sus duros ataques a estg Obra).



El sentido que Avecilla descubre en la interpreta-

cion de la poetisa, definida en la época como “sim-
bolo de la libertad femenina”, parece coincidir con
las mas recientes interpretaciones de Ibsen:’

Su expresion infantil, no exaltando las aparien-

cias de un juguete mecanico, que es la tentacion
giriendo a los

mas peligrosa y superficial, sino su
espectadores el concepto asiatico de la mujer,
tan proximo a lo que sin duda quiso Ibsen
expresar. He aqui porqué hay momentos en que
Nora parece una geisha. (...) ni cuando el curso
de la vida de su Nora produce en ella reacciones

hondamente humanas, deja de ser visible a
manera de fondo desvanecido su condicion
infantil, que la deshumaniza irremediablemente.
Entre el erotismo —una vez mas- de la mujer-

a ingenuidad sefialada por Lou Andreas
to, su peligro y su

nina y 1
z de revelar el

Salomé que constituye “su encan

destino”, una Nora asi seria capa
fondo de las cosas, el enfrentamiento con el géne-

ediocridad que implican los pri-

ro masculino, lam
lidades

vilegios otorgados a sus “pequenas persona
subalternas”, sin temores ni prejuicios, con la con-
tundencia desinteresada de los ninos vy la expe-
riencia vital de la mujer que ha decidido crecer.
Por lo demas, en el comentario de Avecilla,
habria que acentuar el progreso estilistico aportado
por Luz Alba'y enfatizado por €l mismo a proposi-
to de la reposicion de Salomé, otra “realizacion
extraordinaria” pues en ella sé comprende desde la
estilizacion magnifica del decorado ~la maravillosa

de la inmensidad de la terraza; la suge-

perspectiva
una colum-

rencia del palacio colosal a merced de
na unica- y aun de la de algunos personajes, tales
como los soldados de la cisterna, hasta los movi-
mientos de las figuras, cuya composicion tiene en
todos los momentos calidad pictorica.
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adquiere en las directoras mencionadas se suma
a los siempre presentes vasos comunicantes. NO
deja de ser curioso que €n el apogeo del éxito de
Beatriz Sheridan como protagonista de Las amar-
gas ldgrimas de Petra Von Kant, la actriz cubano-
mexicana Carmen Montejo, haya establecido su
filiacion en la estirpe de las actrices-monstruos,

“yi tu actuacion en Las amargas ldgrimas de
Petra Von Kant y me di cuenta que pisas fuerte en
el escenario y la fama. A mi asi me dijeron Virgi-
nia Fabregas y la Montoya. Beatriz, en tus sagra-
das manos queda el teatro de México.”

y que, acto seguido, una ya vieja Pita Amor
haya subido al escenario del Bar Nueve (el unico
par gay no clandestino de la época) a declamar
uno de los poemas que harian su libro Las amar-
gas ldgrimas de Beatriz Sheridan.

La obra de Fassbinder habia sido puesta en €s-
cena por Nancy Cardenas.

NANCY CARDENAS

Nancy Cardenas llego al teatro durante la pro-
digiosa aventura de Poesia en Voz Alta, y su
debut como directora (Picnic en el frente de bata-
lla, de Fernando Arrabal, 1962) estuvo seguido
de una intensa actividad politica como miembro
del Partido Comunista y como participante del
Movimiento Estudiantil de 1968.

para la década de los 70, Nancy Cardenas,
quien realizo su propia version de Casa de mune-
cas en Coahuila y se decia “hija de Maria Tereza
Montoya” por el impacto que le causo verla de
muy joven, monto obras con grandes personali-
dades femeninas (El efecto de los rayos gamma
sobre las caléndulas, de Paul Zinder, en 1970, con
Carmen Montejo, Dunia Zaldivar y Angelina
Pelaez) y abrio la escena mexicana a la exposi-
cion del mundo homosexual con su polémico y
exitoso montaje de Los chicos de la banda (1974),
de Mart Crownley.

para los 80, una década cuyo gran tema fue
para ella “la identidad sexual”, la directora llevo
la problematica homosexual al terreno especifico
de las relaciones lésbicas con una trilogia inte-
grada por Claudina en la escuela, a partir de
Colette (1979), Las amargas lagrimas de Petra Von
Kant, de Reiner Werner Fassbinder (1980) y su
propia obra El dia que pisamos la luna (1981).*
En Las amargas ldgrimas de Petra Von Kant,

Cardenas desempeno ademas el papel de la fiel

*+ gxpediente Nancy Cardenas Archivo vertical CIT
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(sobre la bisexualidad femenina) y Sida... ast es
la vida (1988). El enfoque de divulgacion y el
caracter de denuncia de su actividad permanece
constante hasta su muerte, €n 1994, que inte-
rrumpe la redaccion de un guion cinematografi-
co sobre la persecucion de homosexuales en
Chiapas. La sensibilidad artistica de Nancy Car-
denas parece haberse refugiado durante sus ulti-
mos anos en los terrenos de la poesia.

JESUSA RODRIGUEZ

Alumna predilecta de Julio Castillo y heredera
de la renovacion visual que representa el Teatro
Universitario de los 70, Jesusa Rodriguez habia
colaborado como escenografa'y actriz en la pues-
ta en escena de Julio Castillo, Vacio (1980), sobre
la vida y muerte de Sylvia Plath. El espectéculo,
interpretado por tres mujeres, acentuaba la rela-
cion de la espléndida poeta con la maternidad y
dejaba de lado la violencia de su vida con el tam-
bién poeta Ted Hughes, la misma que explotan
otras versiones dramadticas. Como otro curioso
vaso comunicante, €l propio Fassbinder filmo
esté espectaculo durante su presentacion en un
festival aleman.

Para 1983, Jesusa realizo su obra emblematica:
Don Giovanni que, significativamente, cambio su
titulo con el tiempo por el de Donna Giovanni.

La muy justificada irreverencia de presentar el
«drama comico” de Mozart y Da Ponte como
“teatro cantado, en itanol antiguo”, encontroé su
equivalente en un tratamiento tematico de fran-
ca genialidad al representar una de las mas com-
plejas versiones del arquetipo masculino por
excelencia con un elenco integrado exclusiva-
mente por mujeres (actrices y no cantantes, para
colmo de la osadia).

Con Leporello como €je, el resto del elenco
representaba diferentes personajes de 1a obra y
alternaba el papel de Don juan. El tiovivo de
identidades y confusion sexual se cobijaba bajo
una escenografia que reproducia en tres planos
la imagen del «Extasis de Santa Teresa” de
Bernini, simbolo de un universo femenino entre-

gado por completo a su exclusivo erotismo. Asi lo
sefialo, luego de su triunfo en Europa, una critica
teatral que reaccion6 muy tardiamente a la ciega
critica musical que ataco con furia a la realiza-
cion al momento de su estreno:® “El goce, el puro
goce sensual —de alli que la plasticidad sea un
elemento imprescindible- y la abundancia del
desnudo femenino, nos hablan de una libertad
sin limites.” (Olga Harmony)

Y asi se enfatizaba en el programa de mano de
su primera temporada en México, por medio de
una cita de Kierkegaard: “El genio de la sensuali-
dad es el objeto absoluto de la musica, y €so0 €s
lo que constituye precisamente a Don Giovanni:
la genialidad inmediata de eros...”

Realizada como un homenaje a Fionna Alexan-
der y no exenta del humor desmitificador tan
caracteristico de Jesusa, esta puesta en escena
basada en la pintura manierista, que instalaba la
trasgresion como divisa vital, se convirtio en el
referente fundamental de Jesusa Rodriguez, otor-
g6 su denominacion asociativa al grupo Divas
A.C. y una de sus extraordinarias imagenes, la
reproduccion del cuadro de la Escuela de Fon-
tainebleau en el cual una mujer pellizca coqueta-
mente el pezon a su companera de bano, se con-
virtioé en su emblema.
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Al igual que sus antecesoras, Jesusa eligié para
su elenco a un grupo de actrices con grandes
personalidades y en el que sobresalian la consa-
grada Ofelia Medina Y una debutante Regina
Orozco.

Antes de fracasar en el intento de un Lear femi-
nizado y abandonarse definitivamente al espec-
taculo de cabaret y la militancia politica, Jesusa
realizo todavia otro espectaculo donde reapare-
Cen sus aspiraciones plésticas Yy una optica ligada
estrechamente al universo femenino: Yourcenar o
cada quien su Marguerite, un espectaculo de ima-
genes que “dan una idea al tiempo primitiva e
ingenua de lo eterno, lo natural del amor, la vida
y la muerte. (...) que nos remiten a la vida primi-
genia como raiz de nuestros sentidos y nuestras
historias colectivas antes de acercarnos a las
ramas de la inteligencia y los frutos del talento y
la belleza”.®

ULTIMAS GENERACIONES

Despojado el camino de 1a escena de tabues y
censuras, un amplio grupo de mujeres ha colocado
Su mirada particular sobre [a platina del escena-
rio. De entre muchas de ellas, habria que senalar
las inquietudes dramaticas y escénicas de Elena
Guiochins alrededor de la identidad sexual femeni-
na en obras como Plagio de palabras, y las practicas
de Ana Francis Mor, quien trabajo estrechamente al
lado de Gerardo Mancebo en sy incipiente explora-
cion de un teatro que invertia los eéstereotipos y
trastocaba los roles sexuales con un gran sentido
ludico (Las tremendas aventuras de la Capitana
Gazpacho).

Antes de tomar con su grupo Las Reinas Chulas
la estafeta del cabaret de Jesusa, Ana Francis rea-
liz6 un homenaje a su amigo recién fallecido
poniendo en escena su parafrasis de Noche de
epifania con el titulo La noche que raptaron a
Epifania. En esta “Opera tecno”, la eleccion de |a
directora de representar todos los personajes con
mujeres multiplicaba la ambigledad sexual de la
comedia shakespeareana y el juego de travestis-
MOSs propuesto por Mancebo. Por desgracia, la
eleccion se convirtio en receta al realizar una
parafrasis de Tito Andrénico con un elenco for-
mado en exclusiva por varones.

Pero el caso mas representativo y consistente de
la busqueda de una tematica, una estética y unas
practicas escénicas guiadas por un enfoque gené-
rico en la mas reciente generacion de directoras

sxico, Colec-
- Ires y venires del teatro en Melgg6
L adiemo ltural, CONACULTA, MeXIco, .

cion Periodismo Cu

de escena, es sin lugar a dudas el de Juliana
Faesler. Practicamente toda su obra como directo-
fa es una exploracion de I3 conducta de la mujer y
SU posicion en la sociedad contemporénea.

El gesto provocativo de invertir el sexo de los
Personajes en Rosencrantz Y Guilderstern han
muerto, de Tom Stoppard, abrig e] camino para la
observacion de Ia inteligencia y la capacidad de
sufrimiento de Ias mujeres en Alicia en Iq cama,
de Susan Sontag.

Es esa, a diferencia de sus companeras y ante-
cesoras, la nota predominante de sy teatro: el
desplazamiento del conflicto erdtico, de |a sen-
sualidad o I homosexualidad femenina a los
terrenos de una condicién aceptada, indtil de
cuestionar, y su sustitucién por los conflictos de
una mujer que vive plenamente sy autonomia
del mundo masculino.

Asi, su obra central viene a ser gl diptico escé-
nico compuesto a [ manera de un work in pro-
gress por las obras Frankenstein o ef moderno
Prometeo y Lq Eva futura. En |3 primera, Ia elec-
cion de la novela de Mary Shelly resulta de entra-
da una afirmacion sobre el genio artistico de las
mujeres y su radical adaptacion, donde se mez-
cla el argumento de la novela clgsica con infor-
macion cientifica contemporanea (particular-
mente sobre Ia clonacion), implica la creacién de
un monstruo de sexo femenino encarnado por
SU complice y actriz emblematica, Clarissa
Malheiros.

La idea de Ia reproduccion exenta de implica-
ciones sexuales proyecta todo un universo de
posibilidades para Ia autonomia de Ias Mmujeres,
asi como la definitiva creacion de vida artificig]
explorada en La Eyq Jutura, adaptacion de |a
novela de Villiers D’Isle-Adam. En esta obra,
mezclada nuevamente con informacion cientjfi.
€a y una discusion bioética, la directora apuesta,
yano por la aceptacion de |3 otredad de la mujer
(Una causa tan evidente
vindicaciones) sing por la aceptacién de [o otro
€n tanto formas diversas de vida.

CONCLUSION

€scena mexicana, por medio de estas singulares
directoras de escena y los elencos que las han
acompanado, ha transitado del “exceso de preo-
Ccupaciones femeninas”, de I3 asuncion de la sen-
sualidad vy las problematicas €specificas de |
mujer, a un universo auténomo, liberado de ata-
ViSmMos y restricciones que se expresa en la com-

plejidad de un teatro simplemente humano e



