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...en los países de dificil destino, 
como Máxico, es preciso abrir el tea-
tro como una herida, "para que todas 
las represiones, todos los silencios, 
toda la inferioridad ambiciosa de una 
raza en proceso de crearse a si misma, 
todos los sentimientos perdidos, co-
rrompidos en la oscura entraña de una 
nacionalidad entre dos sombras puedan, 
al fin, respirar por la herida." 

Rodolfo Usigli, "Ensayo sobre la ac 
tualidad de la poesía dramática" (1947) 
en El Gesticulador. 



INTRODUCCION 

a) SIGNIFICACISN SOCIAL DE LA CARPA GEODÉSICA 

El estudio y la práctica del teatro a partir de sus o-

r:rienes occidentales, con apoyo en las teorías dramáticas u-

niversales y en las diversas escuelas do actuación han sido 

tareas ampliamente acometidas. 

S:Ln embargo, la problemática del arte latinoamericano 

contemporáneo plantea el reencuentro con sus horizontes cul-

turales mestizos y también con sus raíces prehispánicos a 

in de obtener un sentido congruente con la realidad actual 

de estos pueblo:2e, Pero aun cuando los grandes hombres de la 

cultura en América Latina han luchado siempre por le. crea-

ción de un teatro con identidad propia s, puede decirse que te 

davía no so ha logrado plenamente afirmar esa identidad con 

el hombre que se desarralle dentro de un nuevo humanismo la-

tinoamericano. 

No obstante ?  han surgido n este ámbito, particularman 

te en México, propuestas estéticas que nhordan las manifesta 

cianea teatrales universales doode una perspectiva propia. 

Con esta tendencia han sorgiu, en Tos líltimng aí)os diferen- 

tes qrupon artfotico,,  qn, 	vn la definición dr Un ar- 

«t;P 11UP 9P Cf)n`iír'1)1Ji;t. 	r 
	loo va 	nucionalen. 1151, 
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el arte teatral ha experimentado un giro hacia esta dirección 

merced a que sus investigadores han puesto la mira en la bús-

queda de los ingredientes que conforman la nacionalidad mexi-

cana para encontrar la verdadera identidad cultural del pue-

blo. Y la Universidad Nacional Autónoma de México se he colo-

cado siempre a la vanguardia en ese campo; en ella se han pro 

ducido los movimientos más importantes de investigación y ex-

perimentación teatrales. Uno de éstos fue el laboratorio tea-

tral "Carpa Geodésica" que rescató las raíces del teatro pop 

lar mexicano y las sometió a ensayo en la escena. 

Con este nombre se conoció al equipo de universitarios 

que generó una actividad artística la cual pretendió unir los 

elementos 'culto' y 'popular' del arte escénico para la cansa 

cución de un teatro auténticamente popular identificado con 

la verdad social, y asimismo, obtener los mecanismos que per-

mitieran establecer una comunicación directa con el público 

mediante el dominio de las teorías dramáticas y de las técni-

cas histriónicas. 

Ente movimiento nació en el seno del claustro universi-

tario en 1975. Desde ese momento se quería romper con el mar-

co académico para salir en busca de diferentes públicos, en 

eerecial el de las masas y probar con lo popular ante ellas. 

Al.encontrarse con que dicho teatro podía funcionar con bue-

nor rusultados el trabajo su abocó de lleno hacia esto auditQ 

Pel-  le -Lente, 	C:.-sTr rti r;endkJ:l.en se propuso, cnmo foro .1 

n 
	

ind 1. endiente, 	13-:en sir 11,, í. izar la vroducci6n y 

!,' 	 . 	 comí !omiso social con 
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las masas. En esa labor se mantuvo hasta 1981 en que suspen-

did sus actividades para ser ampliada y remodelada en sus in2 

talaciones„ cumpliendo asi, un ciclo en esa primera etapa de 

su vida; de tal manera que las subsecuentes páginas describen 

sucintamente las actividades llevadas a cabo por ese centro 

en el periodo de tiempo delimitado. 

Ya que se hablará constantemente de movimiento a lo lel 

go de este escrito, se entiende por ello una manifestación 

que surge de sus propios antecedentes lógicos empleando un md 

todo de trabajo a fin de proponer una concepción (un cambio 

en cierto modo) que es aceptada o rechazada por los demás y 

que genura la acción por la acción misma alcanzando cierta 

trascendencia en la sociedad. 

Por otro lado, este trabajo, el primero en su condición 

sobre dicho asunto, es también el resultado de la experiencia 

personal de haber participado en aquella labor colectiva du—

rante tres arios; sin embargo, no pretende ser un análisis de 

ese movimiento, sino únicamente la exposición del mismo como 

una manifestación teatral universitaria de carácter popular. 

Su configuración trata de seguir un orden cronológico a la e-

volución del experimento deudo sus antecedentes con el apoyo 

en la investigación, gestación y desarrollo hasta la función 

social que ejerció en la comunidad; de modo que se ofrezca 

con ello una visión general tanto de las partes como del con—

junto y un poco el significado de este hecho teatral. 

La función de la Carpe Geodésica como movimiento tea-

tral en su primer ciuln lun 1- labor de una Asociación Civil 
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(Teatro de Papel) y de un grupo de universitarios con una 

gran calidad humana y con espíritu de servicio que han ofre-

cido su colaboración de una manera desinteresada y con el so-

lo afán de sevir al arte y a su comunidad. Cada elemento, con 

su participación democrática fue parte importante en el meca 

nismo complejo de ese equipo4 se consolidó así, una unidad 

grupal capaz de resolver los problemas que devenían con la 

realización de la tarea. La dirección de ese trabajo se debió 

al maestro Ignacio C. Merino Lanzilotti. Así, la Carpa Geodé- 

logró dint<ngeirse entre los experimentos escénicos en 

México como una concepción estética comprometida en la búsqug 

da de la identidad cultural nacional. 

La Carpa Geodésica se consolidó con su trabajo como fa- 

ro abierto a las distintas manifestaciones ideológicas, tante 

de sus integrantes como de otros grupos que buscan medios de 

,expresión para lograr una identificación con el público, La 

constante preparación de sus artistas la llevó a ofrecer una 

buena calidad en sus funciones en los niveles experimental y 

profesional. En este sentido, dicho centro cultural ha cumpll 

do con una labor social en el campo artístico y cultural sir-

viendo principalmente a grupos artísticos y a clases sociales 

con pocas oportunidades y con menores recursos económicos. 

Sin embargo, la condición de foro abierto significó un 

riesgo en el cumplimiento de la función social contraída, ya 

que ninguna institución -con excepción de la Universidad Na-

cional en los primeros aíios y en forma muy restringida al 

FONAPAS- apoyó el traba jo de la Carpa Gendósica, debido a su 
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posición ideológica abierta e independiente. En consecuencia, 

tuvo que enfrentarse a los problemas inmanentes a la experi-

mentacidn artistica sólo con los recursos de que disponla.1  

El único compromiso social que aceptó ese movimiento ar 

tístico lo contrajo con el hombre de la nueva sociedad latino 

americana de compenetración en sus problemas; por ello, plan-

tad la necesidad de sensibilizar al individuo para educarlo 

conforme a su realidad, y asumid la tarea de llevar su traba-

jo hasta donde se le urgía: en pueblos, en barrios, en pla-

zas, en las calles o en centros escolares y laborales. 

b) APOYO A GRUPOS INDEPENDIENTES 

La Carpa Geodésica siempre defendió los distintos movi-

mientos populares en sus luchas sociales. Sus grupos artísti-

cos estuvieron conscientes de esa necesidad y realizarán un 

teatro que fungió como instrumento de sensibilizacidn, y a ve 

ces, de concientización social, y también como factor de cam-

bio en esas luchas. Así, al llevar dicha labor a las clases 

marginadas, la Carpa contribuyó al proceso social de integra-

ción de esos grupos humanos. El alto grado de recepción del 

auditorio facilitaba la tarea, su respuesta era positiva e in  

mediata; la comunicación se daba plenamente. 

Igualmente, desde este foro abierto se lanzaron procla-

mas de solidaridad hacia los pueblos latinoamericanos en con-

flicto por la transformación de sus condiciones sociales de 

pobreza. La Carpa acogió a difarentes grupos y a artistas na-

cionales y Hxtranjnros (albunos de dstes u] timos rnfugiados 
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en México) que así expresaron su emoción de identidad y el re 

clamo de la libertad para sus pueblos. 

Por otra parte, diversos movimientos estudiantiles en-

contraron en la Carpa Geodósica apoyo y promoción para el lo-

gro de sus fines. Así ocurrió con el Primer Congreso Nacional 

de Estudiantes y Profesionales del Teatro (CONTE), en el que 

a iniciativa e invitación de la Carpa Geodésica un nutrido 

grupo de profesores, estudiantes y egresados de las carreras 

de arte teatral del Instituto Nacional de Bellas Artes (I.N. 

B.A.) y de literatura dramática y teatro de la Facultad de Fi 

losofía y Letras de la Universidad Nacional, junto con otros 

grupos p -ofesionales buscaron el acercamiento y el intercam-

bio de opiniones para encontrar soluciones a sus múltiples ne 

cesidades y demandas. Este núcleo de teatristas hizo patente 

la necesidad de escapar a la mecánica comercialista represiva 

de las artes en México, y pugnaron porque tanto las institu-

ciones como la sociedad reconocieran al teatro en los niveles 

técnico y superior como una profesión.
2 

Asimismo, la Carpa Geodósica ha venido impulsando y pro 

moviendo a numerosas grupos independientes, experimentales y 

profesionales al ofrecerles la oportunidad de presentarse en 

su escenario para buscar la comunicación con el público. De 

esta manera, esos grupos obtuvieron ahí, en muchas ocasiones, 

sus primeras experiencias anta el auditorio; con lo cual, el 

foro de la Carpa Gond4sion se convirtió en semillero y plata- 

forma de lanzamiento de nuevo valores de] rtr.1 contemporáneo. 

Durante los ajos 1q75 y 076 sólo np reconteron en la 
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Carpa Geodésica sus grupos de repertorio (un promedio de cien 

elementos activos) cuyos trebejos se describir in en el carItli 

lo tercero. h partir de 1977 ademós de ests actividades, la 

Carpa incluyó en su programación a otros grupos de teatro, gl 

sica, danza, pantomima, poesía, ópera, marionetas, títeres, 

payasos, cine-clubes, estudiantinas y conferencias. Con ellos 

cubrid una cartelera con un promedio de quince espectáculos 

diferentes a la semana, en particular de 1978 a 1981. Todo el 

movimiento cultural gua generé la Carpa Geodésica fue seguido 

por un público propio, compuesto por jóvenes en su mayoría; 

de tal manera que hasta la última temporada de 1981, tanto en 

giras como en su propio local, sus espectáculos -un total de 

cuatro mil funciones- fueron vistos por un millón de especta-

dores aproximadamente. 

En la siguiente lista aparecen, en un orden no especlU 

co,3 los nombres de los grupos (algunos con elencos hasta de 

setenta integrantes) y personalidades invitados (nacionales y 

extranjeros) que se presentaron en el foro de la Carpa Geodé-

siee entre 1977 y 1981; alqunos de ellos en función especial 

y otros en una o varias temporadas (enero-abril, junio-ser-

liemhr,  y octubre-dicirmbru) ofreciendo do uno hasta cinco 

13,1b-jo7 diferenin,;: 

Atcnhort Teatro de Sombras de París; Wolf Ruvinskis; Mar-
cw Su; Alfredo Ptayde; nonato Leduc; Chen Kai; Marfa Co-
nen; Cristin hrtena; Margarita Gordon; Juan Josá Cal ata 
yud; Nao Hedi; 8rigada Xicotáncatl; Teatro Campesino de 
Tlxcale (`ioIedad Ruiz); Viraje; Non] 1Jicola; Zumbán; 01- 

Morris; Cocurf; Saltimbanqui; Time; Sernio Jimdenz; Gri 
1,ile; Conjunto Yolkldrico Maaisterial (Pedro Alonso); 
Lec huinexi: hctubro; 'Victor. 	jare'; Bn'ta; Ballet Uolkld, 
!leo Uk,xjriuw, A.L.; Uhilj; lime, Cadavid; :Javier Alcázar; 
Pietro Viardo.  1; Itloacin fivalool driseim, 1h,lou t  Carrasco y 
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Flores; Sergio López; Nisaya; A.D.A.; Jorge Ortiz; Trián- 

C
ulo; Javier Díaz Dueña 	Hermanos Rincón; Piloncillo; La 
hispa; Compañia Mexicana de Opera, A.C. (Kurt Hermann 
Wilhelm); Encuentro de Compositores (Alberto Catani); Ra-
fael Ruiz de Velasco; Paco Tulo; La Nopalera; Amparo O-
choa; Crescencio Lucio; Pablo Milanés; José Antonio Mén-
dez; Pedro Loredo; Felio Eliel; Alicia Aguilar; Shenda 
Román; Los Kaluriz; Fátima del Rosario Pérez Cuevas; Jo-
sé Luis Ortiz; Sur; Zopilote; Patricio Manns; Camerata 
Mandolinas Melddicas; Taller Coreográfico de la U.N.A.fi.; 
Lorna Burdsall; Carlos Malcom; Camerata Prematurus; Es-
cuadra (Mercedes de la Cruz); Teatral Independiente (Ma-
nuel Bauche Alcalde); Alberto Risguez; Dueto Maya-Quiché; 
Los Juglares; Antonio Avitia Hernández; Marco Crisben; 
Teatro de la Barbaridad; Arte Escénico Popular; Oliverio 
Castañeda de Guatemala; Poesía Coral de la E.N.P. (5); Gi 
sela Tolle; Titular de Teatro Estudiantil de la E.N.P. 
(4); Sacudobotes (Horacio Reni); Ilueldn Esclnica, A,C. 
(Martha Navarro-José Palacios); Circo, Maromay Teatro; 
Taller de Teatro Atlántico (Sergio Red); Sper ‘da aspecto. 
dores); Un Siglo Después; Tercia; Vía Láctea; Arbol; Jor-
ge Treviño; Mario Lavista; Guadalupe Amor; Orbis Tertius; 
Alisado Joskowicz; Carlo Grandi; Necesidad de Arte; Mer;,-
tha Jean Claude; Ballet de Celaya; Colombia; Julia Mari-
chal; Magia y Realidad; Nalga y Pantorrilla; Danza Moder-
na de Costa Rica; Mitztli Show; Coro Juan D. Tercero; Vi£ 
torio Santa Cruz; Un Viejo Amor; Naranja Dulce; 'Eva Pe-
rón de'; 'El Canto del Cieno'; Carlos Pouliot; María An-
zures; Gnomon; De le Tribu; Cuarteto de Jazz Contemporá-
neo; Doble 'B'; Música Folklórica de E.U.: Core de la Vj 
ga; Salomé; Jazz de la U.A.P.; Blues y Baladas do E.U.; 
Pío; Coro del C.U.A.M.; La Mandrágora; Oubao-Moin; Carlos 
Villarreal; Chafe-Nal; Teatro de los C.C.H. (varios gru-
pos); Well Fargo; Epsilon; Gerardo Sánchez; Ballet Afro 
Zulú; Danza Folclórica de la E.N.E.P. (Acatlán); Ti-Feu; 
Laboratorio Teatral X.R. (Xavier Rojas); Jaranero; Egua-
lis; Concurso de Nuevos Valores (varios grupos de rock); 
'Jueves sin Rumbo' (varios grupos musicales); Cesuco; ChA 
va Flores; Teatro Cubana de Acero (Albio Paz); Danza Li-
bre Universitaria; Los Chicahunstles; Asterisco; Los Fol-
kloristas; 'Tocadas y palomazos' (varios grupos de rock); 
Cuarteto Mexicano de Jazz (Francisco Téllez); Norma Val-
dez; Kleber Vyera; Teatro del Colegio da Bachilleres; J. 
Parelli; Taller de Movimiento y Espacio (E.N.E.P., Aca-
tlán); 'El Queso Sagrado'; 'Cíclope de Hornes'; Ballet Az 
teca Temoc; Cine-Club; Caja da Pandora; 'Ezra Pound'; Mis 
tus; Anchorage; Los Pancaeán; Alternativa: Ballet ConteM: 
poránno da la Ciudad dg México (Rodolfo Rayes-Luie Fandi-
i-10); Argh...; Acto Latino; Laboratorio !o Artes Escénicas 
de la U.N.A.M. (Juan GabriL Moreno); José Vacas; Alfonso 
Virchez; Los Mimos de SinIrp; Coro: 1: ,1 	Mandnqui; Tras; 
Arturo Nava; justle Me j; 	Mompot; Nandynlli; Ed- 
mondo Apoduca; jormr,  Watin, 	Víctor 1)ira, P(Iroz; No Idea; 
Julio A. Moya; 	, /la; Margarita Mandnqui; Dolo 
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res y Eduardo; Dos; Las Saltimbanquis; Sergio Calderón; 
Shanti Oyarzábal; Gerardo Hernández; Cliserio Rivas; 
Sealder; Antonio Utrilla; Skénn (David Balderrama); Tla-
toani; Contrastes; Compania Mexicana de Teatro Lírico; La 
Mama (Edy Armando); Auroc; Size; Macehualtin (Juan Manuel 
Martínez); Teatro Estudio Universitario (Néctar Berthier-
Gerardo Hernández-Alejandro Aguirre); Estudiantina de In-
genieros Industriales de Barcelona; Teatro Vivo; José 
Luis Martínez Maldonado; Eduardo Langagne; Alejandro Pé-
rez; Jesús Colín; Mirta Blostein; Parricidio; Hilario y 
Micky; Música Afrolatina; La Biblia; Museum; Cristal y A-
cero; Abril; Dangerous HYthm; Punto y Aparte (Jaime Estrz 
da); Sergio Wolf; Mimos de la Universidad Regina; Expre-
sión Corporal de la Universidad Anáhuac (José Stepensky-
María Ampara Escandón); Freddy Manzo; Teatro del C.C.H., 
Azcapotzalco (Alejandra Zea); Folklórico Universitario V1 
ni-Cubi; Taller de Teatro Mexicano del C.U.A.M. (María 
Chevarri); Ballet Mexicano del C.U.A.M.; Tikoon; Mara; 
Joao Enrique; Compañía da Teatro Contratanto; Javier Sé-
tiz; Guadalupe de García; Taller de Teatro Paleada 19 (Lu-
cio Mayorga); Saché; Candela; Jorge Pérez Valdés-Godina; 
Ausencia Cruz; Taller de Cine Experimental de la Carpa 
Geodésica; Malasangre; Institución Teatral El Galpón 
(Blas Braidot-Atahualpa del Cioppo); Dirección II (Jor)e 
Dizón); Génesis; Nueva Danza de México (Elsy Contreras); 
Ballet Folklórico Icoos, E.N.P.,5 (Graciela Reyes de 
Ríos); Julio Herrera; Pilar Pellicer; Cristina Bramar; Tí 
no Contreras; Juan José Arreola; Compañia de Títeres 'Ro-
seta Aranda' (Rosa Maria Espinal); Contemporany Dance 
(Ann Axtrnann); Ballet Folklórico Infantil de México; Mi-
guel y Mili Bermejo; Mirna Brendén; Perú Negro; Poder 
Chilango; Luló Manzano; Roberto Baillet; Mariachi Gama de 
México; Aida Cuevas; Ballet del I.P.N. (Otiliá Cuesta); 
Lucia Carrera; Ismael Armando; Eduardo y Julieta Piastra; 
Tina Ballesteros; Laboratorio Universitario de Pantomima; 
Centro de Investigación y Enseñanza de las Ciencias; Mur-
gas Callejeras, y muchos otros no registrados en los ar-
chivos de la Carpa Geodésica, pero cuyo número aproxima-
do, en total, se ha estimado en más de mil grupos presen-
tados a lo largo de los veintisiete años de existencia de 
Teatro de Papel, A.C. (1955-1982). 

Promotores: U.N.A.M. (Dirección General de Difusión 
Cultural, Facultad de Filosofía y Letras, Revista Punto 
de Partida, Escuela Nacional Preparatoria, Colegio de 
Ciencias y Humanidades); Consejo Delegacional 'Alvaro 0-
bregdn'; A.N.U.I.E.S.; Pro-Musa; José Javier Navar; Blo-
que de Solidaridad Internacionalista; Peña Morelos de To-
rito; CONACURT; Luz María Nájera; Embajada de Cuba en Mé-
xico; Ricardo Ucampo; Universidad Autónoma de Guerrero; 
Jaime Cuevas; Grupo Cultural Nyeti; Produccionee P.A.5.; 
bel] Díaz; D.DJ . (Dirección General de Acción Social y 
Cultural); Deleneción Azcapotzalco (Tulio Hernández Gó-
mez); Circulo Nacional da Verindistas; Partido Revnlucio- 
nario 	acrotarla de Acción Social Flanuel 
Jimónaz (iuzmán); Hip '/(J; Casa da Chile,y IONAPAS. 
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En otro aspecto do su labor, la Asociación Civil Teatro 

de Papel proporcionó todos los medios necesarios para el a-

diestramiento constante en la técnica actuacional de sus gru-

pos promovidos en las instalaciones de la Carpa Geodésica. A-

111 se entrenaron, por citar solamente a sus grupos ("Tlancug 

ledo", "Pantomima", Niño* y "Uo"), más de quinientos actores 

en el género mexicano de histrionismo. Los objetivos de las 

materias impartidas por maestros y especialistas estuvieron 

inspirados directamente en la investigación y el análisis de 

las formas de expresión del pueblo, con lo cual, la Carpa Geg 

désica se constituyó en una escuela mexicana de actuación en 

donde se planteaba la necesidad de practicar un teatro de 

veinticuatro horas. Así, este foro despertó el interés por el 

teatro en muchos jóvenes, canalizó inquietudes de manifesta-

ción escénica y definid vocaciones en los participantes. 

NOTAS 

1 La infraestructura con que contó la Carpa Geodésica 
fue sostenida con las cuotas de sus asociados y con los dona-
tivos que recibía de sus artistas para la exclusiva recupera-
ción de los gastos de mantenimiento y promoción. Todos los 
grupos se presentaron libremente y de manera gratuita, pues 
sólo donaban a la Carpa el diez por ciento de sus ingresos, y 
en otros casos, absolutamente nada. Con el poco dinero que 
percibía por estos servicios, la Carpa Geodésica financió nu.2 
vas producciones, becas para sus grupos promovidos y el pago 
a los muchos profesores con que contó su escuela de actuación 
antes de crear el 	ATL (1981). Una evaluación realiza-
da en 1981 reveló que para sostener únicamente una escuela en 
forma so necesitaban ciento noventa y cuatro mil pasos mensug 
les sin contar los recursos humanos y materiales que estaban 
disponibles. Y en 1982 fue un argumento definitivo para ce-
rrar el foro abierto el hecho dn quo Teatro do Papel no podía 
juntar la suma de 224 UHU pesm., mensuales par a el sost6n de 
la Carpa ademki's do $173 Un. Op al mes porL ) subsidio del 

ATL. El Consejo Diroctleo convino n que daría su aP11 
yo a] Centro a l'in do crístaliz,Ir un movimiento de teotristas 

xFV  .t-V. 
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conscientes y éticos; en lugar de seguir cayendo en la diná-
mica do dispersión y pulverización de actividades múltiples 
que en esta nueva época propiciaba el consumismo cultural-o-
ficial. Da hecho, la Carpa Geodésica tampoco podía competir 
con presupuestos y locales de instituciones oficiales ávidas 
de actividad cultural a toda costa. Tampoco ninguna institu-
ción optó por apoyar económicamente a Teatro de Papel, no 
obstante reconocer que Carpa Geodésica había logrado generar 
lo que ninguna dependencia oficial; esto es: un público pro-
pio, una escuela, un movimiento. 

2 En la Carpa Geodésica se realizó una muestra en pro 
del Primer Congreso Nacional de Estudiantes y Profesionales 
del Teatro. En ella participaron más de 600 artistas en 30 
puestas en escena de otros tantos grupos independientes cu-
yas aportaciones económicas de estas funciones hicieron pos, 
ble su realización. Este Congreso tuvo lugar del 9 al 16 de 
septiembre de 1979 en el teatro El Galedn. "Los principales 
problemas giraron, desde un principio, airedadar de tres te-
mas: La función social del teatro, la ensehanza del teatro v  
la práctica teatral, en base a lo cual se organizaron tres 
mesas de trabajo". (Armando Partida, "Primer Congreso Nacio. 
nal de Teatro", La Cabra; revista de teatro: publicación med 
sual de la Dirección General de Difusión Cultural, Universt-
dad Nacional Autónoma de MáXiCQ,  III, 16-17, enero-febrero, 
1980) p, 

3 La razón por la cual no se hizo una clasificación de 
los nombres citados obedece a que esos artistas se dedican a 
varias especialidades del arte escénico; ya las combinan en 
un solo espectáculo, o bien presentan trabajos distintos. El 
orden tampoco podía ser cronológico porque no existe una fe-

, cha exacta a su debut debido a que algunos participantes ya 
habían trabajado con anterioridad en otros de esos grupos, y 
en otros casos, en la misma Carpa se formaron muchos de e-
llos; además de que los ensayos generales servían como audi-
ciones abiertas para el estreno. En los casos en que un gru-
po no manifestaba nombre alguno, se anotó el de su director. 

4 Material de archivo de la Carpa Geodésica proporcio-
nado por Hilda Barrera. 
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I. EL SURGIMIENTO DE LA 

CARPA GEODESICA 

Introduccit;  

La investigación de las raíces del teatro mexicano po-

pular se plantea en la actualidad como una necesidad urgen-

te de ser atendida para continuar la búsqueda de la identi-

dad rtltural del pueblo a través de su teatro, y con ello, 

la de un arte escénico igualmente popular. 

Sin embargo, parece ser que ante tal precisión hay 19,52  

cos interesados en escudriiiar en "lo feo" y en "lo sucio", 

porque a menudo, escarbar en el pasada arroja fétidos olo-

res, y esta hecho resulta desagradable e la estrecha visión 

del mundo de no menos estudiosos que prefieren dar la espal-

da a lo propio, desechándole para abrazar otras ideas que se 

producen en otras diferentes latitudes. Asi, aunque produzca 

vértigo el enfrentarse con esa realidad que encarna nuestra 

verdadera forma de ser. ahí se encontrarán esos hombres auda 

ces, que aun escasos desgraciadamente, al país necesite para 

ofrecer una proyección can un sentido coherente do su exis-

tencia (su historia) en el mundo y ante el Universo. ¿Y 

quién mejor que al profesioniate univernítario de teatro para 

llevar a cabo w:ita difícil vJrn noble tni- on? 

12 
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Con esa meta precisamente, un grupo de universitarios 

formado por maestros, estudiantes y egresados de le carrera 

de teatro de la Facultad de Filosofía y Letras de la Univer-

sidad Nacional promovió la realización de un experimento escé 

nido sobre el llamado "género mexicano" de teatro popular. Es 

te pronunciamiento brotó en el seno del claustro universita-

rio; su objetivo fue llevar a la práctica un teatro que estu- 

viera dirigido a las masas populares 	en donde había tenido 

su cuna de nacimiento e inspiración aquel género mexicano, y 

así, devolver al pueblo lo que es suyo. Para tal efecto, este 

proyecto debió salir del ámbito académico a fin de encontrar-

se con ese destinatario, aguardando las motivaciones que des-

pertaría en él para entregársele en el caso de ser aceptado. 

Para llevar a la práctica dicha manifestación, se in-

vestigó en las raíces del teatro popular mexicano y en sus 

formas de expresión con el fin de poder interpretar con certe 

'za nuestra realidad social. 

Con la pretensión de unir los elementos cultos y populA 

res del arte universal, con el apoyo en los antecedentes en 

esta materia de la cultura náhuatl y aplicados a la realidad 

mexicana actual, se buscó cultivar 'lo popular' en vez de vul 

garizar 'lo culto' como hasta entonces se venía intentando 

por los intelectuales. 

Se escogió le cama -y no un teatro tradicional- como 

laboratorio rara el trabajo de este experimento pirque se bua 

cabe un entendier r (73LVI] y directo con el Obliun, wJr;1 

cerle concientilr 	probinms diario.s aJ vnrrol, rppr!!s,,n- 
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tar en el tablado; divirtiéndole, pero sin perder noción de 

la realidad, puesto que en el fenómeno comunicativo que se da 

en el ambiente carpero es posible eliminar todos los obstácu-

los entre actor y espectador. Y también, porque la tradición 

ha demostrado que la carpa es una costumbre auténticamente 

del pueblo mexicano; es algo que él siente.y quiere porque es 

suyo. La carpa es una de las pocas cosas que no se pueden del 

pojar al pueblo aun en las épocas más criticas: el derecho a 

divertirse y a dejar encepar sus sentimientos, sus gustos y 

sus rencores. 

Por otro lado, la carpa de alguna manera venía a resol-

ver los problemas económicos y de espacio a que todo grupo 

teatral se enfrenta, y que los escasos recursos materiales 

del que aquí se refiere no podía cubrir. Si de hecho no era 

posible financiar costosas producciones; mucho menos, la cona 

trucción de un teatro en forma. Todo esto dio un sello muy 

particular y una imagen especial a este equipo que así tuvo 

características propias y objetivos bien delineados. 

Con el fin de ubicar la línea de trabajo seguida por la 

Carpa Geodésica, se anotan a continuación algunos datos sobre 

la existencia de la carpa en Léxico con objeto de adentrarse 

en el significado de este sentir popular. 

A. ANTECEDENTES HISTÓRICOS DE LA CARPA EN 

MÉXICO 

La carpa ha sido una tradición muy significativa en la 

vida dril bajo pueble, mismo que se ha identificado plenamente 
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con él. En la carpa es a donde los habitantes de barrios y co 

lonjas van a desahogar sus penas, y aunque quisieran olvidar 

por un momento sus múltiples problemas; más bien se encuentran 

con que esos conflictos sociales están ahí en el escenario de 

la carpa siendo satirizados, no teniendo más alternativa que 

reírse de ellos. De tal manera que la carpa funciona, en este 

sentido, como una "válvula de escape" a las múltiples repre-

siones que sufre el pueblo. 

Por su aspecto, la carpa es una tienda que se arma y se 

desmonta con relativa facilidad. Consiste en una lona -a la u 

nera del circo- que se monta sobre una estructura de tubos me.4 

tálicos; se instala una plataforma de madera que debe fungir 

como escenario, y los asientos consisten en duros e incómodos 

tablones sin respaldo. En estas circunstancias el público so-

porta toda clase de inconveniencias del medio ambiente: el ai-

re y el frío o el sofocante calor, el peculiar olor de la gen-

'te apretujada y a veces, hasta goteras; no obstante, el espec-

tador disfruta plenamente del espectáculo pues se siente "como 

en casa", y participa vivamente de las "comedias" que ahí se 

presentan. 

Los antecedentes de la carpa en México pueden situarse 

en les tiempos de Santa Anna, Lerdo de Tejada. Porfirie Díaz, 

durante la Revolución y aun en la Colonia. Surge con fuerza en 

los momentos difíciles de las épocas, criticando los hechos, 

"0110 responde a ese juego de represión y escape con que el 

teatro suele corear los cambios políticos y la volubilidad de 

1 
la conciencia moral de un pueblo". Y un este afán por hacer 
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de los acontecimientos tema de controversia, las carpas siem-

pre "parecen surgir como hongos para desaparecer y reaparecer 

conforme al clima político, justamente porque el mexicano es 

carnero por naturaleza".
2 

Estas tiendas florecieron -principalmente en la ciudad 

de México- a partir de que terminó la Revolución, cuando la 

gente de bajos recursos económicos no podía asistir a los 

grandes teatros del centro de la ciudad, lo cual ocasionó que 

éstos perdieran considerable auditorio. De tal manera que: 

Fue justamente esta situación la que llevó a Carlos . 
Espinal a trasladar su compañia de títeres Roseta Aranda 
a una carpa portátil con el fin de presentar su espectá-
culo al pueblo. (...) y según Eliseo Aragón, un antiguo 
empresario de esos teatros de manta, Crescencio Díaz a-
brid en la capital la primera carpa de variedades hacia 
el año 1922.3  

De las primeras carpas gue funcionaron en la ciudad de 

México se registran la Carpa Mariposa de don José Herrara, co 

nocida después como Carpa Procopio. La Carpa Sotelo de Aure-

lio Sotelo en Azcapotzalco es significativa porque fue allí 

donde apareció Mario Moreno "Cantiflas" por primera vez en u-

na carpa en 1930. En otra de ellas, la Carpa Valentina, "Cnn-

tinflas" hizo pareja cómica con Valentina Subareb, quienes 

posteriormente so casaron y consiauieron varias temporadas de 

óxito junto con otro matrimonio formado por Estanislao Shi-

linsky y Olga Subareb. Una más de las primeras carpas fue el 

SalrIn Ofclin dt Eliseo Aragón en dónde tamloHn trabajó "Cantip 

1113:s".
/i 

Ul tHi, t,ro Margn, :llamado por aJciunos "carpo", he sido 

prc .i co 'nt.e, ni mnico tptro de rpvil,itIA y de uariedudes musi 
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cales que ha sabido sobreponerse a las embestidas de las mo-

das sociales que son impuestas por los sistemas de comunica-

ción masiva. Dicho teatro ha subsistido despuós de la desapa-

rición de las carpas; pues hasta el presente sigue llevando 

noche a noche diversión y entretenimiento al público popular, 

ahora con el nombre de Blanquita. 

En aquellas carpas generalmente se presentaban tandas,  

es decir, fragmentos de "revistas musicales" al son de: "Dos 

por uno solo boleto", como acostumbraban los anunciadores de 

taquilla vocear para invitar al público a ver el espectáculo* 

Habla una función contínua: las primeras tandas, al anoche-

cer, eran para toda la familia, y las de media noche, exclusj 

vamente para adultos. Esta público nocturno, haciendo a un l 

do los prejuicios sociales, se disponía a presenciar óvidamen 

te los esqueches, las canciones con fuertes alusiones eróti-

cas y los magros desnudos femeninos. 

Proliferaron tanto las carpas en la capital por los a-

ños cincuenta que quienes vivieron en aquella época podían a-

preciar que: 

En cualquier día de la semana se puede encontrar una 
carpa en los barrios capitalinos. Hasta en las calles 
centrales de la ciudad las carpas se hacen notar sin ne-
cesidad de buscarlas... 

El tipo de público que desd siempre ha asistido a esos 

teatros-tienda es el de la clase humilde, representativo del 

pueblo mexicano, pues: 

Debe considerarse que la diversión que se ofrece en 
las carpas está dirigida a las clases trabajadoras, igno 
rentes do las sutilizar del arte dramático, pero diepues 
Las desde luego a reir y a aplaudir los bailes, los acres 
batas, las robustas cantantes y los cómicos do ógil hu-
mer.6 
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El público de las carpas -el bajo pueblo-, no veía re-

presentar obras originales, pues no existieron lo que podría 

llamarse escritores de carpa. Generalmente lo que se presenta 

ba allí, eran "refritos", os decir, refundiciones de libretos 

anteriores pero actualizados y fragmentos de obras largas; es 

to se debía a que le estrechez económica da la carpe no le 

permitía el montaje de espectáculos grandiosos como ocurría 

en los grandes teatros del centro de la cuidad. Se presentaba 

sencillamente, todo lo que estaba dentro de las posibilidades 

del empresario, como pantomimas, mandingas esqueches, saine-

tes, zarzuelas, pequeñas épares y a voces, obras de teatro. 

Lo anterior indica que el palie° de los teatros y de 

las carpas no era el mismo, porque mientraslos teatros cons-

truidos estaban dirigidos al auditorio de la clase media, las 

carpas buscaban el público de la clase más humilde. Sin eabax 

go, "la carpa también lucha por imitar y competir con la re-

vista de la clase media que so ofrece en los salones ya esta-

blecidos:7 

En muchas ocasiones las carpan fungieron como pista de 

lanzamiento para quienes serían las figuras,  "estrellas" de 

la farándula, y en otros casos, el hogar que protegía a loa 

ídolos de ayer. 

El espectáculo que ofrecía la carpa dependía casi en su 

totalidad de una figura central -ye fuera cantante, bailarín, 

ventrílocuo o cómico-, quien ora responsable del éxito o fra-

caso de una temporada, porque en la carpa el público iba a a-

plaudir o a abuchear T11. artinta riel momenl, 

109 intu1rprntea mis iimiHn del eentr popular fueron loe 
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cdmicos. Quienes lograban "meterse" en n1 gusto del público e 

re porque expresaban verídicamente la realidad del pueblo con 

sus múltiples problemas, y además porque ellos mismos eran 

parte de esa sociedad reprimida. 

Los cómicos de carpa fueran básicamente los mismos que 

se anotan para el teatro de revista, habiendo llegado a éste 

cuando a base de esfuerzo lograban conseguir cierto renombre 

(V. capitulo siguiente); pero fue precisamente en aquellos ta 

bledos donde muchos de ellos tuvieron sus inicios. 

La carpa ha desaparecido casi por completo debido a.la 

persecusidn de que siempre han sida objeto los cómicos por 

quienes se ven aludidos con los dardos punzantes que éstos 

lanzan en cada una de sus interpretaciones. 

Toda una tradición popular la ha constituido la carpa 

en el teatro frívolo de género mexicano. Encontradas opinio-

nes se han vertido sobre esta expresión popular, unas incon-

dicionales afirmando que: "las carpas y los teatros musicales 

populares se levantan como la cínica contribución permanente 

hacia un teatro mexicano",El 
y otras, críticas aduciendo que 

"las comedias musicales y las revistas son todavía diVersidn: 

• 
sólo incidentalmente llegan algunas a sor artísticas" .9  Sin 

embargo, el alma de este teatro se encuentra en la representa 

ción misma, con sus decorados, sus canciones, sus bailes e in  

terpretaciones, elementos vitales que desgraciadamente no se 

pueden apreciar hecha le disección cuando se pretendo el estti 

dio y el análisis del simple libreto. 
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0. ANTECEDENTES DE LA CARPA GEODÉSICA 

El germen de lo que es actualmente la Carpa Goodánica 

so sitúa a veintisiete años atrás. En el año de 1955 la Aso-

ciación Civil Teatro de Papel inició la tarea de promover ex 

perimentos teatrales con grupos de aficionados como el Club 

Nilpoles. El ideal que manejó dicha entidad fue constituir un 

foro abierto a las distintas manifestaciones ideológicas que 

se expresaran por medio de las artes de la representación. 

Así, por ejemplo, en 1959 impulsó al grupo estudiantil Club 

"X", A.C. Similarmente, en 1962 trabajó con el grupo experi-

mental universitario "Teatro en un acto". Y para 1972 Aromo« 

vid al grupo estudiantil que montó la obra EADIssha, con el 

que se generara el movimiento del CLETA (Centro Libre de Exp•g 

cimentación Teatral y Artística). 

Muchos jóvenes -aetudiantes y obreros- deseosos de ex-

presarse por medio del teatro, montaron sus espectáculos en 

aquel teatro do bolsillo para aficionados con el solo anhelo 

de realizar una labor social, y de igual modo: 

Muchas personalidades reconocidas en el medio artís-
tico y cultural en Latinoamárica hoy en dfe, tuvieron 
sus primeras experiencias a titulo de ensayo en el anti-
guo local de Teatro de Papel -en la colonia Nápoles- al 
calor de un público ávido de nuevas manifestaciones tea-
tralea.10  

Aquel peque0o teatro, hoy desaparecido, apenas contaba 

con cuarenta y ocho butacas; no obstante, en él se presenta-

ron desde guiñol, ópera, comedia y tragedia hasta cine-clu-

bes. Dichaa actividades eran programadas de tal manera que el 

público podía encontrar en cualquier día 	a semana una fun 

ción diferente. También se impartieron clases de historia del 
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teatro, actuación y un taller de cine experimental. Aquella 

entusiasta actividad consiguió un reconocimiento por parte 

del público, de la prensa y de otras instituciones; con ello, 

se alentó a los integrantes de aquel grupo a continuar en su 

lucha por presentar buen teatro a un público popular. 

Con la experiencia obtenida a lo largo de veinte años, 

dicho grupo fue creciendo y consolidándose. Cada día había 

nuevos adeptos; aunque algunos también desertaban. Cuando hu-

bo mayor conciencia se hizo patente la necesidad de brindar 

un servicio social que realmente trascendiera y perdurara, u-

tilizando una carpa portátil, con estructura geodésica que ha 

bía recibido como donativc la asociación. 

Fue así como surgió, en el seno de la carrera de teatral 

de la Facultad de Filosofía y Letras de la U.N.A.M.,a instan-

cias de los integrantes de Teatro de Papel, A.C., la propues-

ta de hacer teatro mexicanista, utilizando la Carpa Geodésica, 

que por su significación e intensa actividad, cabrá importan-

cia en el ámbito universitario y en el medio artístico de Mé-

xico. 

C. INICIO DEL EXPERIMENTO TEATRAL 

El movimiento teatral Plajlajlealládmit surgió específi-

camente a raíz de una conferencia-espectáculo que pronunció 

el maestro Ignacio C. Merino Lanzilotti -entonces secretario 

académico del Departamento de Literatura Dramática y Teatro-

en la Facultad de Filosofía y Letras el 30 de enero de 1975 

sobre "1.a carpa y el teatro de crítica política en Mdxico." 
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Este tesis ilustraba "una visión gonaral desde los néhuatls„ 

la Conquistas  el teatro catequistas  el fenómeno colonial para 

llegar al siglo XIX s  a los autores nacionales y al teatro de 

revista política de este sigle".11 

Con esta conferencie-espectáculo en la que participaron 

cerca de veinte actores de la carrera del mencionado Departa-

mento, se puso de manifiesto le necesidad que había de devol-

ver al pueblo ese teatro que él había inspirado y que a él peL 

tenaces  y también, que la Universidad -come institución al 

servicio de la comunidad- tenia el noble deber de llevar a 

cabe con sus propios alemantes dicho trabajo. 

DThido el interés que desperté entra la concurrencia la 

citada exposición, fue como se presentó varias veces allí mig 

reo y en otras escuelas. Le respuesta del péblico fue de tal 

magnitud que gran parte del equipo de actores y técnicos con 

que contd despuée la Carpa, salid de aquellas asistencias. 

La Carpa Geodésica fue fundada en la ciudad de México 

el 6 de mayo de 1975 por el maestro Merina Lanzilotti.12  Ini-

cié atm ftinciones con la presentación de algunos cuadros de 

la comedia musical Lee /andas del tkencueleio, escrita por el 

mismo Lanzilotti, y la cual se estrenaría un mas después en 

el Escenario Dos (Teatro Milán) de la ciudad de México. 

El objetivo que se perseguía oca calar las necesidades 

de expronidn do algunos ontudiantes y egresados de la carrera 

de teatro de Filosofía y letras en el terreno del teatro mexj, 

cano popular. 

El nacimiento de la Carpa Geodésica rospondid a la nace 

nidad quo existía antro los onivornitnriohl de investigar las 
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raíces populares del teatro mexicano para tratar de encontrar 

la verdadera identidad teatral del pueblo mexicano. Con este 

propósito se retomaron "los géneros teatrales mexicanos no só 

lo en sus contenidos literarios y en sus formas de espectácu-

lo, sino en lo que respecta a esa fugacidad del género que sé 

lo la carpa podía darle" 13  

La Carpa Geodésica constituyó el más importante proyec-

to de Teatro de Papel, A.C., y se convirtió en sede legal de 

dicha asociación. Asimismo, con aquel nombre se conoció el mo 

vimiento teatral universitario que cobró forma y organización 

prapian a partir del experimento en la práctica escénica con 

base en un método mexicano auténtico. 

1. LA ESTRUCTURA FÍSICA 

La Carpa Geodésica después de peregrinar, quedó enclave 

da en el callejón de Monasterio en lo que fuera un jardín in- 

terior de una casa particular en San Angel, Distrito Federal. 

Su forma consiste en una estructura hemisférica que re-

presenta con figuras geométricas -triángulos, exágonos y pen-

tágonos- la forma de la tierra. Una lona de polivinilo sobre 

polipropileno (consistente anti-inflamable) blanca y translú-

cida pende de esta estructura metálica copular. Su diseño -b2 

sedo en la pulgada egipcia- fue creado por matemáticos de la 

Universidad del estado de California (U.C.L.A., E.U.A.) como 

modelo de perfecciény y su construcción semiesférica fue pre-

sentada en el congreso de Geodesia celebrado en dicha institu 

ción en 1974. Posteriormente, desmantelada la estructura y a 

falta de otra utilización, los planos y algunas partes estruc 
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tunales fueron donados por su creador -cal matemático nortea-

mericano Janek Kaliczac- para ser construida en la ciudad do 

México, con el único propósito de servir a las artes de la re 

presontacidn
14 

 

El diserto de la Geodésica es un modelo original y único 

que anduvo deambulando por diferentes jardines para estable-

cerse definitivamente en Insurgentes Sur, orientada hacia la 

estrella polar. 

Su pequeño interior circular -aproximadamente ocho me-

tros de radio- fue adaptado en México y tiene una apariencia 

de mini-teatro griego. Por otra parte, su escenario también 

circular, ofrece atractivas variantes de comunicación directa 

con el público para ser resueltas por la creatividad e imagi-

nación tanto de directores como de actores. Duros tablones 

sin respaldo sirven de asiento rígido. Estos se encuentran co 

locados semicircularmente y en gradas alrededor del escenario. 

La conformación interna de sus elementos permite una buena i-

sdptica desde cualquier ángulo; asimismo, su centro escénico 

proyecta la voz con la mejor acústica en todo el local. 

Esta Carpa tiene una capacidad para albergar un prome-

dio de cuatrocientos espectadores "cdmodamente" sentados, aun 

que pueden caber atiborradas, en funciones especiales, hasta 

seiscientas personas. 

Por su aspecto singular y por el ambiente que se crea 

dentro de 10 Carpa Geodésica con el vivo fenómeno comunicati-

vo quo se da entro artistas y espectadores y además por 10s D.  

fectes observados un (stcs desrmis do u'ia convivencia, 00 

de decir que existo a)11 una influencia rositiva de motiva- 
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cidn para todo aquel que ha participado de alguna manera en 

esta experiencia. 

2. EL <TODO 

Toda organización necesita de lineamientos básicos tan-

to de comportamiento como de procedimiento para llevar a cabo 

sus fines. La Carpa Geaddsica fue programada para funcionar 

por un espacio inicial de cinco años (1975-1979) y se consti-

tuyó como una compañía de teatro de repertorio. Al haber con-

seguido y rebasado sus objetivos primordiales, la Carpa si-

guió funcionando hasta 1981, en gran medida, gracias a la a-

ceptación del público. 

Las metas de Teatro de Papel, A.C., eran "continuar la 

búsqueda de un teatro mexicano con identidad ideológica y cuy,, 

tural propia, que establezca de modo definitivo la comunica-

ción entre el artista y el público";5  y experimentar este tea 

tro ante las masas populares. Ahora bien, para lograr la con-

secusión y la realización completa de estos objetivos era ne-

cesario un método que permitiera la libre expresión y la par-

ticipación colectiva y democrática de todos los integrantes 

del grupo. 

De esta participación democrática se desprendió un ámbj, 

to de libertad plena y una responsabilidad del trabaja en e-

quipo, pues se consideró que: 

Siendo el teatro una obra de equipo y no un acto in-
dividual, se requiere de una organización y una disciplí 
na que no vayan en detrimento de la disposición indivi-
dual e hacer aportaciones y a enriquecer el producto co-
lectivo final:e  

Igualmente, !P tuvo conciencia de que cerraron y hacer 

girar todo el trabajn f>r torno •a un di recta ura aniquilarse* 
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como ha sucedido con otros grupos de efímera existencia; en 

consecuencia, se sustituyó dicha fuerza centrípeta por una ac-

ción centrífuga, abierta a todas las opiniones, observaciones 

y consejos -y muy especialmente del espectador: 

Esto es, crear a partir de nuestro grupo pequeñas unj 
dadas, que más como bipartición, pudiera cada una fraccio-
narse y retomar el género a su modo y no circunscribir to-
do a la acción de una personaje eje (...) Porque se ha ob-
servado este mecanismo negativo, (...) por eso actualmente 
nuestro trabajo ya no es una dirección Rersonalista, sino 
que está dirigido de manera colectivash1 / 

Estos procedimientos no pretendían eliminar la acción 

del director de escena, sino que éste más bien funcionara come 

catalizador y controlador de las capacidades e inquietudes de 

todos los participantes. Con ello se logró un estilo de orga-

nización propio que le dio el sello característico más allá de 

la individualidad de un director a todos los trabajos de la 

Carpa. 

Por otro lado, la compañía se renovó constantemente al ,g 

Captar periódicamente nuevos elementos quienes con la previa 2 

valuación de sus aptitudes y habiéndose capacitado lo suficie2 

te para tomar la responsabilidad de alguna intervención, po-

dían entrar en escena. El entrenamiento continuo de estos nue-

vos participantes estuvo a cargo de algunos compañeros, casi 

siempre, los elementos mág capacitados y con mayores talentos. 

Los personajes de las obras se rotaron constantemente entre 

los actores, pudiendo óstos realizar una o más partes, como 

se estilaba en las antiquas carpas. 

Ademós, ceda papel tenia un actor titular y uno o dos 

plantes, lo coal daba oportunidad a los interr!sados para obspI 

var dc'tenidamehtn <i SU comraia(!rn chl!;dp 1•19 nr;aJd% y ten olio 
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mejorar su ir,teroretacit'oN habiendo 1191-ledo el mnmentn de su 

turno. Todo este redundaba en un espectáculo siempre fresco y 

dinámico -lo que sustituía en ocasiones la carencia de un ni-

vel técnico-, y por ende, variado en cuanto a calidad artistl 

ca se refiere; con ello se cumplía una de las premisas de es-

te experimento: Una función nunca es igual a otra. 

Para completar la preparación de los integrantes se 41 

partieron en las instalaciones de la Carpa Geodésica aseso-

rías y entrenamientos de canto, ritmo, pantomima, seminarios 

de teoría dramática y de actuación. Estas materias estuvie-

ron a cargo de especialistas en cada rama del arte escénico. 

Parte de esta capacitación consistía en la asistencia a con-

ferencias sobre diferentes aspectos del teatro popular, mis-

mas que se organizaban una cada semana en la Carpa Geodési-

ca. Estas ponencias fueron dictadas por personalidades de ru 

conocido prestigio en los medios intelectual y artístico de 

Méxicole  

En cuanto a la organización interna de la Carpa, las 

funciones de cada uno de los participantes estaban especifi-

camente deliniadas con base en un Organigrama, (V. cuadro) 

misma que se elaboró a través de la experiencia da varios a-

ños. Cada persona tenía una tarea que realizar do acuerdo a 

sus aptitudes e inclinaciones. Desde la dirección general 

hasta las comisiones formadas para diferentes funciones oetn 

ban claramente entendidns y delimitadas en un esquema de rn-

llamento interno. 

Va ptructura de los servicios dp foro abiorto du la 

Carpa tuvo que 1-er vertical y autocríStice, 	funcionalidad, 

-4; 
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toda vez que económicamente sólo dependía de Teatro de Papel, 

A.C. Pero la organización de cada grupo independiente siempre 

era acorde a sus participantes; predominando las organizacio-

nes democráticas (horizontales) que utilizaban cada uno de 

lcis servicios que ponía a su disposición la Carpa Geodésica. 

Los primeros grupos apenas disponían de infraestructura 

propia y la Carpa les hacía la mayor parte de sus tareas téc-

nicas, promocionales y publicitarias. El último año, la tota-

lidad de los grupos eran autosuficientas„ incluso a nivel téc 

nico y de producción por los subsidios oficiales que comenza-

ron a darse al teatro independiente y por la madurez que en 

estos últimos años acusa el teatro experimental en México y 

Latinoamérica. 

Con toda esta actividad descrita y tomando en cuenta el 

creciente número de espectáculos que se sumaban al repertorio, 

se llevó a la compañía de casi un centenar de actores en ac-! 

ción a generar nuevos grupos no como resquebrajamiento de la 

misma; sino como un resultado evidente de la evolución y madm 

rez de la Carpa Ger:al:non. De esta manera surgieron los gru-

pos que integraron en adelante la nómina de la Carpa, a sa-

ber: "Tlancualejo", "Pantomima", "Niño" y "Uo". Estos grupos 

artfaticoe estuvieron integrados por los talentos mejor prepm 

radas del equipo original y por nuevos elementos. 

Cada grupo manejaba su propia política siempre con la 

participación damocrética de sus integrantes como ya se indi-

có. Los fines de este procedimiento oran propiciar un ambien-

te de libertad para la crt,acidn artística, promover sus nopal 

táculos y repartir en forma de "mini-becas" (cien pesos a la 
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semana por persona aproximadamente) las ganancias obtenidas 

en funciones vendidas o en giras al interior del paleo 

La ideología de un grupo no era impositiva, y ae res-

petaba la libertad individual; sólo se pedía la deferencia 

al compañero y a la labor de conjunto de la Carpa, todo e-

llo en favor de un espectáculo unitario. Para lograr este 

fin se indujo a los integrantes a que observasen una conduc 

ta ejemplar, y aquellos que no podían disciplinarse, salían 

por su propia conciencia del equipo. Sin embargo, ello eig-

nificd un delineamiento de vocaciones y un encuentro de ca-

da uno por sí mismo. 

3. EL PUBLICO 

El público es un espectrosocial determinante para la 

realización del fénomene teatral e importante para le cali-

ficación del mismo. Sin embargo, la valoración que se hacía 

del trabajo, al final de cada temporada, ere objetiva, sin 

que el éxito o su defecto antitético influyeran apasionada-

mente para una solución que se adaptara sobre el mismo; 

pues ee comprendía que el aplauso del público "e* sólo ell, 

barómetro de la comunicación y la idontificacidn buscadas," 

y de este modo, se conocía únicamente hasta qué punto el 

trabajo era aceptado por el espectador. 

Aunque el trabajo de la Carpa estuvo dirigido hacia 

pdblicos hetorog679os, buscaba especialmente al de las cla-

UDS más humildes. Con esto fin, se realizaron numerosas y 

constantes aires por los barrios do las diforentas delega- 

n, Glories del Distrito Furor es.] y por le provinciAto 
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Con un lenguaje sencillo y directo se llevaba teatro al 

pueblo, y se interpretaba con conocimiento de causa su pro- 

blemática vital. Al espectador so le interesaba en las alter- 	71= 

nativas que el teatro ofrece: "la de obsevar y sentirse obsu 

vados, pero también la de sobar y concebirse distintos..21  

En la Carpa Geodésica el espectador confiesa haber teni 

do que soportar una serie de incomodidades a causa del clima 

y del ruido, por lo que la realidad en su contexto era incor- 

porada a la escena y con lo cual no se perdía noción de ella. 

Esto representaba, además, la oportunidad para que el actor 

pusiera en juego su habilidad histriónica y mantener con ello 

la atención constante de la concurrencia. Sin embargo, pese a 

dichos inconvenientes, se observaba en los rostros de la gen- 

te una gran satisfacción porque sentía realmente suyo aquello 

que estaba ocurriendo en el escenario. 

La presencia de diferentes públicos -desde el universi- 

tario y el elitista hasta el popular- en la Carpa, ha demos- 

trado que tal asistencia es esencialmente joven; un auditorio 

que busca otras formas de expresión artística más genuinas y 

congruentes con la realidad social en que vive. 

El público ha sido encuestado permanentemente; pero más 

que esta mecánica para medir la intensidad y la repercusión 

de] trabajo, su respuesta la daba con el aplauso y con expre- 

siones de viva voz. Declaraciones como "magnífico", "regularY 

"extraordinario", "buen nivel para ser de preparatorianos" 

-un el casn del grurn "Uo"- otodtora, solían arietar los asis- 

tentes en Lls tarjetas dp la recabación de datos. Y a la pre-

gunta "¿Le m'ataría colaborar con la Carpa Geodfleice?", la 
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respuesta era invariablemente afirmativa. Ello muestra que el 

trabajo escénico de la Carpa despertaba con su entusiasmo, de 

seos de participación de alguna manera por parte del especta-

dor siempre que se le solicitaba. De esas asistencias salían 

en muchas ocasiones los futuros integrantes de la compañía, 

retroalimentándose su elenco de modo permanente. 

Por otro lado, la Carpa Geodésica con su trabajo fue ha 

ciéndose da un público asiduo, propio, que repetía periódica-

mente los diferentes espectáculos que ahí se ofrecían, con lo 

cual fue posible el autofinanciamiento de los mismos. Y según 

afirmaciones de este tipo de espectador, la razón por la cual 

ellos gustaban volver a ver aquellas obras era porque encon-

traban en las mismas una frescura en su interpretación, un es 

pfritu de unión y un dinamismo de la mente joven poco común y 

difícil de encontrar en otros lunares. Y es que el trabajo de 

la Carra, lejos de presentar un árido realismo escénico, se 

preocupó en mostrar un expresionismo impregnado de símbolos 

-los mitos- que conforman la nacionalidad mexicana, la cual 

es producto de un sincretismo de dos culturas diferentes -y 

aun antagónicas-: la occidental y la mesoamericana. 

La labor desarrollada en la Carpa Geodésica a lo largo 

do seis años se distinguió por un altruismo en favor do una 

amplia comunicación dinámica con el público. Cualquier inte-

orante que no rodia cumrlir con esta acción social, no tenía 

cabida en el nrurn, runs todos ellos sabían neo el teatro 

"no el trivil.flio d. nac.r i11.  Servicio 
	W) 
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NOTAS 

1 Ignacio C. Marino Lanzilotti, "Historia del teatro 
México/  1V: la tradición fársica en México/  carpa y revis 
política" [4 partes] La Cabra; pevista de teatro:  publica 

 • D 	c'd Ge esa de D'f si6 C t al, 
Univgrsidad Nacional Autdnoma de México, III, 27 diciembre, 
1980) p. IV. 

2 Ibid.  
3 John B. Nomland, Teatro mexicano contemporáneo (1900- 

1950) Etr.3 Paloma Gorostiza de Zozaya y Luis Reyes de la 
Maza (México/  D.F.: Instituto Nacional de Bellas Artes, 1967) 
p. 171. 

4 Ibid.,  p. 172. 
5 Ibjcj.  
6  Ihiá. 
7 Ibiq.  
8 Miguel Covarrubiael  citado por Nomland, ¡bid" p. 

178. 
9 Cecil Smith, citado por Nomland, ibid., p. 179. 
10 Merino Lanzilotti, "Historial: II Carpa Geodésica»  

(A máquina MS en 15 páginas) p. 7. 
11 Merino Lanzilotti, citado por Uriel Martínez en "Un 

teatro con memoria histérica: Lanzilotti", El Naclong: 
vista Mexicana de Cultura, 443 (31 de julio, 1977) p.1. 

12 La Carpa Geodésica fue inaugurada por el Dr. Ricardo 
Guerra Tejada, entonces director de la Facultad de Filosofía 
y Letras. 

13 Merino Lanzilotti, citado por Uriel Martínez, las. 

14 Boletín informativo de la Carpa Geodésica (8-1—eop 
42). 

15 Merino Lanzilotti, "Historial: II", 211. 21I., p. 8. 
16 Ice., p. 9. 
17 Merino Lanzilotti, citado por Uriel Martínez, ALI. 

rziíe, P. 2. 
18 Como el ciclo organizado por la Revista Punto de Paz 

tida, la Facultad de Filosofía y Letras y la Carpa Geodésica 
(coordinado por Alejandra Zea) sobre el "Espectáculo popular 
en México". Los nombres do estos conferocistas se encuentran 
en la lista del inciso b) de la introducción a este trabajo. 

19 Merino Lanzilotti, "Historial: III Investigacidn", 
=I. cit., p. 14. 

20 De las giras hechas al interior do la República pue-
den destacarse, entre muchas otras, las realizadas a la Uni-
versidad Autónoma de Chapingo; La Paz, B.C.S.; H. Ayuntamien 
tú de Toluca, Edo. de M6x.; XL Feria Nacional de la Plata en 
Taxco, Gro.; Mercado municipal de Mapastopec, Chi,.; El Oro, 
Mich.; Tezíuhtlán, Pue.; Feria del Caballo, Pachuca, Hgo,; 
Tantoyuca„ Ver.; Ayotla, Edo. de Méx.; Iraíuato, Gto.; Vi11.11 
hormona/  Tabe, y al teatro Juáraz do Guanajuato, Gto. Para 
al buen funcionamiento do la compahía en estas salidos, sus 
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ta 
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actividades eran programadas sobre una ruta critica la cual 
se elaboraba a partir do una previa exploración del terreno 
que realizaba una comisión avanzada para tal ffn6 A.meas lugm 
res fueron llevados los trabajos de la Carpa más de una vez, 
con elencos superiores a ochenta personas, y en algunos de ft 
llos„ hasta cinco espectáculos al mismo tiempo. 

21 Merino Lanzilotti, art. cit., p. 12, 
22 Ihid.  



IIo  RESCATE DE LAS RAÍCES DEL 

TEATRO POPULAR MEXICANO 

IntrQd_ucti6 n 

El arte es la metáfora de la vida, y la vida real es 

transformada, en efecto, por la actividad política del hombre. 

Do tal manera que mientras la política es una actividad exte-

rior, "el arte plasma los deseos más íntimos de una socie-

dad"." 

Si "los mitos son la historia humana explicada y justi-

ficada por las propias aspiraciones de un pueblo",
2 

el rito 

os la vivificación en el acto de esos mitos. De este modo, el 

coro dramático surge de la representación de loa mitos, y can 

ta sus esencias. Con la interpretación escenificada de tales 

vivencias se produce el fenómeno teatro; de ahí que a dicho 

arte le haya correspondido siempre una función ritual. A olla 

so debe que sea posible interpretar, como se ha dicho, la vi-

da y la historia de un pueblo a través do su producción dramA 

Ces 

Un arte teatral que expresa fielmente las necesidades y 

problemas de 5u pueblo, está plenamente Sdentíficado con 11, 

y nulo en este cago puede hablare de un teatro prorieo 

Un M5x7cuo  particularmunto,no ha observado que no mu 

36 
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chas expresiones artísticas se identifican realmente con su 

aente, toda vez que aquéllas no han loorado captar su espírl 

tu. En el caso concreto del teatro, debe considerarse que pa 

re llegar a ser verdaderamente popular, tiene que nutrirse 

de la historia, de las costumbres y creencias de la pobla-

ción, puesto que: 

Su éxito y popularidad depende de si logra expresar 
los sentimientos y problemas de un grupo humano, y sa-
tisface sus gustos y rencores, por despreciable que pa-
rezca lo primero y temerario lo segundo.3  

Por lo anterior, se sabe que esa función de identifiqa 

ción le ha correspondido al teatro popular, al menospreciado 

teatro de carpa, y en especial, al género ínfimo de revista 

política, porque ésta fue la que mejor ha asimilado e inter-

pretado el carácter del mexicano, y también porque produjo 

un teatro sin grandes pretenciones, sencillo; sin demasiadas 

complicaciones, claro, y firme a la voluntad del pueblo que 

le dio vida. 

El trabajo de investigación literaria de la Carpa Geo-

désica se propuso rescatar las raíces del teatro popular me-

xicano. El objeto era cimentar su experimento en las sólidas 

bases que proporcionan las fuentes de esa manifestación artfs 

tica, y en la trascendencia de esos movimientos originarios 

que influyen aun en el teatro mexicano actual. 

Los antecedentes de esta expresión popular se buscaron 

en el tnatrn prehispánico, con las bufonadas que se represen-

taban en las plazas de los mercados; en el teatro misional-sic) 

do la ¿roca dn la Conquista, con ol teatro de mesas; y espe-

cialmente nn el teatro dn revista uolftica con el que se 
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plasmó una tipología del ser nacional. 

Los siguientes incisos son un reporte somero de aque-

llas investigaciones hechas en el Seminario do Investiga-

ciones Escdnicas de ha Facultad do Filosofía y Letras, diri-

gido por el maestro Merino Lanzilotti.4  

A. TEATRO PREHISPÁNICO 

Al igual qus la comedia griega, las bufonadas y farsas 

prehispánicas tuvieron un origen eminentemente religioso. 

Pues mientras aquélla era ofrecida en copas de vino y cantos 

fálicos a Pignisosl  éstas se ofrendaban a 9uetzalaatl 

son de las danzas ejecutadas por las bailarinas sagradas, 

quienes "dando pasos indignos" se embriagaban, al igual que 

los fieles, con las bebidas fermentadas que a la vez servían 

para purificar los espacios litúrgicos. Por las reminiscen-

cias de los rituales indígenas y do las farsas campesinas 

que pueden apreciarse hoy todavía en algunos pueblos de Mdx.j 

co, os posible desprender que "...toda función teatral de 

los indios, incluyendo himnos, máscaras, danzas, tenían una 

base esencialmente esotdrica„ simbolista y ritual 

Los baldzues entre los mayas y los tetlehueligetzedti  

en la cultura náhuatl eran los farsantes o cómicos. Estos r,a 

presentaban a travds de personajes caricaturizados grotesca-

mente -creados por ellos mismos-, con los que criticaban los 

defectos humanos; pues sabían que "un espejo delante de los 

otros, los hace cuerdos y cuidadosos,“
6 
 y así, cumplían una 

función educativa. 
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Las actores chocarreros constituyeron compañías que re. 

presentaban en las plazas. En sus actuaciones también criti-

caban a los señores, ejerciendo con ello, cierta presión po-

lítica sobre los gobernantes. 

Los mimos y comediantes mayas "tenían como dios protas 

tor a Kukulkán -"serpiente emplumada" en maya, es decir,. 

Quetzalcdatl-, al que celebraban en Mayapdn la fiesta más km 

portante del ano, llamada Chic Kaban.s"7  

Las farsas prehispánicas eran espectáculos populares 

derivados de las solemnidades litdrgicas inspiradas en fábu-. 

las y leyendas rdsticas. Dichas juegas onednicos hacían ron 

rancia cultual a la fuerza generatriz de la Naturaleza. Una 

de esas leyendas -transformada en mito con el transcurrir 

del tiempo- más trascendentales aun en la actualidad, es la 

que se refiere a la tragedia del dios Quetzalcdatl a su paso 

por el mundo. 

El mito o leyenda náhuatl de Quetzalcdatl
8 que se re-

presentaba a través del juego ritual de pelota, es un ejem-

plo claro de conjuro ceremonial. En el sacrificio al dios, 

las fuerzas elementales del cosmos: el disco de piedra (el 

Sol), ol brazo del jugador (la Luna), la cancha tachtl1  o 

tosta  rectangular de arena (la Tierra), y la pulota. do hule 

sólido (Venus), se conjugan en una lucha eterna que mantie-

ne on equilibrio y armonía a la naturalaza. 

En el teatro prehispánico hubo otras manifestaciones 

dramáticas embrionarias siempre ligados a.. la religión. Ejem-

plo do ollas fueron los cantos sagrados nnioatle dedicados 
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también a Quetzalc6atl, en donde intervenía un cantor princj 

pal que relataba las grandezas del héroe de pálido color y un 

coro que, danzando, repetía los estribillos* "Pero quizá la 

obra dramática -verdadera tragedia- más importante del teatro 

"amerindio" o del complejo teatral mestizo, sea el Rabinal 

Achí o El Varón de Rabinal, llamada originalmente Baile del 

tuno  por su carácter de danza y representación."9 

Be  TEATRO MISIONARIO 

Con la conquista del Nuevo Mundo llegaron los primeros 

m¡sainnArionl  gliillnas a la par con aquélla, realizaron en los 

indios de América la verdadera conquista: la espiritual. Bas-

tó dolo una generación para llevar a cabo tal empresa. Los ca 

tequistas, con el objeto de inculcar la doctrina cristiana en 

la mente de los naturales, hacían escenificar por datos mis-

mos y en sus propias lenguas, pasajes de la Biblia y de la Id 

da de santos. Con ello, el teatro misionaría instituyó el cul 

to de la religión católica. 

Los autores del teatro catequista fueron, inicialmente, 

los primeros franciscanos qUe vinieron con la evangelización, 

quienes además de escribir los guiones, llenaban las necesida 

des de la dirección escénica* 

La finalidad de la Iglesia Católica de ganar el mayor 

número posible de fieles para esa confesión, llevó a los pa-

dres espirituales a representar en los atrios de los templos 

ante la masa,, Conociendo el carácter religioso por naturaleza 

do los mexicanos, los frailes dirigían su teatro sabiamente 
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hacia el subconciente de aquállos, con una intención didácti-

ca y moralizadora. Y utilizando los mismos delicados resortes 

que mueven al individuo hacia la contemplación panteísta del 

Universo, los misioneros, con el solo hecho de canjear cuida-

dosamente los símbolos religiosos, sustituyeron hábil y sutil, 

mente las antiguas creencias paganas por el dogma católico-

cristiano. De esta manera fue como se dio pie para el "injer-

to de una cultura en otra."10 

La mayoría de las representaciones de las obras del tesi 

tro misionario fueron realizadas con la participación masiva 

del pueblo.11  De tal modo se identificaban aquellos autos con 

la plebe, que el teatro catequista alcanzó rápidamente una 

gran popularidad. El teatro también fue causa de desahogo pa-

ra los indios, pues en algunas de tales escenificaciones se 

agraviaba a los conquistadores.12 A la vez que tenía un carde 

ter litúrgico, el teatro sirvió como instrumento de crítica 

al sistema de gobierno, y por otra parte, despertaba en el in 

dio una simpatía hacia la religión, alcanzando un éxito abso-

luto. 

Durante la Colonia el teatro catequista siguió conser-

vendo su función didáctica y moralizadora principalmente con 

los autos sacramentales. Sin embargo, en esa tlpoca surgid tan 

bión un teatro criollo "profano" a raíz de qua los comedian-

tas fueron lanzados de las iglesias a la callo, pues, según 11 

firmaban los cicIriclos, esos hombres con máscara y otros en há 

hitos do mujeres "rondian culto al Dios  del AraPr k  y el ropr, 
13 

sentar los vicios (1r la oonte r17, "tan verqnnzoso de mirar." 
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En ese tiempo, el Santo Oficio se ocupó de reprimir to 

do tipo de manifestación subversiva, ahogando con ello la 11 

bre expresión, y por tanto, la producción teatral. Sin embaz 

go, el teatro conservó una subordinación -aún mayor que en 

España- de la Iglesia y el Estado. Esta dependencia puede ob 

ssrvarse en los coloquios de Fernán González de Eslava y 

"...en la primera obra del ingenio criollo, "Oeenosorio Eso. 

esto P dro 	a I. •sia M x 	a de Juan 

Pérez Ramírez  

Por otro ledo, las representaciones populares "fueron 

muy incipientes: tocotines y mitotes a la manera indígena, 

poco bien vistos, que servían de "fin de fiesta" a las reprn 

sentaciones teatrales."15 

Se introdujeron tipos criollos y algunos mexicanismos 

en lo que en eso tiempo se conoció como folie:  "diversión 

teatral compuesta de varios pasos de comedia, mezclados con 

otros de música.016 

Y así, ya para el siglo XVIII, el "Sarao a las cuatro  

ilaciones: espaholes, negros, italianos y  mexicanos,"  vislum-

braba una cierta identidad del mestizaje y "parecía anunciar 

un sentimiento arraigado e la tierra y a le sangre..17 

C. LA REVISTA POLfTTCA 

La comedia aristofánica es considerndl+ corno el antece- 

dente remoto do la critica pulft5co de] tr,;ilo occidental. 

E] teatro prehispánico y o]'teatro misionar a son definidos 

como lao tradicionez; 1‹,elxale popu)are,. Hl 	han dlcanladn 
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históricamente una cierta trascendencia., Esta se presentó en 

el teatro popular de "género mexicano" como una fuerte in-

fluencia. De manera que estos dos antecedentes constituyen 

las primeras raíces de la revista politica mexicana. 

La "revista mexicana" fue un teatro propio de crítica 

política que alcanzó los más altos niveles de aceptación po-

pular aun venciendo a su antecesora, la zarzuela española en 

el espacio de medio siglo (1864-1915). 

La revista política estuvo dirigida esencialmente a la 

clase media, ya que para la comprensión de sus contenidos no 

ee necesario el conocimiento de ciencia política. La falta 

de identidad, tan característica en el comportamiento del mg 

xicano„ se refleja fidedignamente en los textos de la revis-

ta. En éstos, se abordan los más variados temas -con un plan 

teamiento deliberadamente ingenuo- tipológicos de lo mexiceo& 

no: las constantes incorregibles como la corrupción de los 

diferentes periodos de gobierno y "la proverbial inacción de 

los mexicanos.'" ante tantas demagogias y absurdos cotidia-

nos. Sin embargo, a pesar da su enorme influencia, la revis-

ta política "tampoco propuso nada ni pretendió dar solucio-

nes a lo que entonces sólo parecía a los .intelectuales de la 

época falta de instrucción y cultura."19  De cualquier modo, y 

como ningún otro movimiento escénico en México, rito teatro 

logró tipificar al mexicano en su evolución de campesino-ru-

ral a urbano-citadino. Lr, el terreno de la crítica política, 

dprirsu quo al llamado "género chico" mexicano no llegó 

a ser verdadarament- un teatro r u fti co, rorque: 
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0..nunca plantad poner en crisis al sistema de gobier-
no, ni siquiera evidenciar las causas económicas rea-
les, ni mucho manos prntefidid llevar a una praxis poli,  
tica a los espectadores; sino quo sólo hizo sátira de 
los vicios sociales y de la conducta de algunos indivi-
duos en el poder, en cambio trascendió en la opinión pú 
blica y fue fuente constantante de información dllnuna 
manera comprensible y divertida para la mayorfa.' 

La revista politice se inspiró en el folclor nacional 

formando "una extraña amalgama con lo alegórico,41 y crista 

lizó los grandes mitos del pueblo mexicano empleando un len-

guaje sencillo y directo. Y sobre todo, la principal caracta 

rística de la revista consistió en "marchar paralelamente 

con los acontecimientos históricos, criticándolas.42 

1. ANTECEDENTES DIRECTOS 

Antecedentes directos de la revista política mexicana 

son considerados aquellos movimientos teatrales de importa-

ción que en el siglo pasado cobraron "carta de naturaliza-

ción" en el gusto del pdblico mexicano, así como las tradi-

ciones populares urbanas, principalmente de la capital. Es-

tas dos clases de raíces próximas dieron como resultado el 

florecimiento del teatro de critica política do "Onero moxj, 

cano" también llamado "génoro musical ínfimo". 

Cuando México inició su recorrido por el camino de la 

libertad, surgid con un fervor vigoroso el teatro popular 

con características fuertemente nacionalistas. 

Consumada la Independencia, el gobierno liberal patro-

cinó al teatro, considerándolo como vehículo ideal para la 

difusián del nacionalismo; ;Isr, subieron 	escenario tipos 

mexicanos, on Un te,tro tod,,,fo sin porm):, lfdad propia. Por 
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otro lado, el monól000 y el drama de costumbres también sir- 

vieron de 'catapulta' para lanzar la punzante crítica politi 

Cae 

Por doquier aparecieron "teatruchos de madera" en la 

capital, "y fue en los puestos de títeres instalados en la A 

lameda, donde surgió el característico "lépero" mexicano, al  

tima evolución de "El negrito poeta", personaje de un pasa-

tiempo inspirado en una leyenda colonial."
23 

Surgió también una gran cantidad de escritores que im-

primían un exaltado nacionalismo en sus comedias; cada vez  e 

ran más los numeras musicales intercalados en los entreactos 

de las mismas. De esta manera fue como nació el género líri-

co popular, "...con el gusto por los temas legendarios y con 
la 	 24 

la busca de raíz popular que trae consigo el romanticismo." 

Otro "antecedente primario" de la revista lo constitu-

yó "la ópera folklorista y mexicanista" Un paseo a Santa Ani  

ta (1859), de Víctor Landaluce.25  

Procedentes de Madrid llegaron las primeras compañías 

de zarzuela; se puso de moda el "Can-Can" francés, y la mésí 

ca de Offenbach ridiculizaba a la sociedad de la época. 

TenienGJ como antecedentes estos hechos, llegó a repra 

sentarse la Revista del  Año 1869  de Enrique Olavarrfa y Fe-

rrari y músico del maestro Contreras, "la primera revista  al 

estilo español,"26 y a partir de 4sta, las revistas anuales 

se convirtieron en una tradi ción. 

ha vi sto que las raíces de la revillta política mexi 

cana son de carActer popular netamente. El "género chico" me 
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xicano proviene "...de la zarzuela española da género chico, 

cuyos orígenes remotos son las églogas, farsas, autos, jue-

gos de escarnio, pasos y entremeses....
27 

 

En la época prerrevolucionaria, desde el triunfo de la 

República con Juárez, y después, durante los gobiernos dict.1 

toriales de Lerdo de Tejada y Porfirio Díaz, el teatro fue 

patrocinado por el Estado -pero siguiendo la linea que éste 

le marcaba- con el fin de exaltar el nacionalismo y el pa-

triotismo. Sín umbcrgoI  este teatro, aunque alcanzó gran 

éxito en los escenarios, no florecid debido a que se mantu-

vo "...en un tono realista y conservador (...) moralista y 

de escuela de virtudes..."
28 

Durante ese tiempo fueron llevados a escena "alegorías 

patrióticas" con motivo de las gestas históricas de la Na-

ción o de las fiestas nacionales. Estas obras eran presenta- 

, das enmedio de fastuosos decorados que evocaban los paisajes 

del pais, elegantes coreografías y al son de los acordes del 

Himno Nacional. Entre los múltiples personajes alegdricos 

que aparecían en ellas, se destacaba El Pueblo, durmiendo 

siempre, con sarape y sombrero. 

Este brote patriótico mexicanista Invadid aun a la zaz 

zuela: 

Así en 1886, por vez primera en la historia de la 
zarzuela, aparecieron nuestros tipos vernáculos: cha-
rros, chinas, rotos, indios, tortilleras, tamaleras, 
etc., entonando y zapateando sones populares, ante una 
bucólica escenografía de Xochimilco, cuajada do chinam-
vas y flores, con la obra "Una fiesta en Santa  Anittl 
de 'Juan de Dios Peza y música de Luis Arcaraz.../9  

la jrnvortancia del teatro de esta época radica en haber 
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asentado un nacionalismo aunque idealizado, pues este es el 

elemento que posteriormente recocería la revista política pa 

ra transformarlo en una manera de ser real y concreta del me 

xicano captada a través de sus personajes-tipo. 

2. DESARROLLO Y APOGEO 

El teatro de revista política tuvo su época de esplen-

dor en tiempos de la Revolución mexicana. Aprovechó la anar-

quía existente y loe cambios frecuentes de hombres en el po-

der para lanzar la crítica zahiriente desde las trincheras 

en que se convirtieron los teatros de revista, palpitando 

"...al par de los arandes y pequeños acontecimientos, como 

espejo desorbitado de la realidad viviente."
30 

El teatro de crítica política de "género mexicano" na-

cid en el seno mismo de la sociedad, de ahí su gran éxito en 

el gusto del público y enorme popularidad; pero lo más impon 

, tante es que este género ha aportado rasgos de identidad na-

cional toda vez que captó la esencia del ser mexicano. 

La revista política enfocaba problemas de relativa ac-

tualidad sobre una estructura de sainete o de comedia que se 

combinaba con números musicales. Con ello, los autores se d2 

dicaban a "pasar revista" a los sucesos diarios, satirizándo 

los. Esto fue lo quo ledio su condición de fugacidad a este 

género. Gracias a aquella labor periodística sintetizada de 

los hombros de la informacidr, fue como se designó a dicha 

exprPsitin cnn el nnmbrr' de ,invista„  

Una de 1-:. `flerltr, 	 In rpuistn censis 

tió en los luchs polftiras Oe les diferentPs bsndes que en 
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disputaban e). poder. Esas pugnas fueron motivo de escarnio 

por parte del pueblo, y así, los "revisteros", al tener muy 

en cuenta el gusto del publico por mofarse de sus autorida-

des, encontraron la fórmula de éxito en sus obras. 

Los mitos que conforman la identidad nacional del mexj 

cano se han ido acrisolando lentamente al paso del tiempo 

por medio de una constante labor periodística del teatro de 

revista, de las geniales interpretaciones de sus cómicos, y 

con la acción difusora del mismo público -la mejor propagan 

da que pueda existir-, y que asiduamente seguía los pasos de 

este fenómeno teatral, el único tal vez, netamente mexicano. 

La revista política debió su éxito, en gran parte, a 

que hizo a un lado toda clase de purismos y no perdió de vi2 

ta "la imagen de un mestizaje cultural dindmico."31  De ello 

habla un arsenal de obras y libretos de un sinnúmero de eut2 

,res -todos ellos prolíficos- de la revista política. 

Una gran cantidad de escenarios albergaron a las revis 

tas durante casi un siglo (1864-1955). Entre muchos otros, 

los más populares fueron los teatros; María Guerrero, mejor 

conocido como "María l'apache"; Apolo; Zaragoza; Esperanza I-

ris; Lírico; Colón; Ideal; Regis; PoliteaMa; Colonial; Tívo-

li; Follies Berglre; Briseño; etcétera. El padre de todos e-

llos fue o]. Principal (el viejo Coliseo de los Virreyes) cona 

cido en sus tiempos de gloria como "la catedral de la tanda". 

Lri PSOS foros surgieron y brillaron las figuras de oran 

de , wimjens a quienes (1) público idolatraba, pues se identi-

ficaban un forma total al Inter pretor fielmente "tipos del 
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bajo pueblo". Algunos, de tantos que hubo, pueden citarse a 

Emilia Trujillo, "Tacho' Otero, "Panzón" Soto, "Resortes"„ 

Lupe Rivas Cacho, "Palillo", Manuel Modal, "Clavillazo", Lep 

poldo Seristáin "El Cuatezdn"„ "Cantinflas", "El Chicote", 

"Tin Tan", Joaquín Pardevé„ Dalia Magaña, Amelia Wilhelmy, 

etcétera. 

Ellos interpretaron los más diversos personajes-tipo 

con rasgos genéricos de los caracteres mexicanos, mismos que 

han ido evolucionando paralelamente a 1- --.4..aeri  litin los 

produce. (Por ejemplo, la evolucién peda-rapatietc-genaral; 

obrero-líder-funcionario; lépero-coyote-diputado; indita-sol 

N 
dadera; gata porfiriana-gata moderna; etcétera).32  

Los autores de revistas políticas -como ya se apentd-

fueron, por lo general, periodistas. Los grandes maestros y 

pilares del teatro frívolo en México son Carlos M. Ortega y 

Pablo Prida, quienes junto con el compositor Manuel Castro 

Padilla fueron conocidos como "Loa muchachos" por su incanu 

bis labor en pro del teatro mexicano. 

La mésica fue un elemento indispensable en la elabora-

ción del espectáculo de revista. Las formas musicales que 

sirvieron tanto de inspiración como de medio de expresión a 

la revista política, fueron lns corridos (principalmente con 

temas de la Revolución), huarachas, huepangos, cuplé% cho-

tis, boleros, zambas, "fox-trots", tangos, rumbas y poste-

riormente se asimiló la música tropical por su gran arraigo 

popuier. 

El compositor de le th111,i 	de ocul vflvisto no en monos 
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importante que el autor de la misma Por ello es que en mu-

chos casos, tanto autores como músicos, han formado mancuer-

nas un la elaboración de varios espectáculos. De tal manera 

que el músico exige siempre su crédito después del que le co 

rresponde al escritor. A manera de ejemplo, se nombran a al-

gunos de ellos como: el maestro Contreras, Luis G. Jordáp 

Lauro D. Uranga p  Rafael Gazcdn p  Manuel Castro Padilla, Fede-

rico Ruiz y Eduardo Vigil y Robles. 

La escenografía también jugó un papel muy importante 

en el montaje del espectáculo, pues ora imprescindible para 

mostrar, ya de manera simbólica o realista, la circunstancia 

en que se presentaba la acción y exaltar así los paisajes de 

la campiña mexicana. Fastuosos decorados pueden observarse 

en las muestras fotográficas con que se cuenta de esta exprIl 

sidn; cuando la distancia temporal imposibilita el apreciar-

los como serían en toda su magnitud, a la luz de los reflec-

tores. Entre los escenógrafos más destacados figuraron Redel 

fo Montenegro y Adolfo Olest. 

Con el auge de la revista política a principios de es-

te siglo, se considera que México Nuevo (1909), de Carlos M. 

Ortega, fue "...la primera obra política del gdnero alegre 

que debió su éxito, y el de ésta fue muy grande, a las alu-

siones a nuastros hombres públicos en el poder."33  

A la función informativa de los autores do revistas se 

aoreqd "...el éxito de la sicalipsis, o sea la picardía por-

nogrófica y obscena tan limada a las tandas populares...N34  

En nota forma surgid con gran fuerza el teatro frívolo, que 
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llegó a ser el mejor espectáculo de le capital* 

Los textos de las revistas politices han sido agrupa-

dos por Lanzilotti para su estudio en tres ciclos: "el ciclo 

xemelasInnliln de 1909 a 191?, etapa de transición del Libe-

ralismo al Constitucionalismo; el ciclo neoignalinn de 1918 

a 1934, época en que se reestructura el gobierno mexicano ca 

mo una continuidad de programa; y el ciclo evocativo a par-

tir de 1934, cuando la revolución armada se convirtió en te-

ma de recuerdo."35 

El teatro de revista politica empezó a desarrollarse 

propiamente con la Revolución; llegó a su máximo apogeo en 

la época nacionalista, y comenzó a declinar cuando los temas 

nuevos faltaron y se retomaron las antiguas revistas que evn 

ceban la época revolucionaria, adoptando con ello, un matiz 

nostálgico. COMO ejemplo do la exuberante producción de este 

género se citan a continuación algunos títulos36  de las re-

vistas más representativas de ceda :napa. 

Ciclo revolucionario: 

En 1909: Milsiqp %leva, de Carlos Manual Ortega y Carlos 
Fernández eenedicto. En 1910: rIllemAluutonlup  de José 
Juan Tablada; y El Péjoro Azul, de Joaó Ignacio González 
y 3ulio eo Orenga. En 1911: Nueva Erg, de Ortega y Rafael 
Armas; El País de la slegrts, de Ortega y Luis G. Andra-
de; El Surco, do José F. Elizondo y José Rafaol 
MéXico al c(Sa, de Jacinto Capella; S./Terrible Zapata, 
de Andrado; y EkTenuio %denota, de Andrado y Leandro 
Blanco. En 1912: El T, 	le V61.111=1 de Humberto G. Ga-
lindo y Manuel Mahón. En 1913: gimaA2u,kjutanua, 
de-Elizondo. En 1914: quagjjatalls, do Francieco del 
Castillo Guido. En 1915: ltMaJootadj  o]. Hombro, de José 
Marfa Rama; y El Pul5 de 39G Cartgflj,  de Ortega y Pablo 
Prida. En 1916 u,  cludiud  Irlottl y D99conflidal  de Orte-
ga y (''Ida. 
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Ciclo nacionalista: 

En 1918: Las musas del pais,  de Elizondo y Xavier Nava-
rro; La Tipyra de loe Volcanes  y La Ciudad de los camio-
nes,  de Ortega, Prida y Manuel Castro Padilla. En 1919: 
Cielito Lindo,  de Ortega, Prida y Castro; y La República 
LSrica,  de Ortega y Tirso Saenz. En 1920: La Huerta de  
don Ado.lfo,  Les, mula do don Plutarco  y El País de las  

ab 	p de Guz Aguila (seudónimo de Antonio Guzmán A-
guilera ; El Sainete de la Democracia,  de Galindo; Agua. 
£2, de 81berto Michel y Saenz; y Den  Juan de Hurache,  de 
Arturo Avila "Gandolín'. En 1921; La República Solchevj-
que y No vayps a Dallas,  de Guz Aguila; Aires NacionalesN 
de Ortega y Prida; El muv HA Avuntamienkol  de,Ortega, 
Prida y Castro; Loe Bolcheviques,  de Saenz y Angel Raba-
nal; La Bandera Rolinegre„  de Galindo; y Lo que vieron 
nuestros Primos,  de Eduardo Gdmez Haro. En 1922: LOB e-
fectos del reconocimiento,  de Ortega, Prida y Castro. En 
1924: La Doctrina Monroe,  de Juan D. del Moral; Traoitoe 
el Sol,  (1924-1928) de Ortega y Prida; y La herencia del  
Mancq,  de Emilio Cabrera. En 1927: L'e cuatro milpas,  de 
Ortega, Prida y Federico Ruiz. En 1928: De Calles y De-
portes,  de José Moreno Ruffo; y La Concha Madre,  de Cal-
los G. Villenave. En 1929: El Desmoronamiento,  de. Guz A-
guila; y Cuando Suenan Lap Campanas,  de Rodolfo Sando-
val. En 1930: El Nooalito,  de Saenz; y La Nación M4rtir, 
de Villenave. En 1931: El Nuevo C6digo,  de Moreno; Caj4.. 
sas Rolas,  de Ortega; y La lev del TraPaio,  de Elizondo. 
En 1934: L422.,21,fcLainuyoILIMORC, de Cabrera. 

Ciclo evocativo: 

En 1934: El último Fresco,  de Ortega y Frangisco Benítez 
En 1935: Loe hijos de Pancho Villa,  de Guz Aguila. En 
1938: En tiempoe de Don Porfirio,  de Ortega, Prida y Be.. 
nftoz. En 1941: En Tiamooe de Madero,  de Ortega, Prida y 
Ruiz. Y en 1955: Li-eecjudeáLlarajjan, de Ortega, Prj 
de y Ruiz. 

3. DECADENCIA 

La revista política-489u como todo movimiento teatral 

mexicano- fue desapareciendo de los más importantes teatros 

da la capital hacia los años cuarenta, debido al surgimiento 

-y proliferación- en esos escenarios de cómicos improvisado-

res que eran "la estrella" y dueña del aspectáculo. Éste, 

prestaba cada vez mayor atención a las variMades musj,cales. 
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El libreto de lo que sería la revista política quedó relega 

do, y se redujo a servir de simple guión de la variedad. De 

ese libreto eran entresacados los cuadros más graciosos que 

por lo general eran interpretados por el cómico y su inter-

locutor o "patiho" (el actor serio), cuya intervención esta 

ba sacrificada a sólo apoyar las genialidades del ídolo. El 

te diálogo sostenido, trazado por el escritor en un bosque-

jo general sobre determinada situación, y sin faltar la im-

provisación del intérprete, es conocido como sketch.  

Un golpe de muerte recibid la revista política con la 

desaparición del teatro Principal, el más importante de too 

dos cuantos la acogieron. Eate escenario había existido des 

de el año 1753 en que se conoció con el nombre de Coliseo; 

en 1907 adoptó aquél nombre que le dio gloria, hasta que 

fue destruido por el fuego la noche del uno de marzo de 

1931. 

La decadencia de este género urbano puso en crisis e-

conómica a los demás teatros, mismos que para sobrevivir a 

la transición do la época, se convirtieron en cines. Por e-

jemplo, el teatro María Guerrero fue transformado en cine 

Máximo; el Rosa Fuentes, en cine Odedn; el Colón, en cine 

Imperial; el Alarcón, el Regia y el Politeama, conservaron 

sus mismos nombres como salas cinomatoeráficas. 

Otra causa de la rxtincián del «moro chico está sig-

nificada por le fuerte penetración en Mázico -principalmen-

te en 13 capital- de modos estrenos dn compertamiento - (el 

namerir;an uav of M'e") les cuales siguen desificAndese H 
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través de los medios masivos de comunicación. 

Por otro lado, las manifestaciones auténticas del pue-

blo siempre han sido objeto de represidn por parte de las au 

toridades. Así, por ejemplo, en el periodo presidencial do 

Miguel Alemán (1946-1952), el regente de la ciudad de México, 

Ernesto P. Uruchurtu, se propuso "moralizar" los espectácu-

los de la capital, persiguiendo a los cómicos que atacaban 

al gobierno. Ello motivé que los comediantes se hayan visto 

obligados a importar géneros y a copiar modas extranjeras, 

alejándose cada vez más de las propias y auténticas expresiu 

nes de su pueblo. 

Con la extinción del género mexicano, los espectácu-

los musicales de la capital degeneraron en el "music-hall" 

al estilo norteamericano. El gran vacío que dejaron las re-

vistas políticas fue ocupado -en una mínima escala- por el . 

sketch en los teatros de variedades musicales, mismo que se 

conserva todavía en la actualidad, reducido a ligeros cua-

dros escénicos dentro de una variedad, como una reminiscen-

cia de la gloriosa revista política mexicana. 

Después de la decadencia de la revista política, que 

plasmé los grandes mitos de la nacionalidad mexicana, deja 

sentir su influencia en el teatro popular mexicano de hoy. 

Por otra parte, ol género mexicano ha servido de manantial 

inagotable de inspiración a la canción vernácula, a la danza 

y a la música folclóricas, a las artes plásticas -particulaz 

mente al muralismo-, e incluso al cine mexicano en su mejor 

árnica. 



55 

NOTAS 

1 Ignacio Cristóbal Merino Lanzilotti, "El teatro de re-
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III. 	EL 	REPERTORIO 

In tr oduc cidn 

En un principio, la Carpa Geodésica se consolidó prin 

cipalmente como grupo independiente de teatro manteniendo 

en su programación de funciones un repertorio de nueve es-

pectáculos. Con ellos alcanzó hasta 1979 más de dos mil quI, 

nientas representaciones tanto en giras al interior de la 

República, como en teatros y plazas públicas del Distrito 

Federal y en su local en la ciudad de México. Los trabajos 

de esta compañía fueron: Las tandas del tlencualeiop  Viajo  

a Pueblo Feliz, Fulgor y muerte de JoacluIn Flurietq,  ReVie•• 

tas políticas de la Revolución Mexicana, Los Actoreses, Pe-

ha de mimos,  E]. tax-sí,  Kantixal Ekek y Dar es a todo dar. 

Cuando el equipo alcanzó una madurez de conciencia pu 

ra ofrecer el teatro al pueblo como un servicio social, las 

aspiraciones y tendencias de cada elemento se fueron defi-

niendo diariamente. Así, con la evolución del grupo inicial 

surgieron otros a partir de éste, no como un resquebraja-

miento del mismo, sino como "estadios evolutivos" de un mo-

vimiento centrifuga. La Carpa Geodésica se constituyó ya no 

de elementos individuales, sino de grupos con una organiza-

ción interna propia. Do esto ruedo se integraron los grupos 
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"Niño", "Tlancualejo" y "Uo". A éstos se unieron después mu-

chos otros recién formados como "Danza Alternativa". 

Cada uno de los conglomerados mantuvo permanentemente 

en sus actividades un horario vespertino de clases y entrena 

mientas con miras a elevar el nivel intelectivo teórico y 

práctico de los integrantes para que éstos llegaran a domi-

nar las técnicas dé la interpretación. Otros de sus oficios 

constantes fueron los ensayos de sus obras, los talleres de 

producción, las comisiones de prensa y propaganda y la auto 

valuación del trabajo presentado. 

A. LAS TANDAS DEL TLANCUALEJO 

La obra más importante de este laboratorio escénico, y 

con la que se dio a conocer el movimiento de la Carpa Geodé-

sica fue Las tandas del tlancualeio. 

E1 tono exacto de la efervescente actividad teatral ro 

lizada por la campana de repertorio, lo disparó la puesta en 

escena de Las tandas del tlancualeiq.  Este espectáculo surgid 

como resultado involuntario de diez años de investigación del 

maestro Ignacio Merino Lanzilotti en las fuentes del teatro 

popular de género mexicano. El autor y director de la obra 

junto con un grupo de profesores y estudiantes del Departamen 

to de Literatura Dramática y Teatro de la Facultad de Filoso-

fía y Letras de la U.N.A.M., comprometidos con su profesión 

universitaria y que sentían el deber inaplazable de llevar al 

pueblo su auténtica fnrrn; de expresión, en cuanto al teatro se 

refiere, iniciaron una ardua labor de proibución de ese teatro 



para atraer la ntenciún del público que so había mantenido 

apático a las manifestaciones culturales de la Universidad 

Nacional. 

El.montaje de Las tandas del tlancualejo fue estrenado 

el 17 de junio de 1975 en el Escenario Dos, en ese tiempo de 

la U.N.A.M., (teatro Milán). Dicho espectáculo se mantuvo 

ininterrumpidamente en cartelera durante cinco años. En este 

espacio de tiempo, fue llevado en giras por la provincia y 

por diferentes teatros y plazas públicas del Distrito Fede-

ral, pero concentrando sus actividades en el local da la Caz 

pa Geodésica que fue su hogar por derecho. Esta obra alcanzó 

el reconocimiento tanto del público (el popular y el univer-

sitario) como de la prensa y de la crítica especializada. 

Asi, Les tandas del tlancualelo fue distinguida con el pre-

mió "Xavier Rojas" (1975) como "el mejor grupo de teatro es-

tudiantil", otorgado por la Unión de Críticos y Cronistas de 

Teatro, A.C. (U.C.C.T.). Recibió homenaje también por la So-

ciedad Mexicana de Autores en 1976. Asimismo, se le devela-

ron placas conmemorativas en el teatro Milán, en el teatro 

Juárez de la ciudad de Guanajuato, en el atrio de la cate-

dral de Sta. Prisca en Taxco y en el Teatro de la Ciudad de 

México, así como una estatua en Azcepotzalco, D.F. La cali- 

dad del eorectáculo, 	aceptación del público y el talento 

y constancia de los integrantes del equipo que lo presentó, 

hicieron que dicha obra alcanzara las seiscientas represen-

tacioneo e] lunes 5 de noviembre de 1979 descubriéndose una 

¡laca oil 1:1 (sconarin do lo Can¡ Geodúsica, y Wibiondo al- 
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danzado en toda su temporada, un auditorio de m¿Is de tres-

cientos mil espectadoreso
1 

El plantamiento que ofrece Las tandas del tlancualeio  

se da en el campo de la sátira social y política que equiva 

le "...a un drástico desnudamiento de la realidad mexicana 

contemporánea..."2  La exposición de dicha verdad social se 

desarrolla en veintidós cuadros repartidos en cuatro tandas: 

Tanda de Aire (La Conquista), Tanda de Agua (La Contamina-

ción), Tanda de Tierra (La Natalidad) y Tanda de Fuego (La 

Revolución). Esta nomenclatura obedece a la Leyenda de Los 

Cinco Soles, en que se narra, según la cosmogonia náhuatl, 

que la humanidad ha vivido durante cuatro grandes Eras o So-

les: el Sol de Noche o Sol de Tierra, el Sol Aire, el Sol de 

Lluvia de Fuego y el Sol de Agua. El Quinto Sol corresponde 

a la Era actual que es el Sol del Movimiento o de Quetzal-

cdatl.
3 

Sin embargo, en Las tandas... no se narra la histo-

ria de México, sino que el autor la interpreta con símbolos 

y metáforas a partir de la realidad cotidiana; pues las cua-

tro fracciones "...no pratendnn ser períodos de un proceso, 

ordenado cronológicamente, sino búsquedas do los elementos 

comvonentes de un todo que es el ser mexicano."
4 

El significado de tanda, como se sabe, es sección o 

función en que estaban divididos antiguamente los espectácu-

los del teatro de revista; tiene una implicación con farta o 

farsa r,aturnj u sótira, es decir, llena en exceso de elemen- 

to (drama, mtlsico, canto, baile, etcótera). Por otra parte, 

tlancuiler e6 un,  !olobr-,  de origen mw,tizo, n diu y esraíloi 

q. e de.,inn) a 	ii-nd 	¡rimitivo "...quo permile en cierta 
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forma los caprichos irreflexivos do los potros charros."5  Es 

te freno o brida adopta un carácter simbólico en la obra, 

pues está aplicado en un sentido metafórico al "...momento 

histórico en que la conquista incorporó la rueda y el caba-

llo al Nuevo Mundo e impuso el yugo de la dominación colo-

nial sobre las tribus aborígenes, mediante un sistema de en-

comiendas";
6 

pero que, asimismo, ese yugo permitía al indio 

ciertas licencias como embriagarse y algunas manifestaciones 

casi idolátricas, siempre que no contraviniera a la Institu-

ción religiosa y no desobedeciera las leyes. De esta manera, , 

despojado de todos sus valores naturaled y lanzado a volver 

la espalda a su noble origen, el mexicano resultó ser un en-

te sin voluntad propia, abierto a todas las influencias noci 

vas y propicio a la colonización material, espiritual y cul-

tural. Así, el mexicano actual parece encontrarse "...muy có 

modo en la confusión de la libertad por el desorden, quizás 

porque de algún modo gusta del sometimiento a la rienda no 
0
7

-  

ja y degradante, en lugar de desarrollar su ser auténtico... 

El montaje de Les tandas deItlancualeja fue realizado 

en t4rminos de elementos de carpa, de revista política y de 

pastorola, siendo una sátira de todas estas formas del tea-

tro popular mexicano; rompió deliberadamente con los estilos 

establecidos por ellos, pues Las tandas... están manejadas a 

manera de teatro mexicano musical. 

La obra está escrita en octosílabos, como una remini-

cencie del romance esr.ir,ol y del corrjdG mexicumu. La rima 

eL 	a. monnrriuw, parDadll 9 en ocasjnnus hbiJA; uhn 

, 
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so del ripio especialeerte pe.e: 	u- uu!tiZ FiGic¿d al len 

guaje coloquial del espehol y dtl indio y el celó urbano. 

El lenguaje utilizado pene 	nn los "elementos 

do inspiración en las fuente; Frehisránicas del teatro en 

América, y en el habla coloquial de Tlaltelolco, particular-

mente el albur". 

Las tejidas del tlancualeio no es For su contenido una 

receta de la esencia del ser nacional, sino una "llave abier 

ta" en la búsqueda del mismo. Aporto, sí, una serie de ha-

llazgos en esa labor por indagar en sus más recónditos erige 

nes: 

Y lo que pasa es que, puestos los mitos en crisis por 
la ironía, ridiculizado lo sublime, pisoteado lo noble, 
desdeFlao lo inteligente, descascarado lo tradicional; y 
puesta la vida local misma en el basurero natural de sus 
contextos históricos y sociales, descubrimos de pronto, 
que enmedio de la mediocridad que pretendíamos exaltar 
sin ningún éxito, hay destellos, señales, luces que mar-
can un sendnro.9  

Tomando en cuenta que este profundo cuestionamiento po 

dr/a resulte'. "pontificial" o "catedrático", se recurrió a 

los elementos del ritmo dinámico y fluido. Para ello, el es-

pectáculo se valió de la música mexicana y latinoamericana: 

el corrido, el mambo, la rumba, el danzón y la vernácula; 

siempre "...acorde con el sentido humorístico y satIricr: que 

la anime."
ln 

Así, entro risas, albures y "malas palabras", el escri 

tor sigue Flanteande al público su Frencuíaciún por encon-

trar le euteetiei lid dr!1 eel nacienel. E] ±ramaturno es un 

note lee cwflunica a,  

lo mr?xiconiJad: 

1 , 0 ni.  o o'. -or -utrylnr 	i 	do 
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La vacuidad asalta al hombre y lo despoja de toda sim-

bología; poro surge el instinto de croar: "...entro la co-

rrupción brillan oestes do libertad autántica."
11 

En este 

punto, el mexicano entiende que la única manera de sobrevi-

vir es asirse de los mitos y que de esa manera justificará 

su paso por el mundo. Pero se encuentra de pronto con que su 

historia está llena de derrotas, hechas mitos con el paso 

del tiempo; entonces, hay que cantar esas derrotas, "...no 

con baile y cochino y muchos pulques, sino en los altares de 

los dioses enemigos, con la mirada puesta en las estrellas, 

con la esperanza de nuevas revelaciones para el hombre."12  

Ese camino, aunque árido y escabroso, puede florecer 

si se le ilumina con magia y belleza; esa vía llena de cont 

nidos místicos es la única que conduciría al individuo al 

reencuentro con su propia identidad. Sin embargo, ese paso 

todavía no se ha dado porque: 

El vencido sigue cantando sus cantos, bailando sus 
bailes, viviendo sus vidas. 

Los vencedores siguen pasando, como una caravana in-
terminable de hambrientos, con grandes :.intestinos prag-
máticos. El vencido olvida sus mitos y sus símbolos; o 
lo que es peor los descubre ya de plástico, al servicio 
de necedades, o los sustituye por otros más comerciales. 
Después de todo, tambián la cultura, es un trueque. Solo 
sobrevive el sentimentalismo. ¿Acaso de este sontimenta-
lisr,-  emanarán las más bollas norme del nuevo humanismo 
quo todos seguimos esperando?13  

Las cuatro tandas del t].ancualejo hacen una sátira de 

onsmngonTa náhuatl, con la aplicicián ft: los si orificados 

del Calendario Azteca a 1,  hiotoria do M(Ixico: 

En 1 -; primera, lo Tanda 	Vi(!ntn, 17s hombres el re!: 
pirar se ouolven loco, el viento os el elemento de des- 
truccirlr, „ ro 	a( ":recendos porsooajel, de la cunquisi 
ta: un 	el colnizador 



64 

FRAY POLLINO, 	(Canta, en son religioso 

que se convierte en danzón.) 

Las constelaciones son 

la causa de la pereza, 

pecado ruin de estas tierras, 

razón de su perdición. 

Se abandona el trabajo, 

provoca el beber relajo, 

degenera el festejo, 

y no hay orden ni respeto. 

Suelto el diablo en las conciencias, 

peor es el caso arrancar 

pócima a las brujerías 

ni remedios a las ciencias. 

El vicio pudre los vientos, 

el hombre esconde su luz, 

no hay honor ni juramentos, 

se peca e injuria a 38566 4, 

...y un caritán quo es el conquistador: 

S. RUMBA FLAMENCA DEL CABALLERO ANDANTE. 

¡Soy caballerol„ 

'caballero andante! 

¡Soy iwortante, 

soy caballero, 

caballero andante..., 
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...los dos se pelean entre s/ y finalmente deciden ir 
juntos a conquistar las Indias: 

El CONQUISTADOR. 

¡Aguardad! Habéis quedado, 

desde hoy, a mi cuidado. 

No permitiré que os hagan 

ningún daño, ni a vos mismo. 

En estas caballerías, 

proseguir juntos debamos, 

para aumento de mi hónra„ 

y gloria de nuestro pueblo. 

...el fraile sirve de caballo al capitán, que satírica—
mente fue el papel que jugaron los religiosos para los 
fines de la corona: 

FRAY POLLINO. 	• • • • . . . . • • 

¿Quién no ha visto algún borrico 

ocupar de ayuntamiento? 

Bien puede también un sabio 

ocuparse como asno. 

EL CONQUISTADOR. 

¡Si un burro montó Jesús, 

portadma vos como Cruz! 

1-P AY PfiLLIM, 	Si asf garantizo hoy 
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las verdades de mi Dios... 

...La segunda es la Tanda de Agua en la que los nati 
vos, para sobrevivir en ur medio contaminado (por el 
Viento), se tienen que disfrazar de ranas, para poder vi 
vir en el agua. Comienza la narración de la historia de 
México, pero no como la conocemos, que es la historia de 
los grandes personajes; sino la historia de las mujeres 
que lavan la ropa y se llenan de hijos: 

GÜERA GÜEVO. (Cantando, después de leer 

la suerte en un papelito 

que le dejó el pajarero.) 

Este pajarito me vino a decir 

que en menos de un año 

me habré de casar. 

(Contestan todas cantando.) 

QUILAZTLI. 	¡Vaya caminito que habrás de elegir..! 

NENEFIL. 	A poco eres quinto..., 

¡baja del altar! 

...En este medio de lavanders, se presenta un locutor 
vendiendo jabón y contaminando todo el ambiente; junto 
con lo contaminación ambiental surne la contaminación 
cultural propiciada por los medios de comuricación masi—
va: 

1! 1:111'n'il-.1;. 

"Lu1ntn ncs gusto comer, 
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cuando son productos MIERD." 

"Para cualquier ocasión, 

postizos GRAND CHICHARRÓN." 

••.•• ****** 

"Ya no se muera de sed 

brinde con refresco INFECT." 

"¿Cómo anda la Nación?, 

léalo en Infiltración." 

"Cene en el TLACONETE 

y baile en el BAR JUANETE." 

"MOT sin filtro. Mot con TOS." 

"Es hora de hacer popó..." 

...y esta Tanda termina con la celebración del mestiza- 
je, que es también una forma de contaminación: 

EL CONQUISTADOR. ¡Es mi dama 

es mi conquistal... 

¡Es mi Dios 

Mi libertad 

¡Ti caballo, 

!1 	;-!rmadural... 

¡Y mi. lanza, 
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el corazón! 

FRAY POLLINO. 	(Grita.) 

¡Es su hembral... 

¡Es su reina! 

¡Es su cruz! 

y su pasión... 

• 

TODOS. Venceremos 

con su lanza, 

triunfaremos 

con su Dios, 

con su dama, 

su armadura, 

su caballo, 

su valor 

y su canción, 

...La tercera es la Tanda de Tierra, en la que todos se 
reúnen para enterrar a sus muertos; os la anécdota do 
una pequoha niña que vaaser enterrada y es una sátira a 
la pastorela, una "antipastorela", pues no so trata do 
un hiño que viene a redimir al ser humano; se trata del 
entierro do una nihe que en vez de bajar subo al cielo: 

EL DEUDO. 	Ay seMito, crin que ya es hora...; 

pos ya nos cqnit') la noche. 
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LA DEUDA. 	¿No nos empresta su escoba? 

Le echamos un cambalache. 

EL DEUDO. 	Le dejamos el estuche... 

(Señalando al cajón.) 

QUILAZTLI. 	Ay, Jesús, ¡qué disparate! 

LA DEUDA. 	O se la da, o se la roba. 

QUILAZTLI. 	¿Y pa'qué quieren mi escoba? 

EL DEUDO. 	Es para nuestra Rosita. 

LA DEUDA. 	Que barra el agua del cielo. 

EL DEUDO. 	Si la sequía no se quita, 

ya no tendremos consuelo. 

PLAÑIDERAS. Que barra nuestro pecado, 

que pague por nuestro mal, 

¡Ay, Jesucristo Alabado, 

esta vida es un comal!... 

99999 **OCIO 

Ay, 	viti linda 1 ucesita! , 

ya temí`, su caminito; 

recibe estll loreoita... 
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¡ruega por ella, Diosito! 

...Finalmente, la Tanda de Fuego es una sátira a la 
Revolución, en tono de revista política, género del tea-
tro mexicano. Trata de una revolución que se da en lo ma 
terial, pero que no implica una evolución humana. 

El personaje de esta tanda bien puede ser un descen-
diente de aquel conquistador -tal vez su reencarnación - 
y de los aborígenes conquistados; ahora es un pobre "pe-
ladito" que vive de cargar bultos pesados con su mecapal• 

TRUHÁN. 

¿Qué va a ser de nuestra vida? 

¿Apoco alcanza el dinero? 

¿No está cara la comida? 

¿No me train al puro pedo? 

¿Por qué tantas diferencias? 

¿Qué es lo que estudian los sabios? 

¿Por qué vienen las pendencias? 

¿Qué es lo que dicen los libres? 

¿No cuentan puras mentiras? 

¿No nos lleva la chifosca? 

¿A poco no es libro la vida? 

¿No toditos se hacen rosca? 

¿Que esta es la ratria elegida? 

¿Sreí1 por tanta desgracia? 

¿Quiénes conocen la grilla? 

¿Disoun esta es 1 democracia? 
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...Esta hombre evoluciona en busca de su identidad y 
pasa por todos los animales, no es un evolucionismo dar-
winiano, sino el concepto de los nahuas de buscar un ros 
tro. En esta búsqueda, encuentra varias máscaras, hasta 
que descubre su identidad en la de un coyote, que será 
su verdadera identidad para sobrevivir: 

VIEJO JAMELGO. 	(Canta con bastante ritmo.) 

Si tienes buen corazón 

deja que mire tu rostro. 

TRUHÁN. (Respondiendo con canción.) 

El mundo es de perdición 

y ni que yo fuera un monstruo. 

...Viene entonces la evolución social, los persona-
jes de la obra cantan -albures- con todos los símbolos 
del calendario azteca, con ritmo de mambo, el coyote des 
cubre que su identidad social ahora es la de un licencia 
do -máscara de puerco-, se pone una corbata y as acepta-
do por la sociedad: 

FLACA MAPA"A. 	¿Y aquél animal rosado? 

EL CORO DE 

RATAPLANAS. 	¡Si es un pinche licenciado! 

(Corre hacia ál y ].o abrazan.) 

JAMELflb. 	¿Nn crees que es mucho jamón 

fa un mugroso par de huevos? 

TRUH1N. 	 Vete empinando, mamón, 
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¿no v,.?sque los trino nuevos? 

...Al final, di y una Je las mujeres del cabaret -la 
Güera 7,Ulevo- se pelean: 

TRUHÁN. 	Y esa, ¿qué tanto me busca? 

¿A poco no es cosa chusca? 

¿Será que anda de cusca? 

¿Saco o no saco la fusca? 

GÜERA GpEVO. 	Ay, sí, ¿muy macho te crees? 

pinche mándigo infeliz, 

ya me pusiste los pies... 

Ya sembraste tu maíz... 

Ay;  sí, pos qué dijiste ¿no? 

Aquí tienes a tu Miss, 

la bruta ya se amoló; 

le llega la de Faris... 

No se quebra así el una Estrella, 

se la lleva de raíz; 

tú me quisiste por bella, 

no te me hagas lombriz. 

...sn contentan despus y se van a bailar danzón: 

CURO DE RATAVUNAJ. 	La tierra not: da las . lores, 

lo mujer nos do sus hijos, 
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la luz nos da los colores; 

y el hombre, sus acertijos. 

CORO DE BUBOSOS. 

TODOS. 

Pues en el dar florecemos, 

en el amor encontramos, 

en el trabajo crecemos, 

y en la muerte cosechamos. 

Nos cruzamos en la vida, 

como arrieros sin destino; 

nuestra amistad no se olvida, 

nos guía por el camino. 

GÜERA GÜEVO 	¿Qué dices, manito, no? 

TRUHÁN. ¿no?14 
Pus lo que td digas 

...son la pareja que va a formar la nueva sociedad, se 
presenta entonces el dios bueno -Cristo-Quetzalcáatl-, el 
que todos estaban,psperando y se va al cielo, ese es el 
final de la obra.1' 

Como se ha podido observar en esta somera exposición, 

Las tandas..,  emplean un estilo sencillo y directo; una sen-

cillez que podrían confundirse con la vulgaridad por su sentí 

do hiriente y en ocasiones ofensivo. Pero esta apariencia se 

disipa cuando se comprende que las "malas palabras" no están 

escritas con el propt5sito del insulto; sánu que están utili- 
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zadas como símbolo de auténtica mexicanidad. Y en la bésqu, 

da de esa mexicanidad se ha empleado "...simple y sencilla-

mente el sentido del humor, desplegado con toda malicia y 

toda la sabiduría de que podemos ser capaces. "16  Todo ello 

da como resultado una buena dosis de buen humor; reir no p2 

ra olvidar los problemas sociales, sino para hacer concien-

cia de esa realidad propia; es una abra que "...hace reir 

constantemente; pero también invita a pensar, porque bajo 

su envoltura frívola se abordan, con sentido críticn, algu-

nos temas importantes de nuestra historia, nuestras costum-

bres y nuestra idiosincracia."17  

Con Las tandas del, tlancualeio, "Lanzilotti ha asumi-

do la responsabilidad de dar a este teatro fraccionario una 

estructura dramática que permite un desenvolvimiento escéni-

co unitario y congruente.
n18 

 

Por último, en esta obra el autor no ha querido propo-

ner soluciones en la búsqueda de la identidad nacional por- 

que "...de tenerlas no haría teatro -dice- (...) énicamente 

deseo que nos demos cuenta del lugar en que vivimos, de lo 19 

que somos; tal vez así la gente reaccione y cambie un poco." 

B. REVISTAS POLfTICAS 

lo REVISTAS POLÍTICAS DE LA REVOLUCIÓN MEXICANA 

El siguiente paso en el experimento referido, consis-

tió en la exhumación de algunos textos de revistas políticas 

con la participación de cincuenta actores universitarios.20 

El objeto de este trabajo fue poner en práctica los resulta- 
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dos de la investigación descrita en el capítulo anterior. Y 

se ofreció :.al público una reconstrucción de antinuas revis-

tas mexicanas para observar y analizar su reacción ante una 

expresión genuinamente nacional. 

Las interrogantes a que se pretendió dar solución con 

dicho ensayo fueron las siguientes: 

¿Es realmente el teatro popular mexicano la denun-
cia de nuestras constantes incorregibles al paso del 
tiempo, no obstante las muestras manifiestas de desarrp, 
llo económico? 

¿Se debe contribuir con el teatro al proceso de erg 
jenacidn de un público vampiro, con mecanismos dramáti-
cos efectistas? ¿Qué modelo de ser humano estamos propo 
niendo? 

¿Da igual al cómico ser instrumento de la venta pu-
blicitaria o de las demagogias políticas, que de un tea 
tro critico y educativo? 

¿Acaso los medios de expresión que absorben a todos 
los artistas hoy en día plantean pocas perspectivas de 
renovación y de recupgracidn de los auténticos valores 
del pueblo de México?" 

Ante un medio artístico asfixiado por influencias con 

taminantes, queda una alternativa: el trabajo creativo, li-

bre universitario. Por ello, dicho equipo de estudiantes y 

maestros tenía la clara necesidad de servir de puente entre 

la universidad y el pueblo, "...informándose de las teorías 

de los intelectuales más cultos, pero sin perder su arraigo 

con el pueblo al que se dirigen..."
22 

 

So hizo una selección de textos de entre aproximada-

mente doscientas revistas políticas„ Con este florilegio se 

estructuró un espectáculo que se tituló Revistas políticas 

do la Revolución Mexicana,
23 
 confeccionado con algunos cua-

dros de las revistas: En Tiempos de Don Porfirio (1938), El 

País do loo C;atonou (1915), El muy  Hk  Ayuntamiento (1921), 
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Trapitos al Sol (1924) y Alma Cancionera (1931), de Ortega 

y Prida; Las Musas del País (1913), de Elízondo y Navarra; 

Un día en el Poder (1926), de Navarro; y Su Maiestad.el Ham 

bre (1915), de 3. M. Romo. 

De la respuesta expresada por los espectadores se des 

prende que estas obras, toda vez que tratan problemas recu- 

rrentes en la vida del mexicano, pueden funcionar solamente 
24 

"...en relación a una actualidad y a un público concreto..." 

Este auditorio es el capitalino, porque los asuntos a que 

se refieren las revistas conciernen casi siempre a la ciu-

dad de México. 

El principal problema abordado -como una constante-

por este teatro es la denuncia que hacen los desvalidos en 

contra de los potentados. De esta manera, la revista poli-

tica despierta la incorformidad del público; aunque sólo 

.sirva como válvula de escape a esas angustias y temores del 

pueblo, ya que no propone soluciones a los conflictos. No 

obstante, con la revisión de los sucesos diarios el teatro 

popular se convierte en conciencia de la opinión pública, 

en eco de la incorformidad, en arma de crítica política y 

en memoria histórica. 

Debido a ello, con las Revistas políticas... se ataca 

ron los problemas actuales del mismo modo en que lo hicie-

ron sus autores en su tiempo: transportándolos a épocas pa-

sadas, d.3 modo que se simulaba un desenfado pretextando que: 

Aunque es fácil que ahora puedan 
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estas cosas sucenor, 

esto no sucede ahora, 

es lo que pasaba ayer.
25 

La estructura del montaje citado trató de conservar 

el orden generalmente seguido por la revista politica: in-

troducción, espectáculo y fin de fiesta. 

El espectáculo de las Revistas políticas de la Revolq 

ojón Mexicana tuvo la misma condición transitoria del tea-

tro frívolo que apenas cobra vida en el momento de su repre 

sentación para después olvidarse. Esta efímera existencia 

de la revista politica se revela claramente por "...su ca-

rácter más visual que literario, y la nota de actualidad a-

penas liga un boceto de sainete -carece de unidad dramáti-

ca-, ilustrado por una serie de cuadros con maica, canto, 

,bailes y recitativos.
"26 

2. CAMPO DE EXPERIMENTACIÓN 

a) El lenguaje. Para entablar una comunicación direc-

ta con el público buscado, había que dirigirse a ál en su 

propio lenguaje. Este lenguaje -el popular- está desprovis-

to de giros literarios; es sencillo y directo, y se vale 

principalmente del albur. Este complicado juego de palabras 

tiene siempre una doble intención, cuya esencia es la "pro-

funda verdad" del mexicano, quien de este modo, revela su 

más 1-timo ser. Por medio de PSP embrollo verbfL, los cómi- 

cos gustan mofarse de su intrer:v 	o del espectador, 

quienes a su w., z 	 /ira 	mn-ra y en la forma 3- 
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propiada. Los albures por lo general contienen un fuerte 

sentido sexista y un alarde de la virilidad propia. Si pu-

diera describirse de alguna manera, podría decirse que el 

albur es una especie de máscara que al desgarrarse descubre 

el carácter (débil) del mexicano; que, arrogante, encubre 

sus flaquezas, y que, cínica, expresa al tipo de hombre que 

él quisiera ser: valiente, fuerte, bien parecido, alto, 

blanco, rico..., para conquistar a la sociedad y a muchas 

mujeres. El albur es una expresión legitima del sentir del 

pueblo mexicano, porque con él, el individuo pone de mani-

fiesto -inconscientemente- todas las represiones que sufre 

en el medio social en que vive, y con ello, su carácter. 

Por otro lado, el "tipo mexicano" es muy gesticula-

dor, acompaña sus palabras con el lenguaje kinésico, utili-

zando un código de expresiones corporales convencional a su 

circunstancia, mismo que puede llegar a constituir hasta un 

ochenta por ciento de su comunicación° Así, por ejemplo, 

con esta mímica sustituye, a veces, frases que no pronuncia, 

ya sea porque el movimiento de las manos se le adelanta a 

las palabras, ya son inarticulables públicamente o bien pol. 

que ello resulta más expresivo. 

b) Los espacios. Con el fin de elaborar un teatro pro 

pio que emanara de sus fuentes populares, se recurrid al en 

sayo sobre el tradicional foro de las carpas en la Carpa 

Geodásica, ya que este espacio escónicn -conforme a la pers 

pectíva del teatro griego-, ofrece una mayor participación 

del espectador. rn ese tablado el actor se encuentra rodea- 



79 

do por el público en un ochenta por ciento; por lo tanto, 

ofrece al cómico una mayor área de resolución en su actua4 

ción. El público se siente más involucrado en las situacio-

nes escénicas; el actor tiene que improvisar sobre su papel 

para responder al espectador, puesto que en dicho ambiente 

se rompen todas las barreras que impiden la comunicación. 

Los desplazamientos del actor en el escenario circu-

lar de la carpa, siguen, básicamente, las líneas convergen-

tes de una "X", debiendo mostrar el frente en tres de los 

cuatro puntos cardinales. El manejo de este espacio en el 

pequeño escenario de la Carpa Geodésica funcionó enteramen-

te con buenos resultados -en cuanto a comunicación con el 

público- cuando los espectáculos se trasladaban a las gran- 

des plazas públicas ante miles de espectadores. 

Sin embargo, y puesto que la mayoría de los teatros 

construidos son frontales, la compañia debid adaptar sus 

montajes de carpa a estos escenarios precisamente con el 

fin de transportarlos. Para ello, se redujo la perspectiva 

visual de los laterales para concentrarla al frente y hacia 

arriba. Se proyectó la voz con mayor intensidad impostada 

en estas direcciones, y el maquillaje se acentuó en sus ras 

gas sobresalientes, así como los movimientos y desplazamien 

tos fueron más .Inlios . Esta movilidad entre uno y otro es 

pacios, preparaba al equipo a una mejor adaptacidn a cual-

quier tipo de espacio con relativa facilidad. Con ello, se 

adiestraba también a los actores en el dominio de las tkni 

can de utilización del espacio.27 
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c) Estilo de actpacido. En este aspecto, la Carpa Geo 

Básica trabajó sobre la escuela mexicana de histrionismo. 

Teniendo como base una constante preparación e información 

de las distintas escuelas de actuación en el mundo, se po-

nían en práctica aquellos elementos que fueran afines con 

sus necesidades y objetivos. 

El tipo de actor con que contó la Carpa era aquel que 

se había ejercitado en el género mexicano musical. Esto es, 

entrenado en el canto, el baile, la dicción, la improvisa-

ción, la acrobacia, el diálogo con el público en escena (im 

provisación), el ritmo y la actuación. Con ello, se mantuvo 

0 
un cuadro de actores, profesionales en el desempeño de su 

trabajo, con plena libertad creadora, disciplina y dedica-

ción. Por otro lado, algunos de esos actores que trabajan 

actualmente en otras compañías (comerciales y profesionales) 

se lamentan de no tener aquella libertad de expresión, y de 

que a pesar de tener retribuido económicamente su trabajo, 

no han sentido el placer de entregarse al arte per la satis-

facción espiritual que ello trae consigo, como antaño -en la 

época estudiantil- sucedía en la Carpa Geodésica. Así, este 

foro creó un semillero de nuevos valores•en las artes de la 

representación, y fue pista de lanzamiento de los más capa-

citados. Con todo ello, la Carpa llegó a formar un estilo 

propio de actuación dentro de la escuela mexicana de his-

trionismo. 

3. LA EXPERIENCIA CM EL TEATRO BLANQUITA 

El grupo d' la Carpa Geodésica fue invitado por la em- 
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presaria Mergo Su para que se presentase como parte del e-

lenco del teatro Blanquita, uno de los pocos teatros comer-

ciales do variedades netamente popular.
28 Esa distinción se 

debió a que el trabajo realizado por la Carpa sobre el géng 

ro mexicano de teatro popular había cobrado resonancia. 

Con la actuación en el escenario del Blanquita, el 

grupo universitario logró uno de sus objetivos al obtener 

ampliamente un contacto directo con la masa popular, el pú-

blico representativo del pueblo mexicano. El teatro univer-

sitario popular fue en busca de ese público, ",..que no tig 

ne un gran nivel cultural pero si una inteligencia intuiti-

va; no le gustan las cosas rebuscadas (,..) es el mejor pú-

blico: no está comprometido con nadie, es vivo, libre y paz 

ticipativo."29 

La Carpa presentó en ese teatro dos fragmentos (es-

queches) del montaje Revistas valíticag de 10 Revolucidn Me  

xicana: esos cuadros fueron: 'Mamerto" de Pu Maiestadp-21 

Hambre (1915), de 3. M. Romo y "Asperd"30  de Un 41a en el 

poder (1926), de Navarro. Asimismo, se incluyeron algunos 

bailables y reconstrucciones coreográficas enmarcados en una 

ovocaddra eaconograffa.31 

En lo quo respecta a los protagonistas do los osque-

ches mancion/dos, éstos no llegan a ser personales, en la 

acepción dramática de la palabra -al igual que todos los 

del teatro do revista-, sino que sólo son bosquejos de una 

situación y de una realidad determinadas„ Mamerto es el pro 

totipo del pueblo mexicano que encarna el olósico "poladítdm 
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en su fase de adaptación urbana. Aspará es el bracero que 

se ve desengañado por el maltrato que recibe en tierra ex-

traña (E.U.) y decide regresar con su mujer "agringada" a 

la patria mexicana. Ambos tienen rasgos caricaturizados (o21 

ternos o "esquechados") sin ninguna profundidad sicológica; 

ya que la revista política no tiene más personaje que el 

mismo público, porque es un género social. 

Con esta reconstrucción de viejas escenas, el teatro 

de revista se engalanó con "aquellas noches luminosas, de 

damas perfumadas, de carretelas y lagartijos; aquellos 	. 

tones que metían una alameda con follaje de azúcar, repetida 
33 

en el mural de la controversia32 ...todo regresó de pronto." 

Durante la temporada en el Blanquita se aprovechó la 

oportunidad para encuestar a su público por medio de una in 

vestigacidn socioldgica34. Este trabajo averiguó lo que sis' 

nificaba para ese auditorio el acercamiento de tal manifes-

tación artistica, la función :social que ésta cumplió y tam-

bién el grado de aceptación do la misma. Los resultados ob-

tenidos fueron principalmente los siguientes: 1) el público 

del teatro Blanquita en su mayoría es adulto y procede de 

la provincia;
35 
 2) la mayor parte del auditorio se identifi 

cd realmente con esa forma de expresión; 3) el pueblo ve 

con agrado la labor en pro do los valores nacionales, y le 

es altamente satisfactorio que los universitarios se preocu 

pon por esas actividades generalmente desatendidas, y 4) el 

público mexicano estl!J abierto a ese tipo de manifestaciones 

artSctico-culturaleli, califirandn al mismo tiempo el traba- 
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jo del grupo como profesional y, además, extornando que "o-

jalá no sea la última vez". 

El trabajo de la Carpa Geodásica en el teatro Blanqui 

ta abrió las puertas de un importante campo de acción para 

los actores que quisieron seguir esa línea; así, algunos de 

los cómicos fueron contratados para actuar permanentemente 

en ese escenario. De este modo, con el esfuerzo por llevar 

teatro universitario al pueblo, "no se popularizó lo cultu-

ral sino que se cultivó lo popular: "El redescubrimiento de 

lo popular.m
36 

 

4. EL TAX-SÍ 

Otra incursión en el género urbano popular lo consti-

tuyó un montaje estructurado con una selección de textos re 

ferentes al asunto de los impuestos. Para su realización, 

se escogieron algunos esqueches de los consagrados de la 

revista política: Pablo Prida y Carlos Pl. Ortega, y otros 

-como intentos en el género-, escritos por algunos integran 

tes del grupo "Tlancualejo", mismo que realizó este traba-

jo.37  Dicho espectáculo se presentó bajo el titulo de J. 

tax-sí. Esta expresión aludía a la palabra inglesa "tax" 

(impuesto) y a "taxi", debido a que los conductores de oso 

medio de transporte están muy enterados de los acontocimien 

tos cotidianos de la ciudad de México. A lo largo de este 

"collage", que llamó la atención de algunos intelectuales,
38 

se lanzaban picantes alusiones a la singular manera mexica-

na de recaudación fiscal
39 

y una fuerte crítica al sistema 

político. So utilizaba rara ello, la imitación burlona del 
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espíritu fársico del mexicano, la improvisación y el escar-

nio de los vicios sociales; elementos que eran acompañados 

por canciones de abundantes dobles sentidos, bailes chus-

cos, y sin faltar el albur a veces hiriente. Todo esto, se 

presentaba envuelto en un ritmo ágil y en el ambiente ale-

gre de una juventud comprometida con su realidad social y 

que sentía el deber de denunciar los males de su comunidad 

aun a sabiendas del riesgo que ello representaba. Y la res-

puesta de quienes vigilan el orden y la paz sociales no se 

hizo esperar. Apareció de pronto, sin previo aviso, el te-

rrible espectro de la censura, en pleno siglo veinte. 

Aunque en un principio el Fondo Nacional para Activida 

des Sociales (FONAPAS) contrató dicho trabajo para llevarlo 

en gira por las delegaciones del Distrito Federal, la ano", 

ta crítica que se hacía a los vicios del partido político 

en el gobierno (P.R.I.) y a sus funcionarios públicos, moti-

vó que las autoridades del Departamento del Distrito Federal 

decidieran, al finalizar la temporada, no seguir patrocinán 

dolo, "por ir contra la moral y las costumbres de las fami-

lias mexicanas."
40 

Sin embargo, esta limitacion os tambión una de las 

constantes del teatro popular; as el riesgo que conlleva la 

libre creación y que compromete al artista a una actitud po 

Mica do rechazo a esas formas de represión a una manifes-

tación del pueblo. A ello se debe, en parte, que el teatro 

popular viene y se va, se olvida un tiemro y vuelve a apare, 

cer en otro; pero no puede arrancárselo del pueblo porque 
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entraña su propia vida. Este teatro puede ser "un mal neto. 

sario", como lo han admitida las autoridades, pero "...en- 

carna la clave de nuestro ser y nuestro sino."
41 

C. TEATRO PARA NIÑOS 

El teatro destinado al público infantil fue otro as-

pecto considerado en el experimento de la Carpa Geodósica„ 

toda vez que este movimiento juzgó "de vital trascendencia" 

la educación del niño. Con este propósito, se motivó al in-

fante a la creatividad utilizando el teatro en todas sus -

formas de expresión, dado que "es el medio más directo para 

entablar comunicación, pues cuenta con los elementos neceen 

ríos para que el niño no olvide por muchos años una repre-

sentacidn."42  IDG asta manera, se despertaba en el niño un 

interés por el teatro, y también recibía sus primeras expe-

riencias estéticas para la futura apreciación de obras de 

arte. 

La función de este teatro no era exclusivamente dichk 

tica como tradicionalmente se ha considerado al teatro para 

niños, tampoco exponía soluciones a los problemas sociales 

considerados, sino que por medio de la diversión (enfocar a 

distancia y con objetividad los conflictos sociales) y del 

juego se proponía, sin imponerlo, un cambio de actitud pre—

cisamente de loa párvulos hacia dichas cuestiones; porque, 

en todo caso, serían ellos quienes tendrían quo adoptar una 

conducta más connruente, auxiliados per ol consejo do sus 

padres. Así, el teatro para raí )(18 reolízo en la Carpa Gen 
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clásica se presentaba básicamente como espectáculo en el 

cual los niños podían jugar y divertirse despreocupadamente 

sobre un escenario desmitificado por ellos mismos, y si ade 

más de esto lograban aprender su mensaje, el esfuerzo alcen 

zaba su objeto. Esta particular concepción que dicho teatro 

ejerció en la comunidad lo hizo enfrentarse al sistema tra-

dicional de educación implantado en esta sociedad de consu-

mo; sin embargo, ello significó su propia tendencia: la i-

dea de una preparación del pequero más acorde con la reali-

dad nacional, libre e imaginativa. En esta forma, se trató 

de educar al auditorio infantil para contar con el mejor pá 

blico; por lo tanto, se cultivaron "espectadores imaginati-

vos, enterados, exigentes, es decir, los espectadores del 

futuro: los nihos."
43 

Los espectáculos con que se manifestó este renglón 

del movimiento "Carpa Geodésica" fueron Viaie a Pueblo Fe-

liz, Los Actoreses y Dar es a todo dar de Rafael Pimentel. 

El autor y director de ellos es un módico pediatra que al-

terna esta profesión con el teatro en favor del desarrollo 

armónico y el bienestar de la niñez. 	mismo, expone le in 

tensión de su producción teatral explicando que: 

La proposición de las tres obras de teatro para ni-
hos as ofrecer una alternativa diferente al público in-
fantil, no anecdótica, no basada en el cuento tradicio-
nal que lleva cero participación del niho, aun cuando 
áste participa como espectador; sino que en nuestro trn 
bajo el niho está más involucrado en el espectáculo, 
participa más activamente. La intención do la dirección 
y de parte de los actores es interesarlos más para que 
al `.erminar la obra elles realicen actividades en el 
escenario para que de esta manera fijgc mlls la experinn 

1 
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La idea también es desmitificar al actor, de hecho 
los muchachos se maquillan en escena, explican que ellos 
son actores, seres humanos, y que los niños son el pdbli 
co. En este sentido, la puesta es brechtiana dado que se 
produce un distanciamiento, de tal modo que a lo largo 
de las escenas los actores muestran a los niños cómo po-
drlan éstos construir con pantomima un banco, una mesa, 
o determinada situación, pero éstas se rompen en un mo-
mento preestablecido; vuelven a ser los actores y los ni 
ños están conscientes de que 699 es un juego escénico y 
no caen en la ilusión teatral. 

El montaje de Vicie a Pueblo Feliz45  constituyó la pri 

mera experiencia para este grupo -nombrado a propósito "Niñd' 

en 1978- en el manejo del público infantil. Al paso de las 

funciones y del contacto con los niños se averiguó cuáles e-

ran sus necesidades e inquietudes reales para no cometer el 

error da presuponerlas. En base a esta experiencia sé supo 

que para comunicarse con el niño no se necesitaban tipos co 

vencionales ni payasos como se cree generalmente, por ello 

es que "cada actor utiliza su propia personalidad para mani-

festarse."
46 

En esta "farsa musical" se critica duramente a la tele 

visión comercial por inducir totalmente al individuo hacia 

el consumismo; también se ataca la mitificación que ha he-

cho ese medio tanto de "super-hdroes" en una supuesta escala 

positiva de valores como de "guerrilleros" en la negativa, .11 

sf como al vicio tan fomentado en el pueblo mexicano -y por 

supuesto en los niños- de ver demasiado tiempo la televisión 

y do creer en los falsos valores importados que ella predi-

ca, arartando a le sociedad de su propia realidad y condi-

ción. E] autor escarie precisamente dicho aparato de mecaniza 

ción masiva porque: 
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La televisión es un elemento que está arraigado pro-
fundamente en la familia mexicana; ya es un elemento cam 
biante, participante, politizante, enajenante, ideologi-
zante, y desgraciadamente ha sido utilizado por los go-
biernos con fines muy particulares. 

Entonces, la intención de la obra es decirle a los 
niños, que nacieron con la televisión, que las cosas no 
son así, sino que así han sido hechas -por la tecnologla-
y que están mal utilizadas por las clases dominantes. 

Por ello, la obra expone el proceso de enajenación que 

va sufriendo un pueblo, otrora feliz, cuando aún no existía 

la influencia nociva de la "traga-cerebros", y que después, 

con la llegada de ésta sobreviene la automatización de la 

gente. Y entre las variadas alternativas que se proponen pa- , 

ta contrarrestar dicho problema, finalmente se invita a los 

niños a "apagar le televisión y usar la imaginación."48  

Los Actoreses
49 
 es un juego de pantomima en el que se 

enseñe a los niños que con pocos elementos se puede hacer 

teatro y que sólo se necesita imaginación y deseos de apren-

der. Le obra muestra comparativamente la relación que se da 

entre el actor que interpreta en el escenario, que finge una 

determinada situación y las personas que, sin ser actores, 

también "representan" en la vida diaria y así se convierten 

en "actoroses" quo mienten para ocultar o conseguir algo".
50  

Asf, las personas mayores de acuerdo a sus intereses enseñan 

a los menores esa mala costumbre, misma que se ha ido trans-

mitiendo de generación en generación. En el caso de esta o-

bra, la proposición del autor es exhortar el público a ver 

de qué manera la sociedad puede liberE;r99 un poco de ese vi-

cio, y recomienda a los pinos que "siemrre hablen claro con 

sus padres, maestros y amigo! 
ul  
"" sobre iu. problemas que tog 
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gan pero que no mientan. 

La trilogía de este teatro para niños la completa la o 

bra Dar es a todo dar.
52 
 Esta continúa la misma línea de pen 

semiento esbozada arriba con las dos anteriores. La preocupa 

cidn constante es proporcionar los medios adecuados para un 

desarrollo coherente de la infancia, y con ello, el mejora-

miento de la sociedad. En ella, a diferencia de sus anteceso 

ras, son los niños quienes habiendo conocido el mecanismo de 

"lo teatral", proponen las situaciones que deberán realizar-

se, y ejecutan por mimesis diferentes acciones como caminar, 

correr, volar, reir, llorar, etcétera. Con esta ruptura de 

la barrera actor-público los niños, desinhibidos totalmente, 

se vuelcan en el escenario y participan activamente en el 

juego en que se convierte el espectáculo. 

Por otro lado, algunos de los integrantes del grupo 

"Niño", mimos todos ellos, fueron los protagonistas de las 

actividades pantomímicas en la Carpa Geodésica desde 1975 y 

durante toda la primera etapa de este foro (seis años). En 

un principio se trabajó con el espectáculo De lq Copedt2 del  

Arte a la Televisión. Asimismo, se presentaron varios grupos 

y solistas, mimos. En esta forma, con la experiencia adquirl 

da diariamente, nació la Puha de mimos
53 
 como otra constante 

en el trabajo de la Carpa Geodésica de proponer a-la socie-

dad una opción para el cambio en su praxis cotidiana mds ape 

Bada a la realidad propia. Y debido a la escasez de espacios 

para la expresidn del arte pantomímico so croó en la Carpa 

este foro abierto con el lío de presentar a todos los artis- 
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tas mimos que así lo quisieron. Durante su existencia, esta 

Peña logró presentar a casi todos los mimos mexicanos y algu 

nos del extranjero (sus nombres aparecen en la lista de la 

Introducción), consolidando así un movimiento fructífero y 

coherente para impulsar la pantomima en México. Este trabajo 

logró reunir y consolidar un público para dicha expresión ar 

tística, considerando que en México la pantomima carece prác 

ticamente de un espectador asiduo. 

D. EL GRUPO "UO" 

1. FORMACIÓN Y ORGANIZACIÓN 

A tres años de la fundación de la Carpa Geodésica se 

creó al grupo más joven de esa compañia: el "Uo".
54 

Este e-

quipo se formó debido a la iniciativa del maestro Merino Lag 

zilotti, quien giró una invitación a aquellas estudiantes de 

,las escuelas preparatorias de la Universidad Nacional que 

sintieran una inclinación por el teatro de identidad popular, 

para que canalizaran sus inquietudes expresándose por medio 

de la práctica escénica. De esta manera, el grupo "Uo" quedó 

intenrado por treinta jóvenes (entro actores y técnicos) cu-

yas edades fluctuaban desde los quince hasta los veinticinco 

anos. 

El carácter principiante de este grupo en el arte aseé 

nicó motivó la nominación de "Uo", palabra que en la lengua 

maya designa a las pequeñas ranas que empiezan a dar sus pri 

mernc 'altos y cuyos cantos anuncian el advenimiento de las 

:lluvias y del dío5 Chnc con su trueno. 

11 	11/M1 1 ROL Mala ni EMES E 	1 
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La finalidad de los integrantes de este nuevo grupo 

fue entrenarse en las técnicas histriónicas del género mexi-

cano musical para la consecución de un teatro auténticamente 

popular. Para ello, dichos iniciados en el arte teatral recj 

bieron en forma continua clases de expresión corporal, dic-

ción, canto, danza, actuación y un taller de lectura. 

Con lo anterior, se llenó la función primordial de ese 

grupo: 

La de lograr una disciplina profesional y un trabajo 
de equipo, cuya calidad se mantenga permanentemente dirj, 
giéndose a un público de escasos recursos a muy h@jos 
costos, y aun, si es preciso de manera gratuita. 

La dinámica que lo caracterizó fue la disciplina en al 

trabajo y el respeto al compañero. Asimismo, sus trabajos en 

la escena se distinguieron por la irradiación de una gran e-

nergía, le unidad de grupo y una constante evolución en el 

manejo de las técnicas de la representación; lo cual daba co 

mo resultado una frescura en cada función. 

Por otra parte, la rotación de los personajes de las 

puestas en escena fue una constante en experimentación bajo 

la premisa: "el que prepara a otros se prepara a sf mismo". 

De tal manera que esto principio so convirtió en una especia 

de lama para el grupo, dado que: 

la preparación ininterrumpida de ntiostros participen 
tos, absorbió el PO% do 	enargSa 	una minoría de in 
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tograntes que cubrieron así las necesidades de la coreo—
grafía, la concertación coral y la enseñanza de técnicas 
de actuación, cumpliendo funciones incluso de la direc-
ción y produccidn mismas. Y esto, si bien agotó a veces 
la disposición de magníficos elementos, también generó 
la acción teatral por la acción misma y autocapacitó con 
la propia práctica a quienes tienen mayores t4

'
pntos que 

el de solamente actuar y cumplir con su parte. 

Con esa intensa actividad que fue la esencia misma del 

experimento creativo de la Carpa Geodésica, se estableció 

que cada personaje debía tener dos o más actores que pudie-

ran interpretarlo; así, los participantes tenían la oportunj 

dad de apreciar el trabajo desde las gradas para mejorarlo 

en el momento de su intervención, siguiendo un procedimiento 

análogo a los manejados por los otros grupos compañeros. 

En el aspecto constitutivo y para la debida realiza-

ción de sus fines, el grupo "Uo" contó con una organización 

interna propia; sus elementos gozaron siempre de una particj 

pasión democrática en favor del trabajo colectivo y del espl 

ritu de grupo. 

Considerando que el teatro es una obra de equipo y no 

un acto individual, loa integrantes del grupo tendieron siem 

pre a constituirse y a elegir sus representantes de manera 

democrática, misma cuestión a la que se ha hecho referencia 

en el capítulo primero. Así, elaboraron los puntos básicos 

para contar con una organización y una disciplina que permi-

tieran una libre participación de los integrantes. Sin embe£ 

go, tales tesis no pretendían abolir la idea de la dirección, 

sino que por el contrario se buscaba "...que la dirección, 

lejos de parecer arbitraria, se convierte en una especie de 

instrumento didáctico que prenda la meciiii a las capacidades 
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, 
latentes o controladas de los participantes todos" .57  ue es-

ta manera, el grupo "Uo" se constituyó legalmente como "grupo 

promovido" por la Asociación Civil Teatro de Papel, quien re-

conoció el organigrama y el reglamento respectivos
58 

para el 

desarrollo ordenado de sus actividades y el uso de las insta-

laciones de la Carpa Geodésica. 

Aun cuando existió unidad grupal hacia el trabajo coleg 

tivo, se dieron conflictos internos motivados principalmente 

por la competencia de talento y capacidades individuales. E-

llo se debía, en parte, a que el método de trabajo ofrecía u-

na total libertad a los integrantes para exponer sus ideas 

que actuarían finalmente sobre la labor en equipo. 

Ahora bien, dados los requerimientos disciplinarios y 

de trabajo de esta organización, la selección del material hm 

mano se daba siempre de manera natural; nunca en forma capri- 

. chosa o por intereses parciales, sin que ello, es decir, toda 

participación individual hubiera "...excluido totalmente ni 

las inconformidades ni muchas de las irregularidades que sue-

len darse a veces más por fallas humanas que por injusticia o 

arbitrariedad."59  Sin embargo, esta selección natural de a-

cuerdo a las capacidades y disposición de los integrantes pez 

mitid un mejor desenvolvimiento en el desemperio de las tareas 

Igualmente, una de las prácticas que se hicieron coti- 

dianas en el funcionamiento interno del grupo fue la celebra-

ción periódica de juntas, neneralmente llevadas a cabo des-

ri,1 de haber linalizado los deberes respectivos a las funcio 

ne. En osas reuniones eran expuestos, con toda emoción, los 
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diferentes problemas y tópicos que afectaban ya positiva o 

negativamente el buen desempeño de las tareas de grupo. Y e-

ra en aquellas asambleas donde, bajo cancaneo general, se to 

maban resoluciones que determinaban los pasos a seguir sobre 

los puntos expuestos. De esta manera, eran solventados todos 

los conflictos internos y se daba con ello el ambiente propj 

cio para la libre creación. 

Con estos procedimientos se logré úna cohesión aún ma-

yor dado que por una parte se relajaban las tensiones exis-

tentes, y por otra, se infundían recíprocamente nuevos bríos, 

para las siguientes operaciones, toda vez que cada uno de 

los participantes reafirmaba sus deberes ante sus compañeros. 

Asimismo, esta tendencia democrática mantuvo unido al 

grupo ante problemas externos y ciertas influencias nocivas 

que aquejaban su espíritu de armonía en el proceso artístico. 

En el aspecto financiero, el grupo implantó un sistema 

de distribución de pequehas "becas de estímulo" por medio de 

una comisión elegida pera ese ejercicio. Además, cuando las 

funciones eran vendidas -principalmente en giras-, se distrj 

huía proporcionalmente el ingreso obtenido. Para tal caso se 

consideraban tres categorías de los participantes: elementos 

de base, artistas invitados
60 

y actores contratados temporal 

mente como si se tratase de un proyecto dn grupo profesional 

independiente. Sin embargo, esto no significa qua el grupo 

se autofinancié con sus ingresos ya que este no era su obje-

tivo, sino que fuo noatenide material y -1:on6micamente vor 

la Asociaci6n Civil.
61 
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2. TRABAJJS REAL1ZADUS 

EL grupo "Uo" tuvo a su cargo dos puestas en escena: 

Fqlgor y muerte de Joaquín Murieta y Kantixal Ekek. La prime 

ra, habla sido premiada por la crítica62  con el elenco ini-

cial (uno de los grupos de la Carpa Gendésica) de quien la 

heredó; la segunda, una obra original, montada especialmente 

con el grupo ya que reunía las características y la identifi 

cación del mismo. 

a) Fulgor y muerte de Joaquín Murieta.63  El primer tra 

bajo del grupo "Uo" en la Carpa Geodésica fue la reposición 

de esta cantata de Pablo Neruda. La adaptación a la escena 

de la obra poética logró reunir los elementos cultos del ar-

te teatral universal con los elementos populares de la pro-

ducción artística de Latinoamérica; manteniéndose con ello, 

una de las constantes en investigación del experimento tea-

tral que aquí se refiere: la búsqueda de una identidad culto-

teatral mexicana partiendo del conocimiento de las raíces 

propias hacia una problemática universal. 

La cantata de Neruda es el homenaje que rinde la voz 

del poeta a la lucha do los pueblos latinoamericanos -que en 

carean al verdadero protagonista de la obra- por sacudirse 

el yugo de la opresión y el sojuznamiento a que se ven some-

tidos por el imperialismo norteamericano. 

, 
Joaquín MorieLa

64 
 -como símbolo de liderazgo en esa le 

cha-.  huye junto con un orupo de hombres seguidos por sus mu-

jeres del hambre y la froi.sria. Parten de Valparaíso en ber-

gantines con rumbo a San Irancisco, llevados por la propagan 
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da norteamericana y por el señuelo de hacerse ricos cuando 

"la fiebre del oro" atraía e gambusinos y aventureros de to-

das partes hacia California. Pero empacan junto con sus po-

bres pertenencias su folclor y su alegría sudamericanos. En 

la travesía por el océano tiene lugar la boda de Joaquín con 

Teresa. Ella encarne el papel de la mujer latinoamericana que 

ha de seguir a su hombre durante toda la vida. Este es el dni 

co momento en que los chilenos celebran con alegría, música y 

cantos, la belleza de su raza enmedio de la perenne nostalgia 

por la patria abandonada en esa aventura llena de infortunios. 

y "negros presagios". Al encontrarse en tierra extraña -Nor-

teamérica-, descubren con horror al destino cruel que se les 

depara; sienten que han sido engañados pues no es oro lo que 

encuentran, sino la violencia y la muerte personificadas por 

el "Ku-klux-klan". Esta situación lleva a todos loa latinos a 

replegarse en un solo frente de resistencia capitaneado por 

Joaquín Ilurieta, y así, se dedican a asaltar diligencias de 

"gringos" en los caminos, lo que les trae como consecuencia 

un cierto auge. Si el oro se les había cebado irónicamente de 

las manos cuando fueron en su busca y si el que lograban en-

contrar los era arrebatado por "los dueños del oro"; ahora lo 

obtienen robado. "Los blancos" responden a esto violando y ma 

tando a Teresa, entre muchas otras mujeres, masacrando a gru-

pos de negros, chilenos, panameños y mexicanos, y amanazando 

a Juan Tresdados -consejero de Joaquín- y a Adalberto Reyes, 

su compadre. Y como acto culminante de esa matanza, "los gal-

gos" emboscan y torturan a Joaquín Murieta t  a quien despuds 
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de haberlo matado "del miedo que le tenían/ le cortaron la ca 

baza."
65 

Decapitado Murieta, los "americanos" se sienten ya 

tranquilos de aquella amenaza, de aquel "tigre" que tanto los 

asustaba, y para cerciorarse de que Joaquín ha muerto, exhi-

ben la cabeza del "bandido de honor" en una feria y también 

para intimidar a todos aquellos "extranjeros" que persistie-

ran en seguir permaneciendo en esa tierra. Así, en los coraza 

nes de los latinos se va fraguando un odio anti-yanki por la 

discriminación racial de que son objeto. Este rencor ha perdj 

rado desde tiempo inmemorial (Neruda ubica la acción a una 

distancia de cien años) porque aun hoy dicha situación desgra 

ciadamente no ha cambiado, y de ahí la actualidad del poema 

dramático. 

La única obra teatral de Neruda es como eco de protesta 

en la lucha de aquellos hombres en boca del poeta, para que 

'se enteren las generaciones actuales y venideras de esa ver-

dad poética que "es aquella que condensa las místicas como 14 

fensa biológico-social de una causa históricamente necesaria, 

aun cuando no se haya cumplido.
066 

 

El montaje del texto poético -"teatralmente débil"- fue 

un reto para la imaginación y el talento'del grupo de la Car-

pa Geodésica. 

Este trabajo fue el más importante realizado por estu-

diantes de la U.N.A.M., de manera independiente. Se reunió a 

un equipo completo de especialistas en cada materia para la 

realización de la investigación necesaria para tal caso.
67 , 

investigó en la milsica y un las danzas populares latinoameri- 
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canas -particularmente chilenas-, se realizaron también inves 

tigaciones do carácter histórico; posteriormente, la tarea se 

abocó por la preparación de una escenografía funcional, del 

vestuario y de las grandes máscaras, de la coreografía con e-

lementos de acrobacia, de las canciones y las danzas, de los 

actos de magia, además de la investigación de los personajes 

junto con los ensayos; todo ello constituyó la preparación 

del montaje. El resultado fue un espectáculo musical, dinámico 

con ritmo cinematográfico, envuelto en un tratamiento de "mu-

sic-hall" -combinado con escenas melodramáticas- con su apo-

teósico coro final; todo comprensible, "para entretener al 

blico sencillo -la clase trabajadora- al 'que va dirigido.
"68 

El equipo inicial de la Carpa Geodésica que estaba pre-

sentando el espectáculo en el teatro Félix Azuela del Seguro 

Social tuvo que enfrentar un conflicto laboral. Después de un 

mes de representaciones del montaje, el Consejo Nacional de 

Cultura y Recreación de los Trabajadores (CONACURT), que ha-

bía financiado la producción de la puesta en escena, en no-

viembre de 1976 suspendió repentinamente el pago da los suel-

dos a los actores y técnicas cuando se tenía convenido presos 

tarta durante dos meses y posteriormente llevarla en giras 

por centros laborales do la provincia y el Distrito Federal, 

e incluso en gira internacional por Cuba y paises socialistas 

de Europa, bajo el mismo patrocinio. Algunos de los partici-

pantes pensaban que tal vez el carácter político de la canta-

ta norudiana era la causa do que sus mismos ausricíadores no 

hubieran querido dilundírla debidtmanto, porque os sabido qua 



en Máxico el apoyo oficial a las artes está condicionado al 

enfoque que se dé a las obras. Por tal motivo, el grupo unido 

ante dicha situación tomó en posesión el teatro mencionado 

con el respaldo moral y material del propio público, compues-

to en su mayoría por telefonistas y transportistas, con el 

fin de exigir a las autoridades el cumplimiento del contrato. 

Finalmente, el grupo logró rescatar la escenografía, el ves-

tuario y la utilería, acordando con el Consejo que, con di-

chos elementos, representaría la obra por su cuenta en otro 

local. Las representaciones continuaron el mismo noviembre en 

la Carpa Geodésica y terminaron, dos años después, en abril 

de 1978. Sólo la unidad y la organización existentes en el 

grupo hizo posible salir adelante en este problema. 

El continuar escenificando dicho montaje con el grupo 

"UD" posteriormente, significó una grave responsabilidad dada 

la calidad y el historial del espectáculo. Sin embargo, el jo 

ven grupo continuó con esa tónica y llevó el espectáculo a un 

público esencialmente joven, comunicando por medio de dl lo 

que sus integrantes pensaban y sentían acerca del problema 

planteado por la obra: 

...toda esa nostalgia y esa sensación de rechazo hacia 
otras formas de cultura que en sí representan más que una 
raza distinta, una forma de dominio y expansión que ani-
quila no nadamás a otros pueblos, sino lo que queda do hj 
mano, sencillo y sentimental en la cultura universal y no 
solo en Latinoamérica; ahí está justamente la universali-
dad que buscábamos, porque esta lucha, independientemente 
del momento histórico, puede extenderse universalmente.69  

Con esta ideología también, el grupo mantuvo represen-

tando osa cantata duranto un Llío y medio, sumando en ese tiep 

pu cien funnipnos más a las doscientas guo llevaba dicho mon- 
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taje con el elenco anterior070  Posteriormente, realizó una 

serie de presentaciones en la provincia para terminar así su 

temporada artística. 

b) Kantixal Ekek.71  Esta obra del maestro Merino Lanzl 

lotti marcó el símbolo de distinción del grupo "Uo". La idos 

tificación consistía tanto en algunos personajes de la misma 

(ranas, logotipo del grupo: "Uo" en mayense, que cantan al 

dios de la lluvia, Chao), como del objetivo para el-cUal fue 

creado el grupo, como ya se mencionó: hacer un teatro aután 

ticamente popular partiendo de las raíces prehispánicas del 

pueblo mexicano. 

El montaje se planeó tomando en cuenta los grandes es—

pacios de las plazas públicas para las que estaba destinado. 

Con ello, y aprovechando la experiencia obtenida con los an—

teriores montajes de la compañía en ese tipo de escenario, 

. se incursionó en lo que se denomina como "teatro de masas% 

Así, el grupo presentó ante miles de espectadores un trabajo 

realizado con grandes despliegas de cuadros coreográficos y 

acrobáticos, en el que se ponía énfasis en los aspectos vi—

sual y musical. 

En Kantixal Ekek72  ("Brillante NeTro" en maya) se reta. 

te una visión en sueño que tiene un sacerdote católico sobre 

el mundo armónico de los mayas en su ciudad sagrada, Chichón 

Itzá. Y es a esa remota época prehispánica a donde el autor 

transporta los problemas actuales para hacer una crítica do 

los vicios sociales, en este caso: la explotación, el fana—

tismo roligloso, la corrupción en la política y al somati— 
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miento de los pueblos. Los grupos terroristas extranjeros y 

los opresores del pueblo, sedientos de poder, tratan de apo-

derarse de un brillante negro (que bien podría simbolizar el 

petróleo mexicano) al que se le atribuyen grandes poderes y 

que pertenece a la Virgen del lugar: Xtabai. Entonces se en-

tabla una lucha a muerte entre los ladrones (halcones) y el 

pueblo (hombres-jaguar) que permanece estoico e invencible 

ante la tiranía, defendiendo con ello su riqueza y su sobeu 

nía. El cura del pueblo trata de convencer a los fieles fan 

ticos -entre ellos las "viejas ricas"- de que los efectos be 

nignos que produce la piedra de obsidiana con sólo frotarla 

no se trata de un milagro sino de una hechicería; cuando el 

verdadero milagro consiste en que una vez tocado el brillan-

te negro -ojo del dios Chao de obsidiana- que quedó en el 

pectoral de la Virgen por sincretismo en la religión cristia -

na, los hombres y mujeres creen haber obtenido todo aquello 

que anhelaban, plenamente convencidos hasta donde hubiese 

llagado "el límite de su confnrmidad."73  Pero sucede que to-

do esto sólo ha sido producto de una horrible pesadilla que 

el cura ha tenido. 

El acontecimiento se celebra con el rito del nacimien-

to del Sol, cuadro final cnreográfico acompaUado de música 

instrumental (estilo satíricamente prehispánico), el cual re 

sultaba espectacular sobre tod' en el escenario natural de 

las vir;Imidps del Centro uirmIJnial dcf Cuicullco, 
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y medio. En ese lapso, contó con la valiosa colaboración de 

maestros, artistas profesionales y de estudiantes y egresa-

dos de la carrera de teatro de la Facultad de Filosofía y Le 

tras de la U.N.A.í1. Asimismo, a lo largo de su evolución, sd 

lo este grupo tuvo la participación de setenta y cinco persa 

nas en total, que así, dejaron constancia de su labor en pro 

del arte y de su devoción por el teatro. 

El grupo "Uo" dio por terminadas sus actividades artís 

ticas debido a que la mayoría de sus integrantes se dedica-

ría posteriormente a estudiar con detenimiento las diferen- 

tes técnicas del 

ojón, y algunos, 

teatro. Para los 

arte escénico, especialmente de la actua-

aun la carrera de literatura dramática y 

demás elementos, esa experiencia sitvid para 

definir sus vocaciones, y desde entonces optaron por alguna 

otra profesión o actividad. En dicha situación so encuentran 

actualmente los jóvenes que formaron en aquel tiempo el gru-

po "Uo". 

NOTAS 

1 La puesta en escena de esta obra estuvo a cargo del 
grupo "Tlancualejo" bajo la dirección del autor y la coordi-
nación de José Luis Ortiz; la música original fue compuesta 
por Hesiquio Ramos (grabada en un disco L.P.); diseñas y rea 
lización: Olga Dondé; coreografía: Arcelia do la Peña; direc 
ción coral: Antonio Cortés Arodz. 

2 Manuel. Galich, "Al reencuentro del teatro popular mexi 
cano", Conjunto:  revi 	r sta trimestal publicada  re 	a r la Casa, las 
Am.(5rcas, 41 julio-septiembre, 1979) p. 23u  

3 ros mexicas tenían la creencia de que había sido en 
Teotihuacan, lo "Ciudad de los Dioses", en donde tuvo lugar 
la creericln del quinto sol y de la luna, que presiden la 
[dad actea]. Los dioses que ofrecieron hacerse cargo do que 
hubiera lel -"cuando atin era do noche"-, ft,n 	Tocuciztd-
can, "Seher do los caracoles", ol arrogante, y Nanahuatzin, 

r.; 
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"el purulento o bubocillo", el humilde. Para dicha finalidad, 
tenían que arrojarse a la hoguera con objeto de salir conveI 
tidos en el sol. El primero, lo intentó cuatro veces pero se 
retraía siempre con temor; en cambio, el segundo, se lanzó 
al fuego hasta que se consumid en él*  y así, Nanahuatzin se 
transformó en el sol. Tecuciztécatl, avergonzado, entra des-
pués a la hoguera y se convirtió en la luna. (Miguel Ledn-
Portilla, et o]., México: su evolución cultural*  Vol, I; Mé-
xico*  D.F.: Editorial Porrúa, 1977, pp. 52-53.) 

4 Galich, art. £11., p. 24. 
5 Merino Lanzilotti, citado por Galich, saI. £1.1.*  p. 23. 
6 Ibid.  
7 'bid,.  
8 Merino Lanzilotti, "Prefacio a Las tandas del tlancua- 

lejs", Caniunto: ;avista trimestral outalcada oor la Casa de  
las Américas,  41 (julio-septiembre, 1979) p. 29. 

9 Ibid.,  "Prólogo". 
10 Galich, 211, 	p. 25. 
11 Merino Lanzilotti, "Prdlogo", 2R. £11., p. 30. 
12 Ibid.  
13 Ibich.  
14 'bid.,  pp. 33, 42, 45, 49, 57, 58, 60, 61, 73, 74, 75, 

79, 80, 86, 89 y 90. 
15 Merino Lanzilotti, citado por Galich, cut. slI., pp. 

24-25. 
16 Miguel Guardia, "Como México no hay dos", El Día:  vo-

cero del oueblp mexicano  (México, D.F.: 25 de febrero, 1976). 
17 Wilberto Cantón, "Teatro: Las tandas del tlancualejo" 

Excélsior: el perlddico de lo vida nacional  (México, D.F.: 
21 de julio, 1976). 

18 Carlos Soldrzano, programa de mano (1975) da Las tido-
das del t1ancmaleio. 

19 Merino Lanzilotti, citado en "Búsqueda del ser nacio-
nal: Las tandas del tlancualejol Informavit: pacata del Depor 
temente de Drilvntacidn. DIftleién y Servicios Jurídicos dek 
INFONAVIT,  83 (México, D.F.: 1 da abril, 1976). 

20 Ese trabajo fue realizado por un grupo dé becarios de 
la Facultad de Filosofía y Letras de la U.N.A.M., en biblio-
tecas particulares, y especialmente en la de la familia Pri-
da Santacilia, bajo la dirección del Mtro. Merino Lanzilotti 
y el asesoramiento de la Mtra. Luz María Nájera. 

Desde ese momento se observaba la necesidad de retribuir 
a la revista el sitio que le pertenece: "Creamos que es nec2 
serio y urgente hacer una labor de rescate y revaloración de 
este género pues forma una muestra patente de nuestra idio-
sincracia, la que esté plasmada en la totalidad de produccio 
nes que arrojó la revista política". (María Inés Sánchez Gu-
tiérrez, "Pablo Prido y el teatre mexicano de revista polftl 
ca", tesis da licenciatura en literatura dramático y teatro; 
M4xica, D.F.: Facultad de Filosofía y Letras, Universidad f9.2 
cional Autónoma do Mxico, 1978, p. 147.) 

21 Merino Lanzilotti, "Historia", arte 	III, 27, p. 
XVI. 



22 'bid., F. XVII. 
23 Eso montaje, ida de Lenzilatti, 	la direccin 

colectiva de: José Luis Crtiz, Ra4.- ael Pimentel, Ramiro Gómez,
Francisco Escll,rcene y Arme de Alvarez. Corecgraffa y ves+u,-
rio: osóLuis Hurtaco. fateriel aráfico: Archiva fotográ-fl-
co Casascla. El espectáculo fue estrenado eli7 de julio de 
1977, se mantuvo más de un aF,o en cartelera y rebose las 
cien representaciones. 

24 Merino Lanzilotti, "Historia", nzt. cit., III, 27, p. 
XV. 

25 Carlos M. Orteaa y Pablo Prida, En Tiempos de Don Po¡. 
firio (A máquina sin número de páginas). Cuadro 4. 

26 Merino Lanzilotti, "Historia", art, cit., p. XVII.  
27 Sentido de proporción del espacio, ejercicios de ca- 

lentamiento sobre la proyección y volumen de la voz (impostje 
ción) y de expresión corporal. 

26 El teatro Blanquita, propiedad de Blanca Eva Cervan-
tes, tuvo su origen en la carpa Maro° del empresario Félix 
Cervantes, primo de aquélla. Llenó una época de tradición po 
pular en la que, durante veintiún años, hizo llegar diver-
sión y entretenimiento al pueblo de México. Desde su funda-
ción en 195.0, fue administrado por el esposo de Mareo Su -F6 
lix Cervantes-, y posteriormente, por ella misma hasta que 
cerró esa temporada el 31 de ar'osto de 1981. 

29 Mareo Su, citada por Elizabeth Vargas en "El cine y 
la T.V. han modificado los valores del espectáculo: conside-
raciones de Marco Su", El Sol de Má>e:co (México, D.F.: 25 do 
agosto, 1978). 

30 Ese cuadro -el sexto- titulado "¡Ingrata!, aquí le 
tenno su artículo nacional", lo hizo suyo en sus actuaciones 
el actor Velentín Asperci, y de ahí el nombre del sketch. 

31 La muestra del trabajo hecho por la Carpa Geodásica, 
dirigida por Lanzilotti, fue presentad en ese teatro duran-
te una corta temporada de seis semanas, cuyo estreno fue el 
1 de septiembre de 1970. 

32 La escenografía de Cristina Oremer y la coreoaraffa 
de Ricardo Luna reproducían los murales de Diego Rivera "Sun 
ño de una tarde dominice3 en lo Alameda Central" (Máxico, D. 
F.: Hotel del Prado, 1547) y del maquinismo pintado en Esta-
dos Unidos que tantas rolmicas creara. Con el primero, se 
revivía sobre el escenario un cu:7-,r'rn de la scciedd porfiria 
na al son de las netas musicales de "Alamed7. :90U" del maes—
tro Federico Ruiz para enmarcar al cuadro "remerto", y con 
el segundo, la exrlotadit5r del trabajador mexicano en Ncrtea 
wIrica, rara "Aspere)". 

31 ítaael kuiz 	Velace, 	reventwi se 3:m7r. al rs- 
cat.,  d,i 	ftwxiu'irri", 	'•:, 
xsftn 	. : 17 	í 
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que en consecuencia esas personas todavía conserven un gusto 
por las manifestaciones artísticas populares y el folclor n 
cional. En contraste, se revelé también!, la juventud está más 
abierta a formas culturales alienantes importadas de Estados 
Unidos y que son dosificadas a través de los medios masivos 
de comunicación, sobre todo en las grandes ciudades del país. 

36 Ruiz de Velasco, ibid.  
37 Aportaron sendos esqueches: José Luis Ortiz, Ramiro qd 

mez, José Ábrego y Francisco Escárcega; la dirección fue de 
éste último. El espectáculo fue estrenado el 5 de agosto de 
1978. 

38 Los viejos esqueches revividos en Revistas Políticas 
do le Revolucién Mexican2  y en El tax-sj  motivaron una confe-
rencia ilustrada precisamente con algunos de aquellos cuadros. 
En ese debate que tuvo lugar en la librería Contraste el 14 
da diciembre de 1978, los escritores Ignacio Merino Lanzilo-
tti y Carlos Monsiváis discutieron sus puntos de vista acerca 
de la crítica política ejercida por los cómicos mexicahos en 
el sketch; el primero, defendiéndola, y el segundo, calific6j 
dala como "la visión de los vencidos". No obstante, habiendo 
expuesto sus afinidades y diferencias "prometieron, al final 
de la conferencia, lo que podría ser 1....) uno de los fenóme-
nos culturales más interesantes de 1979: la creación del 
sketch de izquierda". (Carmen Galindo, "El sketch de izquier-
da", Novedades;  México, D.F.: 30 de diciembre, 1978). 

39 Se aludía al personaje creado por el Estado: "Lolita", 
quien invita dulcemente a los contribuyentes a pagar con pun-
tualidad sus impuestos, y también se mencionaba a la amenazan 
te "Dolores", que castiga a quienes se resisten a hacerlo. 

40 En una carta de protesta la Carpa Geodésica afirmaba 
negarse a aceptar que hace cien aros hubiera habido más libar 
tad de expresión que ahora; por lo que las autoridades patro-
cinaron la puesta en escena siempre y cuando fuera presentada 
dentro de los límites de la pequeba Carpa. (Carta enviada por 
el maestro Merino Lanzilotti el C.P. Alfonso Louzau Pérez, 
rector general de Acción Social y Cultural del D.D.F.; Méxi-
co, D.F.: 20 do agosto, 1978. A máquina M5 en 2 páginas. Y 
respuesta de éste al primero (aclaraciones por "el definitivo 
mal entendido") México, D.F.: 7 de septiembre, 1978. A máqui-
na MS en 3 páginas). 

En cambio, el otro espectáculo -Arilluto Npup-  contrata 
do por el mismo Fondo en esa temporada, con igual crítica poll 
tica y social, aunque también fue retirado do las giras dele-
qacioneles, se permitió su escenificación en las pirámides de 
euicuilco. En éste, se encubría hábilmente esa crítica en "cue 
dros prehispánicos" que las autoridades tenían por escenas 
"muy folclóricas" y por tanto inocuas. 

41 Merino Lanzilotti, loc. Ot. 
42 Rafael Pimentel, citado por Guadalupe Pereyra en "Ha-

cer teatro infantil inversidn para futuro" (51) Novedades: 
DiUrio da la tarda  (M4xica, D,r! 10 d. !Itlaq#1,, 197n). 

43 Pimentel, citado poi no!,(1 María Roffxel en "Los espec- 
tadoras del futuro non loo 	tonginatIvan",     ml 
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periódico de la vida nacional (México, D.F.: 8 de febrero, 
1976). 

44 Pimentel, entrevista personal, 23 de agosto, 1981. 
45 Este espectáculo fue distinguido non el premio "Gachí-

ta Amador" como el "mejor teatro infantil" en 1976 por la U-
nión de Críticos y Cronistas de Teatro (U.C.C.T.) Se mantuvo 
dos años y medio en actividad habiendo alcanzado las quinien-
tas representaciones el 17 de diciembre de 1978. 

46 Pimentel, entrevista. 
47 Ibid. 
48 Pimentel, "Viajo a Pueblo Feliz" (A máquina MS en 25 

páginas) p. 23. 
49 El montaje de esta obra trabajó durante un año y medio; 

llegó a 157 representaciones el 30 de noviembre de 1980. 
50 Pimentel, "Los Actoreses" (A máquina MS en 18 páginas), 

p. 2. 
51 Ibid., p. 17. 
52 Pimentel, "Dar es a todo dar" (A máquina MS en 18 pág1 

nas) Esta obra fue estrenada el 10 de noviembre de 1979 y pu 
maneció en cartelera hasta diciembre de 1981. 

53 Esta actividad conjunta del teatro para niños y la pan 
tomima tiene sus antecedentes desde el Teatro de Papel, el 
teatro guiñol en Acopilco, los grupos del Seguro Social y los 
mimos de la Carpa Geodésica; de éstos últimos se decía que: 
"Se trata ya no de la pantomima clásica, no de la pantomima ,A 
justada a la tradición rígida, sino de una pantomima muy ac-
tualizada y que no desdeña utilizar toda clase de recursos tg 
les como vestuario, música y accesorios." (Juan Miguel de Mo-
ra, "De la Comedia del Arte a la Televisión; butaca 13", PI 
Heraldo de México; México, D.F.: 7 de febrero, 1976). 

Así, la Peña de mimos fue fundada por los mimos Rafael 
mentol y Patricia Morales el 1 de octubre de 1979 y se mantu-
vo funcionando hasta diciembre de 1981 en que se cerró la Caz 
pa. 

54 El grupa "Uo" quedó integrado en la Carpa Geodésica el 
8 de mayo de 1978 y fue dirigido por quien esto escribe. 

55 Merino Lanzilotti, "Historial: II", 211. £11., P. 11. 
56 Ihj.d., p. 10. 
57 Ibid., p. 9. 
58 "Organigrama, funciones y condiciones para el uso de 

los servicios de Teatro de Papel, A.C., en la Carpa Geodési-
ca" (A máquina MS en 17 péainas), y el "Instructivo (para uso 
de la Carpa Geodésica)" (A máquina MS en 4 páginas), 

59 Merino Lanzilotti, loa. cit. 
60 Como la colaboración muy especial de la contralto nor-

teamericana Nan Redí, quien transmitió de una manera desinte-
resada sus valiosos conocimientos al grupo en toda la existen 
cia de éste. 

61 Consta en los archivos de la Carpa Geodésica que el 
grupo "Un", aun cuando aportahe el diez por ciento de nue in-
gresos a lo Carpa cuando vondSo sus funciones, dejó un défi- 
cit (1(3 	veinte mil pesos sIllo por concept 	ti bacue un 
1979. 
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62 El espectáculo Fulgor y muerte de Joaquín Murieta ha-
bla sido considerado en 1976 como "el mejor teatro de búsque 
da'" por la Unión de Críticos y Cronistas de Teatro (U.C.C. 
T.), habiéndosele otorgado el galardón "Julio Bracho". 

63 Este montaje fue adaptado a las capacidades del nrupo 
"Uo" y reestrenado con este nuevo elenco el 5 de julio de 
1978. 

64 Mucho se ha discutido sobre la nacionalidad del legen 
dario personaje Joaquín Murrieta (o Murieta); sin embargo, 
en esta cantata no interesan tanto los datos históricos como 
la verdad poética, dado que ese nombre está utilizado ahí co 
mo un símbolo de nacionalidad y de lucha latinoamericanas. 
No obstante, es conveniente anotar algunos datos sobre• dicho 
asunto: "Joaquín Murrieta fue un guerrillero del estado de 
Sonora, motivo de la publicación en México, en 1860 del li-
bro "Joaquín Murrieta, Vida y Muerte del Bandido Mexicano". 

"Esta obra fue reproducida treinta y cinco años más tar-
de en Madrid y los españoles, con el fin de evitar problemas 
por el plagio que se perpetraba, cambiaron el título origi-
nal de la obra por "Joaquín Murieta, Vida y Muerte del Bandi 
do Chileno". 

"De este último libro fue que tomó el personaje el poeta 
Pablo Neruda para convertirlo en un símbolo de lucha contra 
el poderío del imperialismo norteamericano", (Roberto López 
Moreno, "No dan respaldo a una obra teatral que costó $1 mi-
llón", La Prensa; México, D.F.: 25 de octubre, 1976). 

65 Pablo Neruda, Fu.gor V muerte de Joaquín lurieta (Bue 
nos Aires: Editorial Losada, S.A., c1974). Cuadro sexto, p. 
81. 

66 Merino Lanzilotti, Programa de mano de la Carpa Geodó 
,sica (temporada 1977-78). 

67 La adaptación a la escena de la cantata de Pablo Nerj 
da y la dirección de la misma fueron realizadas por el maes-
tro Merino Lanzilotti; la música original -para esta puesta-, 
de Leonardo Velázquez; lo coreoarafía, de Rodolfo Reyes; la 
dirección musical, de Antonio Cortés Aradz; la concertación 
coral, de Jorge Pérez (en el arupo "Uo"); la escenografía, 
de Alejandro Luna; el vestuario y la confección de las másc.0 
ras, de Fiona Alexander (1.1.D.P.), y la producción, del Conse 
jn Nacional do Cultura y Recreación de los trabajadores (CON 
ACURT). El espectáculo fue estrenado el 7 de octubre de 1976 
en el teatro Félix Azuela del I.M.S.S., (Tlatelolco). 

68 Wilberto Cantón, "Teatro: Fulgor y muerte de Joaquín 
Murrieta"(.51 Excélsior: el periódico de la vida nacional  
(México, D.F.: 14 de octubre, 1976). 

69 Merino Lanzilotti, citado por Uriel Martínez, Apc, 
cit. 

70 El 16 de sertiembre de 1979 el grupo "Un" ofreció la 
función de despedida en la Carpa Geodésica, habiendo devela-
do una placa conmemorativa de las trescientos representacio-
nes de la obra el padrino del mime: el licenciado Tulio Rol' 
nández Gómez. 

71 [sto obra había sido premiada con la "Rosa de [lata" 
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en los "Primeros juegos florales" de la Facultad de Filosofía 
y Letras de la U.W.A.M., en 1963. 

72 Kantixal Ekek: Autor-director: Lanzilotti„ Coreogra-
fía: Rodolfo Reyes. Realización de la producción: Armando Gó-
mez de Alba. Música: Juan José Calatayud. Grabación de coros: 
Nan Redi y grupo "Uo". Dirección Músical: Jorge Pérez. El es-
pectáculo se estrenó en la plaza pública de la delegación Cua 
jimalpa el 6 de agosto de 1978, manteniéndose en otras plazas 
y en la Carpa Geodésica, así como en su escenario natural del 
Centro ceremonial de las pirámides de Cuicuilco hasta diciem-
bre del mismo año, patrocinado por el Fondo Nacional para Ac-
tividades Sociales (FONAPAS). 

73 Merino Lanzilotti, "Kantixal Ekek (Brillante Negro)" 
(A máquina MS en 28 páginas). Escena VI, p. 28. 
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IV. TRASCENDENCIA SOCIAL DE LA CARPA 

GEODÉSICA 

I ntr o d  

La cristalización de los objetivos expuestos en las IDA 

gines precedentes de este escrito llevó a la Carpa Geodésica 

a consolidar su posición de foro abierto permitiéndole cier—

ta trascendencia. 

Pese a que no se ha aprovechado toda la experiencia 

emanada del trabajo de la Carpa, se puede afirmar que su ex-

perimento ha trascendido en la vida artística de México y La 

tinoamárica. En este sentido, ha cumplido con su cometido de 

llevar teatro al pueblo promoviendo a numerosos grupos aros 

ticos. Por otro lado, los frutos de su investigación no han 

sido cosechados como sería lo deseable puesto que ha faltado 

continuar una línea de trabajo serio y constante por parte 

de le mayoría de quienes de alguna manera intervinieron en 

aquella empresa; de tal suerte, es necesario que el teatris—

ta universitario se aboque de lleno al trabajo en equipo 

orientado hacia un teatro mexicanista auténtico en vez de in 

sistir en e] afán individualista por sobresalir en "...la de 

sintegraci(5n y especialización en que se da el arto en la 

cultura occidental%
1 
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Sin embargo, el hecho de que ahora se planteen las maní 

(estaciones teatrales originarias de América como la alterna-

tiva hacia la consecución de un teatro auténticamente mexica-

no representativo muestra en cierto modo la continuación del 

trabajo hecho por la Carpa Geodésica. 

El 'teatro indigenista', es decir, innatural de la Huma 

nidad (orioinario)„ se estudia no para enfrascarlo en térmi-

nos antropológicos, sino para comprender el profundo autocono 

cimiento que se desprende de la representación escénica en co 

munidad, "prodigio de comunicación colectiva y de iniciación 

individual desde los tiempos más remotos."
2 

En este punto, el término 'indígena' presupone la pre- 

sencia de un invasor (el colonizador) y de un concepto cultu-

ralista, justamente porque: 

No se ha entendido nunca el problema del indigenismo 
como una cuestión racial, sino como una falta de incorpo-
ración a la vida social, económica y política del país; 
de aquí que se entienda lo Indígena como un estadio de e-
volución retrasada en camino de su integración a nuestro 
actual modelo social, político y económico y se tiende a 
una acción que investigue las aspiraciones de las comuni-
dades y eduque por medios persuasivos, sustituyendo retro 
nes y hábitos por otros más positivos, do ahí que el ca-
rácter da genuino o aborigen no sea tan purista, toda vez 
que se observa en procesos históricos. (...) el puro con-
cepto 'teatro indígena', parece implicar la significación 
de ese otro mundo que ha aprendido a coexistir en la mar-
ginación y que es autónomo y soberano en sus dimensiones 
mánicas, y lo que ocurre en las muestras es que, irrever-
siblemente y una vez más, pisoteamos un prado de flores.3  

1M, en el Centre lnderendiente de Estudios Antro[oló- 
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gicos de Teatro Latinoamericano creado por la Carpa Geodési-

ca se analiza la manera de cómo se podría asimilar la expe-

riencia de un teatro comunitario viviente (el indigenista) 

"...para la creación de un teatro dirigido a la población eh 

sorbida por el proceso urbano, donde la vida en comunidad ya 

casi no existe (...) en contraposición al producto teatral 

de consumo y que nos hace aspirar a la vida en comunidad co-

mo una meta superior."4  Entonces, con la utilización del mé. 

todo integral de conocimiento que es el teatro, se busca una 

comunicación colectiva empleando símbolos convencionales de 

identidad (no marbetes científicos) para lograr una conviven 

cia humana en la comunidad. 

A. PROYECCIÓN SOCIAL 

El movimiento teatral llevado a efecto por la Carpa 

Geodésica trascendió socialmente en el medio artístico mexi-

cano. Algunos aspectos de esta asimilación que reflejan raque 

lla experiencia pueden observarse en el hecho de haber in-

fluido en el pensamiento y acción del teatrista universita-

rio. Ello se constata en sus recientes puestas en escena, ya 

dentro o fuera del ámbito de la Carpa, sobre su propia mane-

ra de retomar el teatro de revista y el sketch político. Asj 

mismo, puede notares asta influencia en los procedimientos 

do los distintos movimientos estudiantiles quo abordan el 

teatro experimental. Tambión el teatro independiente mexica-

no do grupo so ha bonoficiado gracias a la experiencia do os 

te teatro univoraitario carnero en el nenUde do apreciar el 
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enfoque del nuevo profesional del teatro en donde ya no es 

posible la improvisación, sino el sólido conocimiento en ba-

se a la investigación. Y por último, en expresar la necesi-

dad de abocarse por el cultivo de lo popular yendo a sus 

fuentes directas, experimentando en las comunidades campesi-

nas y urbanas con objeto de afrontar su realidad política y 

así crear estructuras de organización más comunitarias con 

el solo fin de reafirmar la identidad nacional. 

Por otro lado, la resonancia de la Carpa Geodésica 

trascendió a otros pueblos latinoamericanos puesto que fue 

reconocido su trabajo en países como Cuba y Nicaragua. En el 

primero, la institución cultural Casa de las Américas al con 

prender la propuesta que hizo dicho experimento teatral, lo 

investigó de cerca y publicó un ensayo que fue Al reencuentro 

del teatro popular mexicano (aLt.111.) y la obra teatral _Las  

tandas del tlancualejo (12.cit.) que llamó la atención por 

su belleza y contenidos simbólicos de lo mexicano y por ha-

berse presentado ininterrumpidamente durante cinco arcos en 

México, erigiéndose por sí, en el primer fenómeno teatral de 

esa magnitud en la historia del teatro universitario. En el 

país centroamericano, el maestro Ignacio Merino Lanzilottil  

director de la Carpa Geodésica, fue invitado por el Ministe-

rio de Cultura do esa nación para impartir un seminario so-

bre "Historia de las corrientes teatrales", así como dos cux, 

sos sobre "Las raíces dal teatro (Introducción a la práctica 

0!3(15oill)" y 9:1 li 	t d tal 	u M hro o 	ovin".
5 
 Latas actividades 

las iievfl a (-Jahr] en ¿Igual puablo que dr'.-iprtabli a in vida li- 
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bre, en donde el teatro "...se ha convertido en un instrumen-

to político al servicio de la Revolución".
6 

La Carpa Geodésica también recibió invitaciones oficia-

les para llevar sus trabajos a Polonia, Egipto, Cuba, Fran-

cia, Italia y Estados Unidos. No fue posible cumplir con e- 

llas al carecer de la infraestructura necesaria para mantener 

a su numerosa compañía juvenil fuera del país* 

Asimismo, dicha actividad escénica consiguió el recono-

cimiento de la critica y la prensa especializadas. Sus espec-

táculos obtuvieron nominaciones, varios premios (V. capítulo . 

anterior) y una buena cantidad de reportajes, entrevistas y 

notas periodísticas (programas en radio y televisión) de los 

cuales, la mayoría se ha reunido en doce volúmenes que se ano 

tan en la bibliografía. 

B. EL C.L.E.- ATL 

Los trabajos de investigación literaria y estética lle-

vados a cabo por el Teatro de Papel y la Carpa Geodésica tra-

ducidas en aquella constante actividad para ofrecer la ense-

ñanza del teatro sobro bases firmes, trascendieron al confluir 

en la creación del Centro Independiente de Estudios Antropoló 

Bicos de Teatro Latinoamericano (C.1.E.- ATL).7  Esta nueva 

concepción continuó la misma línea de pensamiento sostenida 

desde un principio y expuesta en los capítulos anteriores, pe 

ro ahora, abierta o lo perspectiva latinoamericana. 

Inmediatamente sn intenraren a esta Centre reconocidos 

a 
investigadores, antrepnegen y manetren latinoomaricanna quo 
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elaboraron colectivamente un plan de estudios que recogió 

"...una concepción pluridisciplinaria que pudiera acercar el 

hecho teatral a las ciencias sociales".9 

Ante el naciente cuestionamiento, la Carpa Geodésica 

asumid el compromiso de acoger en su sede a dicho Centro de 

investigación mientras que éste pudiera disponer de medios y 

estructura orgánica propios. La Carpa Geodésica aportó los 

recursos a su alcance para mantenerlo, en forma interina, e-

conómicamente. De esta manera, el C.1.E.- ATL cuenta con las 

instalaciones, mantenimiento, sueldos del personal docente y 

de investigación, hasta becas para facilitar el acceso a la 

educación y as/ llevar a cabo una formación interdisciplina-

ria de profesionales del teatro. 

Pese a que existen abundantes antecedentes en esta ma-

teria no se cuenta actualmente en América Latina con una fe-

nomenología del teatro "...que lo explique tanto como un pro 

ceso histórico de fusión del psiquismo colectivo, al igual 

que como un "hecho estético"
10 
 No obstante, había que aprou 

cher precisamente aquellas experiencias del pasado y utilizar 

un método antropoldqico experimental para la investigación y 

la práctica escénicas. Así fue como surgió el C.I.E.- ATL 

con un doble objetivo: 

...profundizar la investigación científica seria que pez 
mita sistematizar las diversas experiencias del campo de 
la cultura, para que de este estudio pueda salir un cono 
cimiento que colaboro, como un ingrediente más, en el di 
serio de las grandes necesidades de desarrollo de la cul-
tura popular, y formar cuadros culturaios que puedan, a 
mediano [lazo, ejercer todas las taroas que so le exijan 
a un nuevo irabujodor de lo cultura...13 
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En la práctica, los cursos que ofrece el Centro en cues 

tión van dirigidos a todas aquellas personas de cualquier na-

cionalidad (en especial, latinoamericanas) que hubiesen teni-

do previa experiencia teatral. La preparación a largo plazo 

no es tomada específicamente como una carrera curricular -mu-

cho menos la de actor- (aunque el taller de teatro es parte 

esencial de la disciplina); sino como un estudio estético y 

científico que permita "descubrir y desarrollar las capacida-

des creadoras del alumno",12 de manera que se realice, final-

mente, un teatro que sirva como medio de conocimiento y de co• 

municación en el proceso de liberación de los pueblos latinea 

mericanos. 

Uno de los problemas que pretende dilucidar el Cel„E.-

ATL por medio de la aplicación del método científico es el a-

centuado y ya tradicional hábito de concebir a las artes sólo 

a partir de criterios estrictos y limitados de calidad, tiem-

po y espacio, lo cual, es claro que lleva al artista a seguir 

dándole la espalda a au pueblo; cuando lo que se trata de con 

seguir es el reencuentro con su verdad nacional y con sus red 

ces. De ahí que elte Centro ha considerado necesario 11 ...pro-

piciar los medios y fomentar la creación de un teatro de iden 

tificación y liberación auténticas, sin confundirlo sólo con 

las declaraciones explícitas a través del lenguaje del espec- 

táculo"; 	de tal manera quo por este medio, se logre la aspl 
ración fohac-innte de crear un teatro que contribuya a edifi-

cr cnn verdadera conciencia el dnotinn de esta nueve nonio-

dad laticoamaric;ina, y en donde la particYpacirin y la comuni- 

4 j'II 
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caci6n colectivas tensan cada di.a mayores radios de acción. 

Así, el C.1.E.- ATL plantea la definición de la identi 

dad como al problema medular. Para abordar dicho fenómeno y 

desentraP- ar sus elementos se busca estudiar un hecho concre-

to a partir del conocimiento común, posteriormente se anali-

za por medio del conocimiento científico (metodología) para 

encontrar la manera de realizar el hecho estético como una 

proposición artística y no necesariamente como una verdad 

científica. En esto radica la búsqueda de un teatro nuevo 

que ayude al proceso de integración nacional de los países 

latinoamericanos. Se proyecta llevar a la práctica un teatro 

popular de carácter anti-imperialista, que tenga como punto 

de partida a la sociedad misma, es decir, el teatro como he-

cho social desde el punto de vista de liberación nacional de 

las clases sociales oprimidas en América Latina.
14 

En esta forma, el Centro se ha constituido en un pro-

yecto embrionario que de hecho puede satisfacer las necesida 

des de información y entrenamiento para lonrar una verdadera 

democratización de la cultura. En la actualidad, su trabajo 

es llevado a los comunidades de las zonas pobres de esta cím 

dad
15 

y se pretende continuarlo hasta las remotas agrupacio-

nes indígenas del país. Así, los participantes -especialmen-

te los becados de Nicaragua- e investigadores aprenden direc 

temerte en esos cnnolomerados humanos y asimilan su probleml 

tira; de est 	moda, se ene !entran aptns rTira i nterpret l'ir) a 

:105 	 (}!i( 	 al 	nrdrin 	 3 

1 uaci t o 'ir.(1:1 de (.'.da 00-:so.1
6 
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por último, dicho trabajo está en vías de crear cuadros 

culturales para les revoluciones triunfantes de Centroamérica 

porque: 

evidentemente un teatrista que va a desarrollar su pro 
fesi6n en una comunidad campesina o urbana como parte de 
un proceso histórico concreto, requiere del conocimiento 
científico de nuestro tiempo, a diferencia de un actor 
que cumple su rol dentro del mercado cultural, comercial 
y a veces oficial, dentro de un modelo social estableci-
do.17 

A juzgar por todo este quehacer posterior, la función 

social comprometida de la Carpa Geodésica, en su primera eta-

pa, se puede decir que consiste en apartar al hombre del rueca' 

nismo de enajenación a que ha sido sometido y a quien ",..el 

teatro puede devolver, mediante la sátira, la sensibilidad y 

la conciencia de su participación en la vida y en la histo-

ria".
18 

Porque de este moto, es posible rescatar en él su a-

dormecida esencia espiritual. Así:  el individuo producirá 22-

tos humanos más conscientes y podrá florecer en su cultura. 

Esto lo llevaría a una verdadera práctica de la libertad con 

base en su realidad y en sus propios valores; está es, a una 

conciencia plena de su ser humano y nacional. 

De esta manera, se cumplió un poco con el compromiso 

que el universitario tiene con lo sociedad en que vive, pues 

no olvidó que "el intelectual debe enseí,ar e vivir, debe 

crear formas superiores de existencia; pero de ninguna manera 

deberá encerrarse en su estudio y trabajar en la consecución 

del arte por el arte, la vnrdadera cultura nst en vivir con 

sabiduría y ciencia, en 	abierto al mundo, a 

.al 19 
 

ruebio." 
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NOTAS 

1 Merino Lanzilotti, citado por Angelina Camargo B., en 
"El teatro indígena no debe definirse como membretes antropo 
lógicos: M. Lanzilotti", Excélsior: e na .6dáco de a vid 
nacional (México, D.F.: 28 de diciembre, 1981 . 

2 Ibid. 
3 Declaraciones del maestro Lanzilotti publicadas con mo 

tivo de su asistencia como invitado e la III Muestra Nacio-
nal de Teatro Indígena Viviente efectuada en la ciudad de Oa 
xaca del 18 al 21 de diciembre de 1981. Ibid. 

4 Merino Lanzilotti, citado por Angelina Camargo B., en 
"Se manejé información 'libresca' y antropológica en la III 
Muestra de Teatro Indígena: Lanzilotti", Excélsior: el parió 
dico de la vida nacional (México, D.F.: 29 de diciembre, 
1981). 

5 Merino Lanzilotti„ carta enviada al padre Ernesto Car-
denal, ministro de Cultura de Nicaragua, en donde se le in-
forma de los proyectos, estructuración y evaluaciones de e-
sas actividades desarrolladas durante el periodo comprendido 
entre el 24 de septiembre y el 14 de octubre de 1979 (México, 
D.F.: 24 de octubre, 1979. A máquina MS en 15 páginas). 

6 Merino Lanzilotti, citado en "Teatro e ideologías en 
positivo curso cultural", Barricada: (Irgan° oficial del Fren 
,te Sapdinista de Liberación Nacional (Managua, Nicaragua: 1 
de octubre, 1979). 

7 El C.1.E.- ATL fue inaugurado el 20 de marzo de 1981 
con un curso piloto de un año de duración. En cuanto a las 
siglas, se escribe "1" por "Independiente" debido a que fue 
el primer centro de estudios de esa especialidad en América 
Latina, y "ATL" por ser la palabra náhuatl de "agua, elemen-
to simbólico de la cultura y creación para diversas socieda-
des prehispánicas. 

8 Estos son los nombres de los profesores del C.1.E.- ATL 
y las materias que imparten: Soledad Ruiz y Alberto Celarie: 
Actuación; Ignacio Merino Lanzilotti y Sara Ríos Everardo: 
Teorías dramáticas e historia del teatro; José María Peña: 
Antropología; Oscar Estrada: Sociología del arte; Rodolfo Re 
yes, Luis Fandiño e Isabel Hernández: Danza, y Guadalupe Cam 
pos: Canto y Música. María Teresa Linares, musicóloga, impar 
tid un curso especial sobro la música popular cubana. En cáe-
te, la conferencista expuso el concepto etno aplicado a las 
artes. Desde que se inicia el rescate de los valores propios 
so había venido manejando una idea del arte, patrocinada por 
el colonizador, a manera de exclusividad peyorativa para los 
países latinoamericanos dado que está vinculada a la raza na 
tiva. Se quería indicar con ello que solamente se produce el 
'gran arte' en los países desarrollados (visión aristocráti-
ca de las Bellas Artes), y a las expresiones folclóricas de 
nuestros pueblos se les ha denominado "otno-artes". Sin em-
bargo, para terminar con estas discriminaciones, se plantea 
en la actualidad la necesidad do volver al concepto original 
de arte, ya no en función del conquistador, sino do nuestra 
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visión antropológica y social de la realidad. 
9 Plan da Trabajo del Centro Independiente de Estudios Aja  

tropoldgicos de Teatro Latinoamericano (C.1.E.- ATL) (A máqui 
na MS en 27 páginas) p. 4. 

10 Merino Lanzilotti, Plan de estudios para la materia de 
"Teoría e historie del teatro" (A máquina MS en 22 páginas) 
Po 1. 

11 Plan de Trabajo citado, p. 2. 
12 Soledad Ruiz, exposición del plan de estudios en el 

C.1.E.- ATL. 
13 Merino Lanzilotti, Plan de estudios, art. cit., p. 2. 
14 José María Pena, exposición del plan de estudios en el 

C.1.E.- ATL. 
15 Como las prácticas de campo llevadas a cabo en Santa 

Anitas  D.F., en 1981 y las asistencias a diferentes rituales 
y festividades de los pueblos indígenas. 

16 Arturo Arias, "El Centra Independiente de Estudios de 
Teatro Latinoamericano" (sic) La Cabrg; revista de teatro: 
publicación mensual de la Direccidn Genere), de Difusión Cul- 
t 	1, Universidad Nacional Autdnomn de Mlxico,  1119  33-35 
junio-agosto, 1981) pp. 14-15. 

17 Merino Lanzilotti, citado por Angelina Camargo B., en 
"Merino Lanzilotti, por el teatrista inconforme con el consu 
mismo cultural oficial y comercial", Excélsior: el oltriddico  
de la vida nacional (México, D.F.: 29 de marzo, 1982). 

18 Merino Lanzilotti„ citado por Angelina Camargo S., en 
"El teatro puede devolver la sensibilidad y la conciencia a 
la sóciedad: Merino Lanzilotti", 	ekperiddico de  
la vida nacional (México, D.F.: 3 de enero, 1980). 

19 Raúl Béjar Navarro, El mexicano: aspectos culturales  
nsicosocialaa (2 ed.; México, D.F.: Universidad Nacional 

Autdnoma de México, 1981) p. 14?. 
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COMENTARIO 	FINA 

Aumentar el bagaje de conocimientos del pueblo debe ser 

labor primordial del universitario, y si el intento lleva im-

plicita la capacitación de algunos profesionistas en ese ser-

vicio, el trabajo resulta doblemente satisfactorio„ La Carpa 

Geodésica, se puede decir, ha conseguido estas dos finalida-

des. Por un lado, este foro generó un movimiento teatral que 

consiguió la integración de un público joven y exigente, el 

cual busca de manera insistente nuevas formas de expresión en 

el arte más acorde con su realidad, y el haber logrado en sus 

trabajos la conjunción de los elementos 'culto' y 'popular' 

del arte tanto universal como nacional la llevó a consolidar 

un teatro netamente mexicano. Por otro, dicho experimento fue 

positivo en la medida en que motivó a muchos jóvenes a encon-

trar por sí mismos su propia manera de conducirse; asimismo, 

canalizó las inquietudes de expresión de otros tantos estu-

diantes y egresados de las carreras de arte, en particular de 

literatura dramática y teatro, al proporcionarles los medios 

necesarios para la experimentación, y poder cubrir así, parte 

de sus necesidades de manifestación escónica. 

Si bien es cierto que el trabajo de la Carpa Geodésica 

contó con muchos seguidores, también, hay que decirlo, tuvo o 

positores que detractaron este experimente que se abocó por 

120 
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lo 'vulgar' reinterpretando aquellos "...espectáculos de sal-

timbanquis que, hoy lo sabemos, son la génesis de las formas 

más actuales y anticonvencionales del espectáculo contemporá-

neo..."1  No obstante, se continué la tarea respondiendo a e-

sas críticas que pretextaban una mojigatería estética sólo 

con la superación diaria del trabajo, puesto que nunca se pre 

tendió, como se ha indicado, vulgarizar lo culto sino culti-

var lo popular. Y puesto que todas aquellas formas origina-

rias del teatro actual revisten gran importancia para la con-

secución definitiva de un teatro propio "...no es extraP,o que 

la investigación se incline hoy hacia unos géneros menospre-

ciados por las élites coetáneas y calificados de plebeyos, pe 

ro en cuyo auge participaron los intelectuales más inquietos 

e innovadores de su tiemro..
2 

 

En 1975 la Carpa Geodésica era casi la única opción pa-

ra aquellos que deseaban encontrar un cauce de expresión a 

sus inquietudes artísticas. De esa fecha a 1981, cumplid su 

objetivo de ofrecer apoyo y promoción a los grupos y artistas 

mencionados, cerrando así, el ciclo de esta primera etapa. 

Hoy día, en 1982, la Carpa Geodósica ya no resulta competiti-

va con los demás centros culturales y debido a ello ha cerra-

do sus puertas para remodelar y ampliar sus instalaciones, 

planteándose ahora como foro profesional. Por otro lado, nec2 

sita concentrar sus enernias para cristalizar una línea de 

trabajo serio de investinación y de experimentación con el 

C.1.E.- ATL. Actualmente prepara la formación de una futura 

compaíla t,  tral 	re[Hrtorio que pueda competir a nivol pro 
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fesional en el campo de las artes escénicas, y de - igual modo, 

continuar apoyando y presentando a los grupos artísticos que 

así lo deseen. 

En esta forma, con esta breve exposición, se ha queri-

do retribuir modestamente el agradecimiento por la oportuni-

dad brindada a todas aquellas personas que encontramos en el 

teatro un arte que para recrear al espíritu y al mundo nece-

sita de la más amplia libre expresión, y por otra parte, tam 

bién el reconocimiento a esa labor que en pro de la cultura 

mexicana cumple la "profesión de fe del hombre de teatro", 

la cual "...consiste en obligarse a dar testimonio del mundo 

que lo rodea, de los seres que viven, se mueven y obran, ha-

cen o deshacen, construyen o destruyen en torno a él y van 

dando así forma a la historia de cada país y a la evolución 

de cada cultura."
3 

NOTAS 

1 Xavier fábregas, "Prólogo a la edición castellana" de 
El actor en el siglo XX• evolución de la técnica:  Problema 
ético, de Odette Aslan (tr.) loan Dinar (Barcelona: Edito-
rial Gustavo Gili, S.A., 1979) p. 15. 

2 Ibid. 
3 Rodolfo Usigli, Ideas sobre el. teatro (México, D.F.: 

Instituto Mexicano de Cultura, 1969) pp. 1]-12. 
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