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CAPITULQ 1

1. INTRODUCCION

Pretendo emplear el mds alto grado de objetividad al emprender el presente
trabajo. Hago caso omiso de que el autor, a quien se dedica este estudio es guatemalteco
¥ que reside entre nosotros. Deseo llevar a cabo una tarea que contribuya a establecer la
paternidad de los montajes de teatro para estudiantes, a un escritor que, por ironfa, es

mds conocido en el exterior que en su pafs.

La relacion estrecha entre mis actividades docentes y aficiones literarias, me
motivan aun mds a desarrollar una labor de investigacién, en la cual participarin de
manera directa, los estudiantes, entre quienes llevo a cabo la mayor parte de mis labores
diarias. Ante el panorama desolador, por razén de varios factores, entre ellos la
indiferencia de maestros, padres de familia y aun autoridades educativas, Ia tarea que me
he impuesto es ardua y dura a la vez. Pero hay que llevarla a cabo, con la esperanza de
que se corrijan yerros y se enderecen entuertos. Siendo yo misma Maestra de Arte
Especial en Teatro, creo contar con bases que me autoricen a externar opiniones, cuya

{inica intencién es la de colaborar con la tarea de alumnos ¥ maestros.

Me interesa enfatizar el nuevo campo que se estd creando, con la adaptacion de
obras de la narrativa al género del drama. La mayer parte del piblico lector —sobre todo
el escolar— adolece del defecto de no contar con una disciplina que organice su espacio
de tiempo para la lectura. Ese mismo publico, no obstante, se inquieta ante la perspectiva
de observar, en un escenario, la actividad de un grupo de actores y de todo un universo
de signos escénicos, que le ofrezcan dinamismo, vida trasladada a un perimetro escaso en
dimensiones concretas, que cobra proyecciones vast{simas, gracias a la magia de tres

elementos fundamentales: autor, actor y espectador.

Otro propésito de esta tarea obedece al deseo de llamar la atencién de
catedriticos y autoridades educativas, a fin de que pongan interés en los programas de
literatura universal e hispanoamericana y consideren su reestructuracién, ya que no

solamente en los aspectos de objetivos y contenidos se encuentran obsoletos, sino —sobre




todo— en el renglén de actividades las cuales delimitan al alumno y le cierran los
horizontes que el muchacho pudiera avizorar. Hay que tomar en cuenta que dichos
programas fueron elaborados en 1969 y que, de esa €poca a esta parte, ha cambiado el
panorama mundial en todos los niveles. Que nuestros estudiantes contintien rigiéndose por
ese tipo de programas, es verdaderamente desconsolador. En el estudiantado de nivel
medio, especialmente entre los adolescentes, encontré alto grado de sensibilidad, pero
falta de informacién, en cuanto se refiere a la importancia que la actividad teatral tiene

para el mejor ajuste de sus inquietudes y de su formacién profesional.

He laborado por espacio de mis de veinticinco afios en el campo de la educacion
estética, en todos los niveles educativos, y me he interesado por detectar y establecer
diagnésticos en el terreno de la actividad dramatica. Pero, por sobre todas las cosas,

analizar aspectos que me parccen sumamente interesantes:

A {Por qué es escaso el phblico teatral en Guatemala?
B. ¢Por qué tan pocos escritores se dedican a cultivar el género dramitico?
C. {Por qué los programas de literatura, tanto universal como

hispanoamericana, no han tenido cambios que mejoren el nivel informético

del estudiante?

De las respuestas que obtenga en los cuestionarios, podré establecer si
verdaderamente Hugo Carrillo es el autor que se ha dedicado a llevar teatro al estudiante
de nivel medio. ¥l espiritu de universidad abierta que anima este trabajo, busca la
interrelacion entre aspectos de caricter literario y avance o estatismo en los programas de
literatura para estudiantes del nivel medio. Trato de estudiar a Hugo Carrillo, en el -
aspecto de adaptador de las obras que ha llevado a escena, con dedicatoria especial a los

estudiantes.

La documentacibn que acompafio y la investigacién que he realizado durante
muchos afios de aproximacién al dmbito escolar de los diversos niveles educativos, apoyan
mi afirmacién de que Hugo Carrillo es el creador del teatro para estudiantes. Antes de ¢,
no se realizaban temporadas como las actuales. Los padres de familia, en nlimero

reducido, [levaban a sus hijos a ver el tipo de especticulo que ellos consideraban



adecuado. Generalmente no era el Teatro.,

Demostraré con citas, grificas, encuestas, entrevistas e inclusién de trabajos
—fragmentos— presenfados €n congresos internacionales, que se ha interesado por llevar,
sistemdticamente, teatro a estudiantes del nivel medio en Guatemala. Aportaré datos que
cvidencien claramente la hipbtesis que sustento y en la cual baso la presente tesis. Se han
llevado a los escenarios obras de autores universales e hispanoamericanos, para los
estudiantes de nivel medio, cuya creacién aparece como lectura obligada en los programas
correspondientes. Se ha abierto la brecha que se encontraba sellada, en el aspecto de
participacion del actor con el espectador. Por medio del teatro para estudiantes de nivel
medio, en el cual los foros constituyen parte vital, se ha logrado penetrar en la intrincada
psicologia del adolescente v del muchacho que, saliendo de su adolescencia, aGn no
cuenta con suficiente madurez como para aplicarla a la seleccidon —mottu proprio— de

obras que debe leer y que no estén inclufdas en los programas de clases.

Con el teatro para estudiantes, no solamente se colabora con el catedritico de
Literatura, sino que se motiva al estudiantado a leer la obra total —no fragmentada, como
ocurre en la mayoria de los casos— y a participar en forma activa, ofreciendo
conclusiones a problemas planteados en ¢l escenario o en el texto mismo de la obra.

Otros aspectos que se ofrecen como parte de esta actividad son:

Al Iniciar a jovenes estudiantes en labores teatrales.

B. Abrir nuevas fuentes de trabajo para jévenes con inquietudes artisticas.
C. Estimular en el estudiante la aficién por la lectura.

D. Proporcionar especticulos de cardcter recreativo-formativos.

El conocimiento que poseo respecto de la tarea de Hugo Carrillo me permitird

afirmar que él es el creador del teatro para estudiantes del nivel medio en Guatemala,

1.1 Hipotesis

Hugo Carrillo es creador de un método para el traslado de una obra narrativa a un

texto para ser representado.




1.2 Metodologia

Para reforzar la hipdtesis de que Hugo Carrillo es el creador del teatro para
estudiantes, efectlie un muestreo entre diecisiete —17— establecimientos del nivel medio.
Ocho nacionales, ocho privades y uno nacional nocturno. La medicion me dio como
resultado porcentajes que aseveran el aserto:

HUGO CARRILLO ES EL CREADOR DE UN TEATRO PARA ESTUDIANTES. El
cuestionario que se les pasd a 1,700 —un mil setecientos— alumnos (estudiantes de sexos
femenino y masculino), cuyas edades oscilan entre los 13 y los 20 anos, en
establecimientos matutinos y vespertinos, y entre los 15 y los 36 afios, en los alumnos del
establecimiento nocturno, se incluye en los anexos del presente trabajo. Los grados que se
consideraron de interés para obtener la muestra, fueron 2o0. y 3o. Bdsicos, y 40. y 50. de
Bachillerato y Magisterio, por ser éstos los que cuentan con las clases de Literatura
Hispanoamericana y Literatura Universal, que son programaticas. Establecido el computo,

el resultado global ofrecié las siguientes cifras, de acuerdo con los porcentajes extraidos.

Cuestionarios respondidos totalmente 50 o/o
Cuestionarios respondidos parcialmente 28 o/o
Cuestionarios respondidos en blanco 22 o/o

Total 100 o/o
Cuestionarios comprendidos (captados en su significado) 80 o/o
Cuestionarios no respondidos (tergiversados en su significado) 20 o/o

Total 100 o/o

Me propuse establecer por medio del método de muestreo:

1.  El coeficiente de sensibilidad que los alumnos manifiestan por las actividades
escénicas.
2. El gusto que los jovenes demuestran por cierto tipo de obras, todavia no se

encuentra €n sus programas de Literatura.

3. El deseo del estudiante del nivel medio, por asistir al teatro.

4 La participacion, en grupos teatrales organizados, en el seno de establecimientos

de nivel medio.



10.

10.

La apreciacion que los estudiantes hacen de la actividad escénica.

La conciencia que tienen los jovenes de que sus conclusiones y apreciaciones

deben ser tomadas en cuenta.
El juicio que hacen de los montajes.

El reconocimiento de ciertos aspectos —que entran en el terreno de lo semiotico—

que los alumnos desconocen, en su mayoria.
La espontancidad de las respuestas, que se da al no exigir firma responsable.

La certeza de que el estudiante de nivel medio necesita constantemente del
mensaje estético, a fin de superar ¢l nivel social, econdmico e intelectual, en que

se mueve, o afirmarlo si es positivo.

Con ¢l método de muestreo, verifiqué ademis:
El grado de indolencia para el cuestionario, por parte de X porcentaje.
La manifestacion de desagrado por la encuesta.

La demostracion de ignorancia total o parcial, del conocimiento de nuestros

dramaturgos.

Que confunden las preguntas.

La distincion entre lo que es un autor y un adaptador.

El deseo de que se adapten solamente obras de la narrativa, o de otro genero.

El conocimiento de qué obras han sido adaptadas por nuestros dramaturgos y

cuales no.

El conocimiento de sus respectivos programas de literatura, con base en las

respuestas que ofrecieron.

Su asistencia al Teatro, solamente por lienar un requisito exigido por el

catedritico de ia materia.

Que responden al mismo nivel los alumnos del ciclo Bisico, que los del

Diversificado.



11. Que culpan al catedritico por su desconocimiento de aspectos relacionados con la

actividad dramdtica.

12.  Que reconocen a Hugo Carrillo como el creador del Teatro para estudiantes.
13. Que comprenden la diferencia que existe entre los signos de escenario.

14.  Su gusto por su participacién en los foros.

15. Su aceptacion del Teatro como valiosa ayuda audiovisual.

Ademiés del método de muestreo, cfectué entrevistas personales y a distancia, con
elementos valiosos de nuestro ambiente teatral, asi como acudi a investigaciones
bibliogrificas que me permitieran obtener la mas amplia informacién en el trabajo que me

propongo realizar.

1.3 Objetivos

1.3.1 Generales:

A Demostrar que Hugo Carrillo es ¢l creador del Teatro para estudiantes en
Guatemala.
B. Investigar ¢l grado de penetracidn que Jla labor de Hugo Carrillo ha

operado en el ambiente escolar del nivel medio.

C. Establecer la forma en que los catedraticos de Literatura Universal ¢
Hispanoamericana reciben las actividades escénicas dedicadas a Jos
estudiantes.

D. Promocionar el cambio de los programas de Literatura existentes, a fin de
actualizarlos. '

1.3.2 Especificos:

A, Colaborar con los estudiantes de nivel medio promoviendo su

aproximacion a las actividades escénicas.

B. Motivar a los maestros de las areas de Literatura para que se intcresen por

la obra de los dramaturgos guatemaltecos.



Detectar el ambiente en el cual se desarrollan las actividades escénicas,

para superar obsticulos.

Aceptacién que los estudiantes de nivel medio ofrecen para las

adaptaciones de obras propias de la narrativa al campo dramatico.

Que maestros y alumnos encuentren en Hugo Carrillo un colaborador
proximo, que les ayude a cambiar métodos, valiéndose de la téenica

audio-visual que el teatro encierra.

Que los estudiantes disfruten con el montaje de las obras literarias
adaptadas a nuestro 4mbito escolar y que comprendan la importancia de la

actividad dramaitiea,






CAPITULO II
2. ANTECEDENTES DEL TEATRO PARA ESTUDIANTES DEL NIVEL MEDIO

No se¢ tienen pruebas de la existencia de un teatro de estudiantes de nivel medio,
antes del movimiento que Hugo Carrillo iniciara en el afio de 1964. Carrillo comprendio
tempranamente el mensaje de una ilustre educadora espafiola, la doctora Maria Sold de
Scllarés, quien realizara, durante los afios comprendidos de 1945 a 1949, en el Instituto
Normal Central para Sefioritas Belén, una labor de orientacién para los jovenes
guatemaltecos con aptitudes para crear y actuar en el teatro. Para comprender [a filosofia

de esta ilustre pedagoga incluyo textualmente unas lineas de su opusculo:

“Cudn poco los programas de ensefianza media se ocupan de la educacibn
del adolescente, en lo que a su vida emotiva corresponde. A lo sumo,
senalan caminos para los gustos literarios y artisticos de los alumnos,
mediante cursos de Historia del Arte, criticas y debates, pero la educacion
de la emocion, es algo més delicado y profundo que la valoracién de obras
literarias. Por otra parte, si bien el adolescente ficilmente percibirfa la
actitud sentimental de un poeta o dramaturgo, porque precisamente se
halla en la fase afectiva, su nivel intelectual no le permiie salvar las
dificultades que ofrece la riqueza de un vocabulario ya maduro o la
complejidad de metdforas que no se halla en condiciones de captar. A
menudo los comentarios del maestro, no corresponden a un nivel més
sencillo y la obra en su valor efectivo, continfia inaccesible”. 1981.p. 18

¢Por qué no habfa teatro para estudiantes, antes de que a Carrillo se le hubiera
ocurrido organizar su propia compafifa? Porque si bien es cierto que la doctora de
Sellarés sentd las bases, su metedrico paso por las aulas de un Instituto, acostumbrado a
sistemas tradicionales, no le permitié desarrollar cuanto ella habria deseado. Antes de ella,
cl teatro que se representaba en los establecimientos de nivel medio —o escuela secundaria
como se [a llamaba— eran solamente divertimientos dirigidos a llenar cometidos en
festividades clausurales, cumpleafios de directores, maestros, autoridades o efemérides
patrias. Alguno que otro catedritico sensitivo luchaba por establecer la importancia del
teatro en la escuela y escribfa él mismo o buscaba en antologias pasadas de moda, o en la
Galerfa de Autores de la Biblioteca Salesiana, libretos accesibles al gusto de sus alumnos
y, naturalmente, de los directores y los padres de familia. Era un teatro para publico

adulto que, sin embargo, ante un panorama tan pobre y negativo, de algo sirvi.
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Elena Meany de Toriello. Luz Valle, Olimpia v. de Barrientos, Marta Bolahos de
Prado, Angelina Acufia, Marfa Elena Lépez son nombres clave para situar el inicio del
interés por el teatro, con dedicatoria para los estudiantes. Antes de ellas, !a actividad
artistica, en la cual se inclufan algunas “comedias”, se reducia a las sabatinas, durante las
cuales los bailes de época, estudiantinas, conjuntos corales y declamaciones constituian la
parte medular de los programas. Programas interminables, compuestos por quince o veinte
puntos, entre los cuales se intercalaban dos o tres comedietas o “sketches”, que

caricaturizaban, no a los personajes importantes del momento, que habria constituido

delito flagrante, . sino que, por medio de fabulas, se aludia a ciertas situaciones ingenuas
de la sociedad de la época. Las criticas o censuras a personajes vinculados con ¢l
gobierno, las altas magistraturas o el clero, estaban totalmente fuera del panorama

artistico de los jovenes intérpretes. El teatro de denuncia o de protesta, ni se conocia.

Naturalmente que este panorama correspondia a cierto escalonamiento normal.
Desde las Minervalias, instituidas por el Presidente Estrada Cabrera, a quien le agradaba
muchisimo que se le llamara el “Benemerito Protector de las Juventudes” y que se

homenajeara a su madre, dofia Joaquina, no se pueden mencionar otras manifestaciones

artisticas. En su obra “RAICES DEL. TEATRO GUATEMALTECO”, Rene Garcia Mejia

hace esta referencia:

“Hacia 1911 Estrada Cabrera, ordena la construccion del Teatro Municipal
de Totonicapin, flamante obra que es inaugurada el 30 de junio de 1924.
Esta sala pasé a ser una de las mas completas del pafs, con palco bajo para
300 butacas, palco alto para 400, 300 en luneta y capacidad para 800
personas en galerfa. Estrada Cabrera gobierna durante veintidos afos. En
este régimen y como una actitud servilista, surgié el género teatral
alegorico, es decir, obras en verso, cuyo argumento servia para rendir
admiracién y homenaje al gobernante y su familia. Para estos montajes, sc
utilizaba frecuentemente a los alumnos de las escuelas, quienes
representaban a la Patria, al soldado, al pueblo y otros sfmbolos civicos,
siempre bajo la supervision de los maestros”. (1972—34).

Como un ejemplo nada edificante, pero si evidente, deseo incluir el “poema” que
Rafael Cordova M., escribié en ocasion de un homenaje rendido a dofia Joaquina y que

encontré en la obra del autor citado anteriormente.
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“Dichos. Se abre de improviso la puerta del fondo y en medio de luces
resplandecientes, aparece la Patria llevando en sus manos el pabelion a lo
lejos y pareciendo que se va lentamente aproximando se oye tocar por
bandas marciales, el Himno Nacional.

PATRIA:

{Queréis saber el nombre bendecido
de la augusta matrona que os protege?
No quicra el cielo que la duda deje
sembrada en vuestro noble corazon.

La caridad se anida dentro del pecho

de esa noble mujer, y como a hermanos,
tiende a vosotros protectoras manos,

las manos, si, de toda una Nacidn.

En religioso silencio

legue dulce a vuestro oido.
ese nombre bendecido

por la viudez v orfandad;
nombre augusto de quien solo
bienes derrama doquiera,
Dofia Joaquina Cabrera,

ella es: su nombre aclamad.. !

La Patria extiende el Pabellén, cubriendo con & al invalido, la viuda al
huérfano y pone su mano derecha sobre la Incégnita (otro personaje). La
miisica toca honores al Pabellén v el pueblo se va agrupando por las
puertas”. (1972-25).

El mandatario acostumbraba subvencionar a las compafifas extranjeras; sin
embargo, es digno de encomio el hecho de que obligaba a los empresarios a que dejaran
en la administracién del Teatro Colén, los decorados, vestuarios, libreto y partitura de

una obra completa, enriqueciéndose asf la guardarropia y el archivo de nuestro coliseo.

Vale la pena destacar un hecho curioso: en tanto en las ciudades el desarrilo del
movimiento teatral se observa lento y sobre todo servil, el teatro popular contindia su

funcién ritual y de entretenimiento entre los indigenas del pafs.

Creo que es en este Teatro Popular donde descansan las verdaderas bases de la
cultura dramética del pafs. Manteniendo una disciplina dificil de seguir en los 4mbitos de
provincia, los integrantes de grupos populares no descansan un momento para sostener lo

que serd mds tarde la simiente de nuestro teatro,
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Posteriormente, con la fundacién del Teatro de Arte Universitario, bajo la
direccidon de Carlos Mencos Martinez —Carlos Menkos Deka—, se organizaron breves
temporadas con obras de autores teatrales cuyos libretos se copiaban integros, sin
adaptaciones de ninguna clase para que los integrantes de! elenco ofrecieran especticulos
que nunca dispusieron del suficiente tiempo como para constituirse en temporada teatral.
Por otra parte, tampoco tenian la dedicatoria especial a los estudiantes del nivel medio,
sino que se perseguian aspectos de formacién v recreacion para los estudiantes que
conformaban los elencos. Las funciones se reducian a tres o cuatro representaciones que
se ofrecian en el escenario del Cine Lux, en noches de gran gala, o en el auditorio del
Instituto Normal Central para Sefioritas, Belén, construido a peticidon de la doctora
Sellarés. Pero estas funciones no contaban con la periodicidad necesaria, como para poder

cubrir un conglomerado amplio.

Los antecedentes del teatro para estudiantes son, pues, escasos y adolecen de una
serie de fallas que no es nuestra intencion sefialar en estas lineas. Digamos, ademas, que
las actividades teatrales, dentro del dmbito escolar del nivel medio, se reducian a la
organizacién de Sabatinas, en las que los puntos que ofrecian montajes teatrales
constituian el fruto de varias semanas de trabajo arduo, apreciade por dos o ftres
delegaciones de establecimientos afines a los objetivos que perseguia la Doctora de
Sellarés, enmarcados dentro de una motivacién que permitiera a los alumnos ampliar su

propio campo de accién.

Los actos de clausura también contemplaban una obra breve, o bien extractos de
obras de autores extranjeros, la mayor parte de las veces ajenos a los programas que se
llevaban en esa época. Lo anterior confirma nuestra hipétesis sobre la paternidad del
teatro para ecstudiantes, que atribuimos, con sobradas razones, a Hugo Carrillo,
dramaturgo y adaptador. Sin embargo, para no dejar de mencionar a ciertas personas que
conformaron la base del teatro para estudiantes, hay que referirse a Carlos Giron Cerna,
Miguel Marsicovétere y Duran, Manuel Galich, Ricardo Estrada, Ricardo Alvarado, Oscar
Jiménez de Ledn. Fllos ponfan sus propias obras, las cuales no estaban incluidas en los

programas de estudios.

No adaptaron la narrativa, para llevarla al campo del drama. Obras de extension
enorme debian ser leidas en su totalidad o en fragmentos sefialados por los catedraticos,
con lo cual los objetivos perseguidos apenas si se quedan en el umbral. Entre las obras

que estos autores montaron, recordamos “Ollantay”, de Ricardo Rojas, Las preciosas
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ridiculas, de Moliere, Esther, de Racine, el Rabinal-Achi, —que si fue adaptacién de

Carlos Giron Cerna—, La casa de Bernarda Alba, de Garcia Lorca. Se trataba de que los

a'lumnos . participiramos en los montajes —la autora de este trabajo participé en los

mismos—. Nos prepardbamos para vivir de verdad el funambulesco mundo del teatro que,
con dedicatoria especial para estudiantes, se realizaba con acceso a todo el piblico. Es

indudable que estas furiciones prepararon, en gran parte, el actual movimiento teatral,
donde se mueven algunos elementos que trabajaron todavia en la organizacion de estas
obras.

2.1 Hugo Carrillo y 1a Orientacién de Maria Sola de Sellarés

E] trabajo de Hugo Carrillo, para crear su Teatro para Estudiantes, no se gestd en
forma casual. Tampoco se desarrolld festinadamente, ni por afian de lucro. Llevé un
proceso que le concede mayor mérito a la labor de crear un teatro para estudiantes. El
autor guatemalteco bebid de varias fuentes, pero la inicial fue la concepcion filosofica de

Maria de Sellarés. Me valdré de citas concretas del oplsculo a que se ha hecho referencia
anterior.

“La emocién es una reaccion del organismo a una percepcién del Yo. En
¢l animal, obrando el instinto, prepara el organismo para que activamente
responda a las necesidades de la situacién percibida, ya sea para la lucha,
para el ataque, la huida o el amor; es la accién inmediata v absoluta. En el
hombre, la presencia de un Yo, autébnomo que integra todas las actividades
psiquicas, la complicacién del medio social, as{ como la simplificacién del
medio natural, cuyas necesidades la propia sociedad asegura, introducen un
cambio radical al campo de la vida afectiva. El “yo”, no es ya el instinto y
la emocidn, no se oponen fatalmente al hombre, si no es con la abdicacién
del “yo”.

“Péro esto implica una reforma radical en programas frente al nifio y el
adolescente, reforma que debe arrancar de lo que hoy dfa se sabe sobre la
evolucién de la conciencia”.

“El adolescente que se haya desenvuelto en una escuela activa, es
independiente; la libertad es algo esencial para é y habitual; la experiencia
afectiva ha de tener lugar en esta libertad de la escucla y de la vida.
Conviene disponer de una lectura adaptada a las necesidades efectivas del
adolescente. El cinema es peligroso, porque suscita aspectos afectivos
prematuros.”

“Las actividades escénicas, ya introducidas en el perfodo anterior, pueden
asimismo en esta fase, ocupar un importante papel. Un personaje
dramitico encarna siempre una emocién particular, lo que se destaca por
su simplicidad en el drama clisico. Ademds, como todo se desarrolla en
situaciones que produciran sus efectos, en sensacion o recompensa, se une
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en la obra teatral, lo moral v lo social, es decir, la experiencia acompafada
de la reaccion social y de su leceién.”

“Que represente u observe el personaje un adolescente y le deparard la
experiencia del sentimiento que tiene que vivir en el escenario; se
convertird en natural y transparente, la situacién que ha de vivir y €l vivird
el ciclo de su evolucién, en tanto que la acciéon se desarrolla. Pero no
recibe pasivamente la experiencia emotiva, puesto que ha de dominar la
expresion, adoptar una auténtica actitud psicolégica, moverse, gesticular
con el estado animico del personaje. En el perfodo de la fase activa, tratd
de ajustarse a la accién auténtica; ahora se introducird en el sentimiento vy,
a medida que examina los medios de expresion, entra en la reflexion
emotiva.” (1981 — p. 35).

Quise incluir esta extensa cita del interesante oplisculo de la Doctora de Sellarés,
porque, en su mensaje, esti contenida mucha de la filosoffa que el Teatro para
Estudiantes de Hugo Carrillo se propone.

La época en que la doctora de Sellarés ocupd el importante cargo de Directora del
Instituto Nacional Central para Seforitas, Belén, coincidid con los inicios de la
Revoluciéon de Octubre del 44. Ella misma operd una revolucion total en los sistemas
educativos que se segufan en dicho establecimiento. En esa época, Belén marchaba a la

cabeza en una gran cantidad de aspectos, no solo educativos sino sociales.

Y este pensamiento fue el que Hugo Carrillo (adaptindolo a nuestro medio actual,
ya que no ha perdido vigencia sino, antes bien, conserva su pureza y su proyeccion) tuvo
en mente cuando, por medio de viajes y estudios, planifico su TEATRO PARA
ESTUDIANTES.

Esto es, que no ha sido por razéon del azar que tales actividades se han
planificado. Todo es producto de concienzudo estudios, de métodos de sondeo que el
autor ha aplicado a grupos representativos del nivel medio de ensefianza, el que mas le ha
interesado, sin menoscabo del sector primario. Peto este nivel medio, en el cual encuentra
el germen puro, aunque un tanto confundido de los jovenes que ya juegan a ser adultos,
sin contar con los elementos de juicio necesarios, ha sido el que ha atraido el centro de
interés de las actividades literario-docentes de Hugo Carrillo.

La adjudicacién de un positivo influjo de la labor de la doctora Sold de Sellarés
en el Teatro para Estudidntes no es negada, ni menospreciada por Carrillo. Lejos de eso,
lo admite orgullosamente, por cuanto esta educadora pudo proyectar su mision mas alld
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del momento en que le tocd vivir en nuestra patria. Actualmente, reside en México,
donde presta sus servicios en importante universidad privada, jubilada ya de la
Uniwversidad Nacional Auténoma de México.

2.2 Vision del Futuro en un medio Escolar Hostil

Después de mds de diez afios de haber iniciado sus temporadas de teatro para
estudiantes, Hﬁgo Carrillo aln no estd satisfecho. Comprende que la penetracién a
nuestro ambiente escolar es difici] Y, en la mayoria de los casos, presenta caracteres de
hostilidad. Y no precisamente de los alumnos, que son trozos de arcilla para modelarlos
adecuadamente, sino —lo cual parece increible— de los catedraticos que, sin comprender
los grandes alcances que la tarea del Maestro Carrillo ofrece, se cierran en razonamientos
de tipo estitico, antirrevolucionario y, eso si, opuesto a4 toda evolucion normal de los
¢studiantes. No sélo por las experiencias vividas en el extranjero, sino por las
observaciones que ha realizado en nuestro ambiente escolar, ha advertido que los métodos
cmpleados por nuestros programas son obsoletos y carecen de la dindmica necesaria para
motivar al estudiante y permitirle penctrar en 4mbitos de creatividad.

El catedritico y el alumno que asisten a una representacién de las temporadas de
teatro para estudiantes de nivel medio, desconocen seguramente que el autor de las
versiones teatrales ha debido contemplar muchos aspectos y preparar, con sumo cuidado,
las obras que habri de ofrecer a su piiblico. Antes de realizar el montaje, atraviesa por

tres etapas:

A. Seleccién de Ja obra, de acuerdo con los programas de Literatura.
B. Realizacién del pre-montaje.

C. Desarrollo del montaje.

Carrillo, al poner su arte al servicio del estudiante y del catedritico, toma en

cuenta los siguientes puntos:

A La funcién de Ia obra seri: deleitar, divertir, formar y establecer incognitas que
luego se resuelven por medio de los foros preparados con la asesoria de
catedrdticos capaces.

B. Debe contener un mensaje.
C. Poseer argumento comprensible.

Lenguaje sencillo.
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E. No debe mentir, para no situar al estudiante fuera de la realidad; aunque, cuando
la obra lo exige, la discrecion y la sutileza juegan papeles importantes.

F. Ser didictica, pero sin pecar de un didactismo obvio. La mente del adolescente

necesita elementos que pongan en accién su capacidad de razonar.

G. Que la obra sea rica en posibilidades de nuevas experiencias.
H. Que estimule la imaginacién y satisfaga la curiosidad del estudiante.
L Que contenga elementos integradores dentro del mensaje estético.

El maestro Carrillo ha debido sostener una lucha contra el tradicionalismo, contra
la terquedad o abulia de catedraticos o alumnos. Cuando inicid sus actividades, tuvo una
visién del futuro que lo situd en el lugar preciso, consciente de las lanzas que habria de
quebrar contra muros impenetrables. Pero sabfa que su aporte al desarrollo integral de
nuestras juventudes era necesario. Asi que estudié y preparé el método con el cual
trabajarfa. Investigando respecto de sus sistemas, hemos establecido que, después de

seleccionar el trabajo de PRE-MONTAJE es arduo, minucioso, delicado.

En ¢l momento en que tieme el texto en la mano, comienza a estudiarlo,
analizindolo diacrdénica y sincrénicamente. Trabaja con actores jovenes, generalmente sin
conocimiento de las técnicas teatrales ni de los signos del escenario o del contexto teatral.
Por tanto, debe prepararlos. Para cllo, utiliza diversos sistemas en los cuales se incluyen
juegos, ejercicios gimnasticos, pnemotécnicos, de confianza, corporales y mentales.
Después de los ejecicios y de los juegos, se realizan improvisaciones sobre la obra (sin
conocer el texto) con datos que el dramaturgo les suministra. Los actores efectlan todo
esto con una idea:

Son un batallon que busca la comunicacién entre si y el espectador. Al final de
cada ensayo, valora el resultado —positivo o negativo— con los actores. Esta preparacion
dura aproximadamente un mes. Cuando piensa que ya el actor puede conocer el texto de
la obra, se lo entrega, y se incorpora un nuevo ejercicio al trabajo: el estudio a fondo del

texto, que dura unos quince dias.

Para ¢l Montaje:

Los ensayos tienen una duracién de tres a cinco horas. Dos horas para los

gjercicios de preparacion y el resto para el montaje. Las obras para estudiantes deben



Hugo Carrillo conversa con Miguel Angel Asturias.

Felipe Valenzuela, joven actor, promotor y encargado de Teatro Club.



Hugo Carrillo en una de sus caracter{sticas poses.

Hugo Carillo rodeado de su elenco de “Teatro Club”.
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constituir un buen especfaculo. Esta es la base de las realizaciones. Generalmente, se
modifica el texto de la obra en funcién del especticulo y del estudiante. Las
modificaciones no alteran su contenido. Los monoélogos largos se llenan de imigenes, para
su mejor comprension y para que el estudiante no pierda la atencion. Se elimina la
violencia sobre el escenario, o se plantea sutilmente. El movimiento, la musica, la luz,
todo lo que constituye la semibdtica del teatro, son elementos que se utilizan y desarrollan
en todas sus tonalidades y matices. El especticulo se llendde simbolos al alcance del
estudiante. Para iIntegrarse mas con él, la Compania confecciona la escenografia y la
utilerfa. Al final de cada ensayo, el Director valora el resultado --positivo o negativo—
con los actores.

Compenetrarse con el trabajo para estudiantes implica un cambio en la persona.
Un cambio radical y vital. Con este cambio, se puede ofrecer la verdad a los espectadores
juveniles,

La dramaturgia para estudiantes es reciente en Latinoamérica. Por eso presenta
deformaciones y temas intrascendentes. En un especticulo para estudiantes, hay que
tomar ¢n cuenta al adulto, pero nunca trabajar o crear en funcién de éste. Cuando el
actor se dirige al piblico de estudiantes —sobre todo en los foros—, nunca debe llamarlo
“Joven”, ni hablarle en tono que le haga sentirse marginado como persona. El teatro para
estudiantes debe luchar contra el mal gusto de los medios de comunicacién. Los actores
jovenes en el escenario son un cjemplo v un gran estimulo para el desenvolvimiento del
estudiante en la vida,

Para que se produzca un gran avance en el Teatro para Estudiantes, serfa necesaria
la ayuda oficial que, lamentablemente, en nuestro medio no se ha obtenido.

Los catedraticos y maestros auxiliares, son quienes llevan generalmente a los
jovenes estudiantes a los espectdculos que se han montado, dedicados a ellos. Pero estos
adultos observan cierto tipo de comportamiento si el especticulo no les agrada:

1. El adulto se aburre, dormita en la butaca o simplementc lo ve como un
espectaculo para estudiantes, en el cual él no juega ningfin papel. El muchacho, al
observar esta actitud en el adulto, inmediatamente siente un abismo, por falta de
comunicacién y se le plnatea un conflicto: asumir la misma postura del
catedritico o maestro auxiliar frente al escenario, o tratar de hacerle sentir que a
€l si lc interesa y le divierte, para un cambio de actitud. Un especticulo mal
organizado aleja al adulto y, por tanto, al estudiante del teatro a él dedicado.
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2, Si el espectaculo es bueno (tiene calidad artistica, profesionalismo, imaginacion,
contenido, comunicacién con los espectadores), el adulto participa tanto como el
estudiante. Y sc produce una maravillosa comunicacién entre catedraticos,
macstros auxiliares y estudiantes. Los muchachos, al ver que sus maestros
disfrutan tanto como ellos, sienten que han ganado un lugar entre los mayores.

Un buen montaje acerca al espectador adulto y a los jovenes estudiantes.

Por medio de estas observaciones, con la practica, Hugo Carrillo considera que la

verdadera comunicacién en el teatro para estudiantes, es aquella que se entablece entre:

El especticulo y el publico
El pblico y el especticulo
El actor y ¢l ¢spectador

El espectador y el actor

El pablico y el actor

El actor y el pablico

OmEYOoE

Estudiantes y catedrdticos

El especticulo, como un todo, es el estimulo para la verdadera comunicacion del
Teatro para Estudiantes. Producto del estimulo es la reaccion del pablico para la

verdadera comunicacion de ese tipo de teatro.

Para legar a estas apreciaciones, Carrillo debid trabajar tesoneramente durante
muchos afios, en los cuales el sostenimiento de su Compafiia, casi constitu{a un verdadero
milagro. En la actualidad, no se han vencido todos los obsticulos. Por el contrario,
quienes mais necesitan de este tipo de ayuda —los catedriticos— son, en la mayoria de las
veces, quienes se oponen a que los muchachos vayan al teatro, resistiendose ablertamente
o demostrando una actitud abtlica. Los alumnos, en cambio, se manifiestan complacidos
de poder asistir a presenciar el montaje de un especticulo, porque algunos han
comprendido que el teatro coopera con ellos en forma directa, para poder penetrar mejor
los argumentos que les corresponde leer, de acuerdo con sus programas.

Dentro de una visién futurista, Carrillo cree firmemente que no sélo en el drea de
idioma, sino en todas las materias, el teatro constituye un factor decisivo en las ayudas
audiovisuales. Pafses de gran tradicion cultural han acertado ensayando métodos en los
‘que la actividad teatral corrclaciona una gran cantidad de materias, haciéndolas mas
accesibles v menos tediosas con base en un sistema didactico de avanzada, que descarta

los obsoletos v tradicionales lineamientos de programas.
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Si, por el momento, el ambiente escolar atin es hostil, en cuanto se refiere a
innovaciones, se puede confiar ¢n.que, con la ayuda de las autoridades, y muy
especialmente de los catedriticos de la materia, el teatro ird penetrando v colaborando en
la tarea estudiantil,

2.3 Primeras Manifestaciones

La labor de concientizacién que Hugo Carrillo ha venido desarrollando para
obtener respuesta a su Teatro para Estudiantes, se remonta al aiio de 1964 cuando llevd
a escena ¢l bello especticulo que titulé: Una hora con Shakespeare.

Mondlogos, didlogos y escenas seleccionados con sumo cuidado resonaron muy
bien en las salas donde se representaron.

En 1965, organiz6 la COMPANIA NACIONAL DE TEATRO, integrando las
temporadas de Teatro para Estudiantes de secundaria. Dirigié teatro clésico espafol,
instituyendo lo que llamé “‘collages”, porque inclufa poemas extrafdos de las obras de
Lope, Cervantes, el Arcipreste de Hita, Luis de Gongora y otros, as{ como escenas breves,
en las que los didlogos eran 4giles y los mondlogos reflejaban la esencia viva de la obra
del autor.

En los inicios de 1966, organizd el HOMENAJE A MIGUEL ANGEL ASTURIAS,
que en 1967 se transformé en: “EL. MUNDO MAGICO DE MIGUEL ANGEL
ASTURIAS™.

El Teatro de Miguel Angel Asturias es, decididamente, dificil, por la gran cantidad
de imdgenes que contienc. Pero los montajes de Carrillo lo transformaron —sin cambiar el
contexto— en un teatro accesible a la retina y al ofdo y a todos los sentidos de los
jovenes estudiantes. Realizd, con el Mundo magico de Miguel Angel Asturias, un
especticulo digno y atrayente. La comprensién de los alumnos por este tipo de obras se
tornd menos complicada. Hubo una mayor aproximacion al autor, porque su literatura no
solamente no afectaba a su sistema pnemotécnico, sino que entraba por todos los
sentidos. Ya no se tratd solamente de memorizar argumentos, tramas, conflictos, meolios,
desenlaces, etc., sino de apreciar el mensaje que los actores podian transmitirles en forma
mds directa, espectacular y grata,

De 1968 a 1970, la Licenciada Norma Padilla Galvez, ex-jefe del Departamento de
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Teatro y exdirectora de Cultura y Bellas Artes, tomd a su cargo a la Compafifa Nacional
de Teatro y llevd el especticulo a piblicos adultos.

Pero en 1974 —diez afios después del primer intento y después de muchas horas
de vuelo en viajes y estudios—, Carrillo organiza su Teatro para Estudiantes de
Secundaria, contando con el escenario del Teatro de la Universidad Popular, donde

tendria la colaboracién de Rubén Morales Monroy. Se inicia este trabajo con:

El Lazarillo de Tormes;
Juegos de cascaritas y cascarones, —basada en Las
Aceitunas de Lope de Rueda— y dos escenas de

Los 4irboles mueren de pie, de Alejandro Casona.

En la tltima obra, hace aparecer a Casona, con un mondlogo de su creacion, en el
cual el autor introduce al espectador por las primeras escenas de la obra. Esto satisface a
los estudiantes, ya que, tratdindose de un texto de lectura obligada, el sentirse conducidos,
el contar con una visién en el escenario, de personajes que solamente conocen por las
lecturas tradicionales, les motiva y contribuye a que retengan datos que la sola lectura no
les facilita comprender.

En 1975 y en vista del éxito obtenido, la Universidad Popular, por medio de
Rubén Morales Monroy, le invita para organizar la temporada de teatro para estudiantes,

con la obra completa de Casona: Los irboles mueren de pie.

Pero lo que se inicid como una co-produccién de la Universidad Popular y
Compafifa de Teatro para Estudiantes de Secundaria, concluye en una asesoria literaria,
pedagogica y de produccién. Al final, se le encomienda solamente la elaboracion de los

tests evaluativos que se pasan al concluir el especticulo.

Continta un receso, durante el cual Hugo Carrillo viaja incesantemente. Invitado
por agrupaciones de escritores, asiste a conferencias dictadas por ¢l o por contemporineos
suyos. Atiende, asimismo, invitaciones de organizaciones teatrales, a donde su palabra
llega a un phblico que cree que en Guatemala, solamente existen representantes de
nuestra etnia que no conocen ni entienden de teatro. A pesar de que el teatro

pre-colombino constituye todo un panorama digno de estudio profundo.

En 1979, invitado por el Teatro de los Comediantes, que patrocina la
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Municipalidad, organiza el collage que titula: “EL HONOR, EL. AMOR Y LA MUERTE
EN LA LITERATURA ESPANOLA”, que contiene poesia y escenas de obras que van
desde el Poema de Mio Cid. hasta Garcia Lorca.

Podria creerse que Carrillo utiliza técnicas que estuvieran encaminadas a establecer
una didactica del teatro, o que pusiera el teatro al servicio de la didactica, pero no es asi,
Realiza sus montajes nicamente con el propésito de enriquecer el panorama literario de
los estudiantes. No mezcla ni confunde lo que es el teatro con su cardcter
recreativo-formativo, con ¢l afin de algunos maestros de resolver problemas de clases mal
impartidas, por medio de la observacion del especticulo teatral, en el que se incluyen obras
marcadas en los programas de literatura.

E] Teatro Los Comediantes, de la Municipalidad capitalina, queda a cargo del
dramaturgo Victor Hugo Cruz. Con esfuerzos obticne algunos fondos que aseguren la
supervivencia de este grupo, que también se suma a los ideales que Carrillo descubrié
desde 1964,

De 1979 a diciembre de 1985, el dramaturgo no ha suspendido sus temporadas
anuales de teatro para estudiantes. Los montajes que mas han gustado han sido,
indudablemente, su version de El Sefior Presidente de Miguel Angel Asturias, Maria de
Jorge Isaacs, La hija del Adelantado, e Historia de un Pepe de José Milla y Vidaurre.
Dentro de la Temporada del Teatro para Estudiantes, incluyd el espectaculo titulado: La

alondra iluminada, con parte de la obra poética de nueve mujeres guatemaltecas.

Otro tipo de especticulos ha sido creado por Carrillo, como la Verbena
cervantina, pero éste con dedicatoria general a todos los plblicos v con fines diferentes
de los que persigue su Teatro para Estudiantes.

2.4 Panorama Actual

Después de mis de veinte afios de lucha denodada, durante los cuales Hugo
Carrillo se ha introducido en el pensamiento juvenil o se ha enfrentado a luminosidades
creativas y dignas de todo apoyo, el panorama ha cambiado. Poco, pero ha cambiado.
Uno de los objetivos del Teatro para Estudiantes —crear piiblico para el especticulo
teatral— se ha cumplido. Los adolescentes de 1964 son hoy adultos con una mejor
formacion, que les permite admirar y recrearse con el mensaje que los dramaturgos
ofrecen. Sin embargo, la lucha subsiste.
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Se tropieza con una gran mayoria de catedrdticos indiferentes o abtlicos, que
creen que llevar a los muchachos al teatro significa pérdida de tiempo, o distractor
peligroso, por cuanto el observar el disfrute de los actores que hacen teatro los impulsa a
la organizacion de conjuntos que suponen les distraerian de sus intereses prioritarios. Hay
un porcentaje minimo de catedriticos conscientes y preocupados por cl futuro de sus
alumnos y por ofrecerles una formacién integrada, en la que el arte y la cultura posean
sitios justos. Pero estos orientadores laboran sobre las bases de una educacion tradicional,
en la cual la creatividad cuenta con poco espacio. (1) En resumen el panorama actual es
desolador y la lucha que se ofrece a los educadores conscientes es ardua. La practica de
actividades teatrales podria suavizarla, pero habrd que contar con la anuencia de personas
con criterio maduro y sereno. Si se crea la obligatoriedad de una asistencia sistematica al
teatro, quizds la labor teatral podria representar el beneficio que en paises de avanzada
cultural ya se ofrece.

2.5 Limites

El teatro parz estudiantes, creado y promocionado por Hugo Carrillo, tropieza con

limites, como la incomprension de catedriticos ya sefalada.

Por medio de observaciones realizadas directamente, he podido comprobar que, si
se trata de asistir a cinematografos, encuentros futbolisticos, deportivos, o de cualesquiera
otra naturaleza, (bingos, discotecas, programas de television en los cuales actian artistas
de otras latitudes), entonces se salvan escollos, se obtienen los fondos necesarios y se
acude en masa a aplaudir a los idolos de moda o se adquicren los discos que,
naturalmente, tienen un valor mayor de lo que un especticulo teatral solicita. He podido
establecer, ademis, que los catedriticos que “‘permiten” que sus alumnos vayan al teatro
y les acompafian, son solamente aquellos en cuyos programas se incluyen las citedras de
Literatura Universal o Hispanoamericana, esto es: Bachillerato en Ciencias y Letras,
Cuarto Grado; Bachillerato Industrial, Quinto Grado; Maestro de Educacion Primaria
Urbana y Rural, Cuarto Grado, y Maestro de Educacion Fisica, Cuarto Grado del Ciclo
Diversificado, o bien Quinto Grado de Bachillerato de Ciencias y Letras, Sexto Grado de
Bachillerato Industrial, Cuarto Grado de Magisterio de Pre-Primaria, Quinto Grado de
Magisterio de Educacién Primaria Urbana y Rural y Quinto Grado para Magisterio de
Educacion Fisica, Ciclo Diversificado.

Los limites que se oponen a un mejor desarrollo del teatro para estudiantes, son
de orden religioso, social y teorizante. En las postrimerfas del Siglo XX, a la entrada del
Siglo XXI, alin se tropieza, en idmbitos pacatos como los de los paises subdesarrollados,

con criterios y juicios que enmarcan, dentro de ideas aparentemente moralizadoras, la
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anuencia o el permiso para que los jovenes estudiantes puedan recibir el mensaje estético
que el teatro deja. No pretendo aconsejar indiferencia al criterio selectivo en cuanto a lo
que Jos jovenes estudiantes observan, pero si es mi deber sefialar que algunos educadores

atn presentan ideas absolutamente retrogadas y fuera del contexto de lo que es la época
actual.
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CAPITULO III

3. ASPECTO SEMIOTICO DEL TEATRO

La semiética es la ciencia del signo. Estudia todos los fendmenos de cultura como
sistenas de signos. Es la Gnica forma de filosoffa pensable, que permite ampliar el
panorama, de suyo extenso, de lo que son ciertas disciplinas, qué finalidades pretenden,
cuiles son sus componentes esenciales, por qué habiendo nacido con la humanidad misma
ha tenido —como sistema-- poca penetracién en algunas comunidades.

No debe confundirse, sin embargo, con la semiologfa, que es la ciencia que estudia
los sistemas de signos: lenguas, codigos, sefiales. Voy a penetrar un poco mis a efecto de
establecer la diferencia y llegar a lo que me interesa: el aspecto semidtico del teatro.

Fue Ferdinand de Saussure quien concibié la semiologfa como “la ciencia que
estudia la vida de los signos en el seno de la vida social”, Saussure dice: (1945:60)

“La lengua es un sistema de signos que expresan ideas y por eso
comparable a la escritura, el alfabeto de los sordomudos, a los ritos
simbolicos, a las formas de cortesfa, a las sefiales militares. Sélo que es el
méds importante de todos esos sistemas. Se puede pues, concebir una
ciencia que estudie la vida de los signos en el seno de la vida social. Tal
ciencia serfa parte de la psicologia social, y por consiguiente, de la
psicologia general. Nosotros la llamaremos semiologia, (del griego semeion
“signo”). Ella nos ensehard en qué consisten los signos y cuales son las
leyes que los gobiernan. Puesto que todavia no existe, no se puede decir
qué es lo que ella serd; pero tiene derecho a la existencia y su lugar esta
determinado de antemano. La hinguistica, no es mas que una parte de esta
ciencia general. Las leyes que la semiologia descubra seran aplicables a la
linguistica, y asi es como la linguistica se encontrara ligada a un dominio
bien definido en ¢! conjunto de los hechos humanos.”

Mucho ha evolucionado de esa época a esta parte, 1a ciencia de la semiologia. Pero
en tanto que Saussure se dedicaba a la semiologfa, el norteamericano Ch. S. Pierce se
reflere a la semidtica, una teoria general de los signos. Pierce (1982:98), a su vez, nos
dice:

“La logica en su sentido general es, creo haberlo demostrado, solamente
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otra palabra que designa a la semidtica, una doctrina quasi necesaria 0
formal de los signos. Al describir a la doctrina como *quasi necesaria” o
formal, tengo en cuenta que observamos los caracteres de tales signos
como podemos, y a partir de dichas observaciones, por un proceso que no
me niego a lUamar abstraccién, somos inducidos a juicios eminentemente
necesarios, relativos a lo que deben ser los caracteres de los signos
utilizados por la inteligencia cientffica.”

¢Cudl es la diferencia entre semiologia y semiética, que muchos autores
confunden todavia y mezclan en una sola terminologia? En tanto que la semiologia
estudia la funcién social del signo, la semidtica destaca su funcién logica. La diferencia,
aparentemente imperceptible, crece a medida que nos introducimos en el estudio de estos
términos que tanto estin colaborando con el anilisis literario. La funcion del signo se
aclara y podemos llegar a establecer las minimas aristas de que estd constituida una figura
geométrica, diferenciando a la perfeccion elementos que, vistos de manera general,
pasarian desapercibidos.

Ahora hien: éPor qué me ha interesado la semiética en este capitulo que se
integra a la tesis destinada a demostrar una hipotesis tan simple, como es la de que un
dramaturgo guatemalteco es el creador, en nuestro pafs, del teatro para estudiantes?

La respuesta es simple y concisa: porque el teatro, estd elaborado, en un gran
porcentaje, por signos. Desde los signos lingufsticos hasta los profundamente subjetivos
del mensaje estético, que muchas veces, en la codificacion, es interpretado de muy
diversas formas, dependiendo en todo caso de los receptores y los emisores.

Voy a incluir el esquema clisico de Roman Jakobson que aparece en Pierce para
(1982 — Pdg. 32), simplificar la comprensién de la funcion del signo, que consiste en
“comunicar ideas por medio de mensajes’:

l Céago
i Medi | Medi
{ Medium | edium
v
. Emisor | LM ENSA_]EE ]1 Receptg_t:_i

4

| Referente |
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El teatro es un elemento eminentemente comunicador. De ahi que los signos
fuegan papel importantisimo. De ah{ también que, antes de abordar directamente el tema
de el teatro de Hugo Carrillo, sea oportuno hacer alguna referencia a la importancia del
estudio de los aspectos semidticos en la obra dramitica. Porque el teatro, a diferencia de
los demds géneros literarios, se escribe no para ser leido sino para ser representado. Desde
este 4ngulo, se inicia su mecanismo de accién.

Si la semidtica, segiin Charles Morris, “es una disciplina relacionada con otras, que
estudia las cosas, o las propiedades de las cosas, en su forma de servir como signos”’,
aplicada al teatro debe estudiarse bajo Ja doble funcién de la dramaturgia y del teatro
representado, que es, a la postre, el verdadero teatro. Porque el teatro, en su forma
linguistica, en su forma escrita, solamente constituye una parte de lo que engloba el
verdadero concepto de teatro. Para que éste exista, deben considerarse los tres elementos
que lo forman:

a) Autor
b) Piblico
c) Actor

Para ¢l propésito que me ocupa, podria elaborar un esquema diferente de los que

se usan para los otros aspectos de l2 comunicacién. Podria ser:

AUTOR
= E——-——-—— | Mensaje | ——— — — —— R————— = PUBLICO

ACTOR

El autor y el actor —actores, grupo teatral—, forman lo que, en lenguaje de
comunicaci(:)n, representa el emisor. El actor, que a la vez es un representante del autor,
codifica, de acuerdo con su especial forma de actuar, el mensaje que aquél --autor— desea
enviar al receptor, esto es, el pblico. Pero inmerso en ese universo de cosas, del cual es
reflejo el actor teatral, se encuentra otra gran cantidad de signos, lo que nos indica que se
ofrece una secuencia en la que ¢l final no ha sido encontrado.

Gracias a los trabajos de Ingarden y Bogatyrec, ¢l fenémeno teatral participa del
anlisis semidtico y se nos ofrece como medio apasionante para la penetracién de la obra
dramatica. Para el caso del lector de obras teatrales, los elementos difieren, los signos se
hacen subjetivos, puesto que el receptor no contard con una escena que s€ le aproxima,
con actores que tratan de transmitirle el mensaje, ni escenografia, utileria, luces, sonidos
y toda esa gama que constituyen los signos en el especticulo teatral.
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A diferencia de los demds géneros literarios, el teatro se escribe no para ser leido
sino para ser representado. Desde este 4ngulo, se inicia su mecanismo de accion, que es
contrario a la novela, la poesia, la cronica, que son escritas para ser leidas en situaciones
méds o menos coémodas, més o menos tranquilas. Los pasos que han de seguir quienes
hacen teatro son:

A, I.a motivacion, que puede darse verbalmente —un amigo que nos habla de la pieza
teatral que ha ido a ver o que desea presenciar—, o por medio de un periodico,
radioperiodico o “slogan’” publicitario de cualquier tipo.

B. La transportacion al escenario de los hechos. El admirador del género dramatico
habrd de presenciar la obra en determinado escenario, a cierta hora y sujeto a
ciertas condiciones, especialmente de:

tiempo
espacio

lugar

C. La ubicacion en el sitio donde el especticulo teatral habra de efectuarse. Una vez
transportado el sujeto, o el espectador, buscara la butaca que mejor le acomode y
¢l sitio donde pueda apreciar mejor la representacion.

D. La identificacion entre espectador y actores.
E. La captacién del mensaje, en la cual opera el esquema clisico utilizado por los
comunicadores:
Eo e e M R
C

El emisor, representado en este caso por los actores y el autor de la pieza teatral,
envia el mensaje, debidamente codificado, al receptor, o sea el espectador.

Por constituir e} teatro, un valioso medio de comunicacion, hago referencia a los
elementos bisicos de la misma:

signo s-ign.if.icante — g ste.
significado sdo.

Y siendo este esquema ¢l componente bisico del signo linguistico, aludo a la
semiotica, ciencia que estudia el signo desde los diversos ingulos por donde puede
ofrecernos aproximacion a las disciplinas cientificas.
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La semidtica, por tanto, ciencia del signo, ha sido aplicada a las mds variadas
disciplinas. En la Literatura, se la ha aprovechado para efectuar andlisis mejor ajustados a
la realidad. El teatro, por su doble calidad de texto teatral y hecho teatral, no se habia
valido de ella para su estudio cientifico. En la actualidad, son varios ya los estudiosos
que, buscando caminos expeditos y claros, se valen de ella para mejor explicar el hecho y
el texto teatrales.

El verdadero destino del teatro es el escenario, pero no podemos estudiar la obra
de arte tUnicamente en su momento de representacién, porque este momento es
cambiante, es mévil. Entre las razones de esos cambios, encuentro:

Al Diversidad de lenguas en las representaciones.

B. Directores teatrales distintos.

C. Actores de escuelas diferentes.

D. Montajes que responden al 4mbito en el cual se representa.

E. Tramoya, utiler{a, vestuario, maquillaje, luces, sonidos distintos, de acuerdo con el
director que la lleva al escenario.

T Pablicos diferentes.

G. Momentos emocionales distintos.

La obra llevada al escenario, puede ser afectada por los cambios que menciono, no
as{ el texto dramitico, pues, siempre que se cuente con un director consciente, serd
respetado, si no en su totalidad, al menos en su esencia, en el contenido de su mensaje,
que scrd, al final, el que mds interesa al emisor y a los receptores.

Comprendida la semidtica, como ciencia del signo, en el teatro se emplea para una
mejor aplicacion de ese universo que representa. Desde el inicio (o sea la lectura de la
obra) hasta el momento final, en que el aplauso premia el trabajo de todo el equipo que
participa en ¢l montaje, la sucesioén de signos es interminable. Y se puede hablar de signos
concretos y abstractos,

Siendo el teatro una representacién de la vida misma, tiene como ella las
caracteristicas esenciales y puede proyectarse en lineas concretas y abstractas. El
sentimiznto es intangible y, aunque los montajes se rigen por técnicas que se enmarcan
dentro de disefios, sefalizaciones, descripciones, tendencias y demds, los personajes que
cobran vida en el escenario, gracias a la creatividad del autor, nos ofrecen diversas formas
de percibir las emociones, de acuerdo con su particular manera de transmitirlas. El
aspecto emotivo penetra el campo de la psicologfa, de ahi que muchos autores han
escrito sus opiniones respecto de la psicologfa del actor, psicologia del personaje, del
traje, etc.
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Si la lengua es un sistema de signos que expresan ideas, es comparable a la
escritura, al alfabeto de los sordomudos, a los ritos simbolicos a las formas de cortesia, a
las sehales militares; pero la lengua, es el mas importante de esos sistemas. Refiriéndosc a
la semibtica, Ratl H. Castagnino (1974: pag. 37), dice:

“Una de sus instancias radica en el analisis de las formas de contenido, en
el desmonte del camino por el cual el universo de objetos, los hombres, la
cultura, entran en un proceso de comunicacion, asumiendo diferentes
formas. Una de esas formas, es el teatro, miniuniverso de objetos que aqui
me propongo desmontar, aplicando los alin escasos elementos
sistematizados de una semidtica del teatro, a algunos textos dramaticos.

La conducta humana, estd regida por un signo y controlada por otro. Una
conducta controlada por un signo es una conducta semidtica. Podria parecer que lo que
se apunta aqui no tiene relacién con los aspectos linguisticos, y si la tiene en forma
prioritaria. Los estudiosos han realizado el deslinde de lo que es:

A. Semibtica semdntica, encargada de estudiar la relacion de los signos con los
objetos que representan.

B. Semibtica pragmatica, la que analiza los signos en relacion con sus intérpretes, es
decir que estudia los aspectos psicolbgicos, sociolégicos y biologicos de los signos.

C. La semidtica sintactica, que considera la relaciéon formal de los signos entre si.

Pienso que, para el caso del teatro, puedo mencionar el tridngulo de Richars y
Ogden que tanta importancia le concede al elemento simboélico, ya que €l mismo contiene
el simbolo, pensamiento o referencia y referente. Ogden y Richards, basan su definicién
del significado, en estudios de 16gica, especialmente del filosofo Charles Pierce (muerto en
1914), quien defini6 el significado en términes de una relacién triple. Esta relacion triple
se explica por medio del tridngulo. La forma analitica de definir el significado fue
criticada y, en 1962, el linguista Stphen Ullman objeta lo complicado de los términos
aplicados por Richards y Ogden, y presenta él el anilisis semintico en un triangulo
tomando como base el de sus antecesores, pero simplificando su terminologia. Asi, se
refiere a:

Concepto

g‘ Palabra t

| E

Cosa
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En la obra Teoria semintica, de Kurt Baldinger, aparece el tridngulo con los
diferentes términos usados, haciendo justicia a los demds términos aportados y
presentindolos como sindnimos.

Significado

Concepto

Nombre
Realidad

Significante
Cosa

Imigen aclistica

Existe mucha critica respecto de esta forma de definir el significado, pues Ullman,
por ejemplo, dice que lo que él llama “cosa”, no es de incumbencia primordial de la
lingufstica. Otros criticos sefialan que el significado debe ser estudiado cuando las
palabras estdn en un contexto perteneciente a un texto y que el verdadero significado de
la palabra debe encontrarse en lo que un individuo realiza con ella. Es decir que los
significados no solamente cambian en cuanto las lenguas o dialectos sean diversos, sino en
cuanto las culturas sean diferentes. Si dentro de una misma lengua, una misma palabra
puede significar diversos contextos, cuanto mas, en lenguas extrafias, palabras que
nombran una misma cosa son pronunciadas en forma totalmente distinta.

Exponen los lingiiistas que el gran problema de la semdntica es su bifurcacién de
senderos: el lingufstico y el légico-filoséfico, v estas dos ramas no han tenido un contacto
adecuade porque, dicen, Castagnino entre ellos: (1974 — 39) “la seméntica es una tipica
ciencia fronteriza, porque el lingiiista tiene que estar al tanto de los avances de la
semdntica filosofica-psicologica y los filosofos y psicologos deben conocer los resultados
de los adelantos linguisticos”.

La importancia del aporte de Ferdinand de Saussure se basa en la doble naturaleza
del signo lingtistico. El mismo Saussure dijo: “El signo lingiiistico no une una cosa y un
nombre, sino un concepto y una Imagen acistica”, (1981 — 83).

Las referencias que hago al signo, y por ello mismo a la semidtica, obedecen a que
debo penetrar en la forma como opera el signo en la comunicacién lingiifstica. Si el
teatro constituye todo un sistemz de signos, toda representacién estd vinculada
Intimamente con el esquema cultural que siguen sus creadores.



En el teatro, los signos no son estiticos, sino cambiantes. Por mas que
cientificamente se le concedan determinadas funciones, el trinsito de un instante a otro
le otorgard aspectos diferentes. Si en este momento, por ejemplo, pronunciara la palabra
““dolor’” (que semiologicamente puede analizarse, dividirse en semas, morfemas y
semantemas; que puede pertenecer al dialecto de determinado escritor; que, ademas,
constituye parte de un dialecto; que es parte del habla, porque implica la existencia de
una lengua), en este momento me puede significar una sefial especifica y el dfa de
mafiana puede significar diferente “cosa”. Hoy, el dolor podria referirse a un dolor fisico,
2 un dolor de muela, por ¢jemplo, y mafana se podria referir al dolor que produce ¢l
abandonar un sitio donde se ha vivido por muchos afos. “El dolor de ser madre”, el
“dolor de no ver a un ser querido”. El significado varia evidentemente.

El hecho de que la semidtica sea una ciencia mas o menos joven —Hipdcrates,
Platobn y Aristoteles se ocuparon de ella, pero mas para relacionarla con las artes
marciales— no significa que no haya existido desde todas las épocas, porque los problemas
del lenguaje siempre han sido centro de interés de los estudiosos de los procesos
linglifsticos. En épocas de crisis metodologicas, se le concede mayor importancia. Cuando
estas etapas aparecen, dice el doctor Roberto Pefia (1976: 25.)

“El interés se dirige hacia la lengua como forma expresiva, para determinar
si es vehiculo adecuado para exponer las conclusiones de la investigacion.
Un sistema filoséfico, una argumentacién de apariencia coherente y logica,
resulta falso en sus conclusiones y se piensa que la razén de su falta de
verdad puede radicar en la lengua, usada como instrumento al servicio de
la deduccion logica”.

“No hay, desde luego, estudios de semiotica, hasta el siglo actual y
Unicamente calificamos de precedentes, algunas tendencias o afirmaciones
que encontramos en autores de siglos pasados, que al enfrentarse con el
problema de la inseguridad en la lengua, tienen una actitud semejante a la
que ha motivado la semidtica actual. Los actuales estudios de semiotica
han perfilado sus limites y su contenido y a la luz de los nuevos
conceptos, pueden interpretarse como antecedentes algunas ideas de
autores clisicos y medievales, La semidtica actual, no supone la
culminacion de una trayectoria de investigacién sistematica, aparece en
forma independiente, aunque motivada por una situacién epistemologica
parecida a la que en épocas de crisis, dio lugar a investigaciones de la
misma orientacion. La semidtica, como andlisis de los signos y del sistema
de signos mds amplio y estructurado, el lenguaje, no se inicia sino hasta el
Siglo XX. Esta situacién de ciencia joven, motiva aln mas, para estudiarla
con esmero y tratar de descubrir por medio suyo, sorpresas idiomaticas
que si aln permaneciendo al margen de ella, se dan constantemente,
cuanto mis entrando en sus campos epistemologicos™.

En lo que se¢ refiere a la semidtica aplicada al teatro el panorama se presenta
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vastisimo. Imposible abarcar, en el contexto de una tesis todo el enorme panorama que el
teatro para estudiantes nos ofrece. Pero si deseo explicar por qué el teatro, no solamente
como texto dramdtico, sino como hecho teatral, debe estudiarse bajo puntos de vista
semioticos.

Algunos autores —Roland Barthes entre ellos— consideran el Jenguaje, no como un
sistema e signos, en el cual participa el metalenguaje —un lenguaje mas alla o dentro del
lenguaje—, como un lenguaje—objeto. Esto es que cuanto habiamos entendido en el campo
tedrico, otros lo sithan en el terreno pragmitico, que representa al lenguaje como objeto
y Unico final de la escritura. El estudio semibtico data de la época de Aristoteles, quien
en la Hermeneia, Libro 1I de la Logica, define y precisa el valor de los términos y
proposiciones que utilizari mds tarde en los ““Analiticos”. As{ cita Roberto Pefa (1976:
pig 85) y advierte que cualquiera afirmacién posterior, debe ser interpretada de acuerdo
con las definiciones que previamente establezca:

“La definiciébn de ‘“hombre”, coincide casi literalmente con lo que la
moderna sintaxis semidtica llama: “una expresién atomica”: nombre es
una voz que debido a convenio, significa “algo”, sin especificar tiempo,
cuyas partes, separadamentc, no tienen significaciéon propia”,

“Verbo, es la palabra que ademds de su significado propio, comprende la
idea de tiempo; ninguna de sus partes tiene significacién por si misma y es
siempre signo de las cosas atribuidas a otras. Una vez definidas estas
unidades morfoldgicas bdsicas, pasa Aristoteles al estudio de la
proposicion, “enunciado que tiene un sentido convenido y en el que cada
una de las partes separadamente significa por s{ misma alguna cosa”. Esa
definicion coincide con lo que la sintaxis semidtica aplica a la expresién
molecular. De todas las proposiciones posibles, Ginicamente interesan a la
logica, las proposiciones enunciativas, es decir, aquellas a las que puede
aplicarse un ecriterio de valor ‘“‘verdad-error”. Las demas proposiciones,
interesan a la retdrica o a la poética, pero no a la légica. Para AristOteles,
los términos independientes, no expresan verdad ni error. Es mis, no
tienen capacidad de adquirir esta dimensién, las palabras que no estin
combinadas con otras palabras, no presentan problemas de verdad o error
y por cllo la necesidad de verificacion semantica o sintictica, no se plantea
en otros niveles lingiiisticos, es privativa de la proposicién. Los términos
no establecen relaciones mentales, estas empiezan a nivel oracional, al
afirmar o negar una determinada atribucién de un elemento a otro”.

Si para la lingiifstica el lenguaje es interesante por s{ mismo, como objeto directo
de estudio, para la semidtica no lo es en si mismo sino como método. De ahi su
inclinacion hacia el nivel semdntico, frente a la tendencia formalista que casi es una
constante lingiifstica. Los cientificos se preocupan por dar a la lengua la mayor exactitud,
a pesar de que, por ser ésta producto de épocas ¥ circunstancias, es imposible mantenerla
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estitica. Aqui, vuelvo a sefalar el hecho de que todo en el Universo es accesible de
cambio. La piedra mds dura, el caricter mds inflexible —para hablar de situaciones
concretas y abstractas— pueden variar si algo o alguien lo promueve y aun sin
promoverlo. El paso del tiempo, simplemente, puede ser motivo de tal cambio. Vamos a
observar algunas de las acepciones de lo que es la semidtica, en la tesis de Pefia (1976:
103) para aproximarnos un poco mis a su esencia y caricter: '

(43

a) La semibtica, es considerada como una parte de la filosofia
y su finalidad es la formalidad del lenguaje. Es, por tanto,
una disciplina de cardcter logico, o mds precisamente, una
logica formal! que se limita al lenguaje, como conjunto de
simbolos.

b) La semidtica, es considerada como una semdntica y por
ello, se titulan como estudios semioticos, los que en
realidad son investigaciones parciales sobre un aspecto del
lenguaje: los valores semdnticos, son de indole descriptiva.
Se intenta en este caso, la fijacién de la lengua por el
conocimiento de las relaciones exactas de los términos,
como su denotacion.

c) La semibtica, se identifica con la semiologia. Su objeto, son
los signos en general, tanto los que forman un sistema,
(lenguas, sefiales de transito, banderas...) como las series de
los signos aislados. La semibtica, en su acepcién mds
amplia, viene pues, a coincidir con los limites que Saussure
habia sefialado para la semiclogia y su contenido rebasaria
el de la lingiistica, a la que incluiria como una de sus
partes.”

No es mi deseo entrar a profundizar aspectos filosoficos que quedan para
lingiiistas dedicados a un objetivo elevado: el de ofrecer amplios horizontes en todos los
aspectos vinculados con el lenguaje. A ese lenguaje sc le atribuyen dos funciones
fundamentales: la expresiva y la significativa, que han recibido nombres distintos, de
acuerdo con las escuelas y los autores. Estas dos funciones, a su vez, son llamadas de
diversas formas, segiin los autores que las enuncian. Bertrand Russell las llama:
expresion/comunicacién. Richards y Ogden: significacién emotiva/significacion referencial.
Morris sblo admize la denotacién, como Unica funcidn significativa del lenguaje, aunque
cree que la emocién puede significar una informacion adicional. Bloomfield ya acepta
valores suplementarios, o ‘‘asociaciones secundarias’, a las que llama connotaciones =
significado + asociaciones secundarias.

De todas formas y aceptando que cada autor tiene en parte su propia razoén, por
cuanto que ha penetrado en la esencia misma de este estudio, en lo que parece que sf
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estan de acuerdo es en que la significacion de un término presenta un contenido objetivo
y otro subjetivo. Esto se aviene perfectamente a nuestra afirmacién de que el teatro no
puede ser estudiado solamente por lo que el texto nos ofrece, sino por todo ese engranaje
aparentemente complicado que constituye el hecho teatral. El teatro, como hecho
escénico, como fendmeno teatral, exige la semiotica del escenario. El arte dramatico, que
se refiere a los elementos, a partir del texto dramitico exige semidticas
lingiiistico-literarias y ofrece semidticas proxémicas, de identidad, de cortesia, quinésicas,
sociales, prosodicas, gestuales y muchas mas, lo cual da como resultado, signos de
individualizacidon, de aproximacion o distancia, de interrelacién, ritmos, movimientos,
ritos, protocolos, mimicas, que son otorgados a las criaturas imaginarias en proceso de
corporificacion. Es importante, llegados a este punto, referirnos a las diversas clases de
semiotica que Umberto Ecco (1972: pig 28) consigna:

1. Zoosemidtica, sistemas de comunicacién entre los animales.

2. Senales olfativas: cddigo de los perfumes: fresco, dulce, dcido, viril,
femenino, sensual, frio, cilido, refiriéndose a los olores.

3. Comunicacién tactil: Estudios sobre la modificacion de la piel, por
medio de pricticas higiénicas, perfumes, ungiientos. La eleccion del

‘ vestuario.
4. Cbdigos del gusto: convenciones sobre la composicidon de las comidas,

bebidas y sobre las reglas para servirlas.

5. Paralingiiistica: el estudio de los tonos de voz las variantes
facultativas que corroboran la comunicacién y se presentan como
sistematizables y susceptibles de convencionalizacién. Se asocia a la
paralingfiistica, la cinésica, considerada como el estudio de los gestos
y los movimientos corporales que tienen un valor significativo
convencional. (En la actualidad, se tiende a separar estos sectores y
asi, estudiaremos la expresién corporal y la expresién gestual).

6. Lenguajes tamborileados y silbados: los distintos sistemas de
sefializacion, por medio de silbidos, pitos, flautas y tambores.

7. Cinésica y proxémica: cuando la gente emite sonidos, escucha, se
mueve, mira, toca, siente, emite y recibe olores, todas estas cosas se
combinan de diversos modos para participar en el sistema
comunicativo: so se sistematiza, pueden ser modelizados. En cuanto
al 4mbito de la investigacién cinésica, se estudia: el lenguaje gestual
mudo; Jos movimiegtos rituales de las manos; la gesticulacién, la
gestualidad teatral, ritualizada en los teatros clisicos orientales, en el
mimo, en la danza, los estilos de andar; gestos de desprecio, de
cortesia, de la conversacién, v otros. La proxémica; la distancia en
que nos colocamos, con relacién a nuestro interlocutor, el tiempo que
tardamos en recibirlo o en responderle, constituyen signos estudiados
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10,

11.
12.

13.

14,

15.

16,

para esta disciplina.

Semibtica médica: el sistema de indices naturales por medio del cual
se individualiza el sintoma.

Los cédigos musicales: escalas y gramiticas musicales, sistemas
onomatopéyicos, connotativos, denotativos, ¥ connotaciones
estilisticas.

Lenguajes formalizados: Jenguaje simbolico de las matemdticas, de la
fisica, la quimica, etc.

Lenguas escritas, alfabetos ignorados, codigos secretos.

Ienguas naturales: pertenecen al ambito de la lingliistica propiamente
dicha y de la etnolingiifstica. la investigacién semiologica se
concentra hacia los 1éxicos y subcodigos, ya sean especializados o de

grupo.

Comunicaciones visuales:sefialécticas altamente convencionalizadas,
banderines navales, sefiales de trifico, sistemas cromdticos, vestuario,
los estudios de Barthes sobre 1a moda, las divisas militares, los habitos
y ornamentos eclesidsticos, sistemas verbo-visuales, desde el cine, la
televisién, hasta los comicos la publicidad los juegos. Los mapas,
notaciones coreograficas, otros sistemas como el estudio de los
codigos iconicos, y estilisticos, asi como el disefio, la arquitectura, los
objetos.

Estructura narrativa: otro sector del analisis semdntico es el de las
estructuras narrativas o las grandes cadenas sintagmaticas. Se ha
pasado a un auténtico estudio organizado de la semidtica y la trama y
de los mecanismos narrativos en general. Los resultados mas
controlables todavia son los del patrimonio etnolégico tradicional,
(mitos, leyendas, fibulas y los de la novela policfaca que se rigen
fundamentalmente por la trama).

Codigos culturales: estamos en los sistemas de comportamiento y de
valores que tradicionalmente no se consideran bajo ¢l aspecto
comunicativo. Hagamos una relacion: etiqueta, no solamente como
sistema gestual, sino también como sistema de convenciones, tabls o
jerarqufas. Sistemas de modelizacién del mundo. Los soviéticos
estudian bajo este nombre, mitos, teologias primitivas y tradicionales.
Tipologia de las culturas: la semiologia puede colaborar en ¢l estudio
de una cultura, tanto en sentido diacrénico, como sincronico,
integrandolo a una semidtica auténoma. Modelos de la organizacion
social; estudio sobre las organizaciones de parentesco, pero el
problema también concierne a la organizacién global de las sociedades
avanzadas.

Codigos y mensajes estéticos. Aqui podemos establecer una distincion
entre una semiotica que se ocupa de la estética (mds que nada para
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obtener afirmaciones y pruebas de nuestros axiomas 2 través de las
obras de arte) y una estética semidtica, es decir, una estética que
quiere ser un estudio del arte como proceso comunicativo.

17. Comunicaciones de masas. Para estudiar la comunicacién de masas,
para reunir materiales aptos para la profundizacién unitaria de sus
diversos objetos, se puede y se debe recurrir (mediante una labor
interdisciplinaria, a métodos dispares, desde la psicologia, a la
sociologfa, pasando por la estilistica; pero solamente se puede
postular el estudio unitario de los fendémenos, si se consideran las
teorias y los anilisis de la comunicacidn de masas, como uno de los
capitulos, sin duda uno de los mis importantes, de la semidtica
general.

18. Retorica: en el estudio de la comunicacién de masas (y por lo tanto
de las comunicaciones con finalidad persuasiva), actualmente
convergen las investigaciones sobre retérica. La retdrica resulta ser el
segundo capitulo de una semidtica general (después de la lingiifstica)
estudiado desde hace siglos, y destinado a facilitar los instrumentos
de otra disciplina que solamente la encuadra.”

La anterior clasificacion, resume los diversos campos de accién en los cuales la
semidtica juega papeles de suma importancia. La verdad es que no hemos encontrado
aspectos —en la vida de la humanidad— que no puedan codificarse y significarse. Si la
semidtica es la ciencia del signo, luego todo, todo, es accesible de ser incluido dentro del
estudio semidtico. Y si los signos comunican, debemos dedicar espacio aparte al estudio
de la comunicacion, puesto que, a su tiempo, observaremos que en el teatro todos los
signos son portadores de mensajes que, desde luego, obedecen a ciertos y determinados
codigos.

Haré referencia al Capitulo I del texto La Comunicacién, Hoy, de la Licenciada
Margot Alzamora, (1982: pag 23) que en su parte conducente dice:

“COMUNICACION: 1. Concepto: para llegar a un concepto profundo de
comunicacién y al mismo tiempo que nos de un panorama general, es
necesario conocer los factores o elementos de su naturaleza, sus funciones,
las ciencias que la estudian, los tipos y clases, el proceso del hecho
comunicativo, en fin, habernos empapado de todo ese maravilloso
fenémeno de la comunicacién, que hace posible el desarrollo ontogenético
y filogenético del hombre, como ser individual y social. Transcribiré
algunas de las definiciones o conceptos que varios autores han anotado en
sus tratados para esbozar una base pertinente.”.

““1.1 Definicién etimolbégica: “Comunicacién (del Latin
communicatio-tionis) f. accién y efecto de comunicar o comunicarse.
Trato, correspondencia, reciprocidad amistoda entre dos o mds personas.
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Unién que se establece entre mares, pueblos, casas, habitaciones, mediante
pasos, crujias, escaleras, vias, canales, cables y otros recursos.”

Comunicar: (Del Latin communicare) tr. “Hacer a otro participe de lo que
uno tieme. Descubrir o manifestar o hacer saber a uno, alguna cosa.
Consulrar, conferir, examinar, tratar con otros un asunato, tomando su
parecer. Tratindose de cosas inanimadas, tener correspondencia o paso
wnas con otras.”

*1.2 Impulso innato del hombre tendiente a posibilitar el conocimiento
del Yo, una funcién natural que le lleva a exteriorizar su realidad
psico-esritual y una necesidad existencial del ser social para lograr el mejor
desarrollo de su ciclo vital.”

1.3 Es el proceso de hacer comunes o intercambiar estudios subjetivos,
tales como ideas, sentimientos, creencias, generalmente por medio de
representaciones visuales, imitaciones y sugerencias. La comunicaciéon en
los grupos humanos, es el factor principal de su unidad y de su
continuidad, as{ como ¢l vehiculo de la cultura. La buena comunicacién es
la base misma de la sociedad humana.”

“1.4 La importancia de la comunicacidon en el estudio de los procesos
sociales, serfa diffcil subrayarla demasiado. Debido a que la comunicacion
es el medio por el cual una persona influye sobre otra y es a su vez
influida por ella, se convierte en el portador real del proceso social. Por
medio de ella, los hombres se convierten y se conservan como seres
sociales. Sin ella, no podrian unirse, emprender obras en cooperativas, ni
impulsar su dominio del mundo fisico. Como los inventos y los
descubrimientos casi siempre dependen de la comunicacion de informacion
y de su desarrollo gradual de los conceptos transmitidos de una generacion
a la siguiente, sin comunicacién solo habrian podido lograrse los inventos
mds elementales v los procesos de pensamiento mds rudimentarios.

Cuando comparamos lo que hemos aprendido de la experiencia directa,
con lo adquirido por medio de la comunicacién de los demds (palabras
impresas, conversaciones y toda la gama de la comunicacion) el alcance de
nuestra propia experiencia parcce limitado asombrosamente. La
comunicacion, hace posible, para un individuo, saca provecho de lo que se
ha llamado la “experiencia de los sistemas nerviosos de otros™, y aprender
de esta manera, lo que su propio sistema nervioso puede haber pasado por
alto. Gracias a que el hombre tiene la habilidad de comunicarse. las
sociedades humanas pueden ser consideradas como intrincados sistemas
nerviosos cooperativos. La propia sociedad puede definirse como una vasta
red de acuerdos mutuos.”

“1.5 Los hombres en proceso de formacion, acabaron comprendiendo que
tenian que decirse algo los unos a los otros. Y la necesidad les cred su
brgano correspondiente: la laringe no desarrollada del mono, que fue
transformindose lentamente, pero de un modo seguro, mediante la
modulacién, hasta adquirir la capacidad de emitir sonidos cada vez mas
modulados, y los Organos de la boca aprendieron poco a poco, a articular
una letra tras otra.”
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“1.6 La comunicacion se caracteriza como el aspecto dindmico de la
sociedad humana. No existe sociedad sin una “red” intrincada en extremo,
de comprensiones parciales o totales que se establecen entre los miembros
de unidades organizadas de cualquier tamafio o complejidad. De acuerdo
con el tipo mas explicito de comportamiento comunicativo, seria el
proceso de comunicacion por excelencia en toda sociedad conocida y es
extraordinariamente importante observar que, cualesquicra que sean las
limitaciones de una sociedad primitiva vista desde la privilegiada
perspectiva de la civilizacion, su lengua es tan exacta, completa y
potencialmente creadora de simbolismos referenciales, como la mis
alambicada de las lenguas que conozcamos. El lenguaje es el medio
fundamental de la comunicacién, aunque no el Gnico.”

“1.7 La comunicacién, es la acciébn por la que se hace participar a un
individuo —o a un organismo— situado en una época, en un punto dado R,
en las experiencias y estimulos del entorno de otro individuo --de otro
sistema— situado en otra época, en otro lugar E, utilizando los elementos
de conocimiento que tienen en comimn. El hombre se distingue de los otros
sistemas biologicos por la amplitud de su facultad de comunicacién, Existe
una multitud de modos de comunicacion. Citemos el antiguo lenguaje de
los signos perfeccionado por los sordomudos, ¢l codigo Morse, el lenguaje
de banderines y balizas, el cédigo de circulacidn, la escritura, etc. Nuestra
sociedad se transforma cada vez mds en un sistema social, en un conjunto
de partes diversas, cada una de las cuales se define por sus funciones o sus
objetivos y se une con las demds, a través de interacciones, Estas
interacciones, constituyen el objeto de la ciencia de las comunicaciones; y
no debe extrafarnos que ésta haya adquirido en la actualidad, la suficiente
importancia como para que una enciclopedia le dedique un volumen
cntero. La comunicacién puede definirse matemiticamente como el
establecimiento de una correspondencia univoca entre universo-espacio
temporal E, emisor y un espacio temporal R, receptor.”

Como es natural, las comunicaciénes se han estudiado mas en funcién del hombre
para con las cosas que le rodean, las actividades que desarrolla, los fendmenos que
observa, los descubrimientos que realiza, las emociones y sentimientos que es capaz de
expetimentar, los mensajes que percibe por parte de todos y cada uno de los elementos
que con €l tienen relacién. Pero las comunicaciones no se refieren solamente al ser
humano. En todos los 6rdenes de la vida, en el universo, existen sistemas, reinos, géneros,
familias, que mantienen comunicacioén constante, gracias a la cual es posible la evolucién
y la involucion. Y no sblo los seres que consideramos vivos se comunican. También los
minerales, a los que no les concedemos hibito vital, sostienen una maravillosa
comunicaciéon y que, durante el paso de los siglos, nos han dado muestras maravillosas de
cudnto son capaces de realizar por medio de ella. Encontramos semidticas especificas para
cada una de las ramas de los reinos animal, vegetal, mineral, que existen en la naturaleza.

Para los estudios especificos de la comunicacién, se han creado codigos
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determinados, ciencias que se dedican a los fendomenos que aquella origina. Entre ellas, se
encuentran: la semiologia o semidtica, la cibernética y la logica matemitica, y la

lingliistica.

En términos generales, los estudiosos se habian preocupado por la lengua escrita,
la lengua oral o hablada, aunque esta Gltima, fuera de la oratoria, no habia despertado
mayor importancia. Hasta hace poco, parece ser que hubo cierta confusién entre
los términos semidtica v semiologia. Se les identificaba bajo el mismo significado. Pero
Ferdinand de Saussure aplica el estudio de la semiologia a la vida social, considerando la
lingtiistica s6lo como parte de la semiologia. El término semidtica lo aplican las escuelas
escandinava y rusa. Semiologia lo utilizan los anglosajones. Dice Ratl Castagnine (1974:
pag 84):

“Tanto la semiologia como la semibtica dedican su investigacion y estudio
a individualizar las diferencias y afinidades existentes entre lenguajes
formalizados al miximo y sistemas de signos complejos, como el lenguaje
natural, los sistemas de signos estéticos, utilizados en las actividades
artisticas. Por lo tanto, las actividades de las lingiifstica y de la cibernética
y de la logica matemitica, confluyen en la teoria general de los signos,
—semiologia—; y su campo de analisis sera actual, ya que la red de
sistemas de signos va desarrollindose con la madurez del individuo
(ontogénesis) y con la evolucidn del género humano (filogénesis).
Obviamente esta ciencia, ya estd al servicio de otras como la medicina, ia
economia, la antropologia, etc. Como sehalo mds adelante, la cibernética
ha ampliado sus investigaciones y aplicaciones en muy diversos campos.”

Retomo el tema que me interesa —la semidtica del hecho teatral y la semiotica del
texto teatral— y me pregunto si es importante conocer ¢l esquema de las ciencias de la
comunicacién. Creo gque no podria continuar este trabajo si pensara en dejar por un lado
el aspecto de las ciencias de la comunicacién, tan intimamente ligadas con un gran
conductor de mensajes, productor de codigos, emisor él mismo, receptor igualmente,
como es el teatro. Aun cuando creo gue no es objetivo fundamental, si lo es, al menos en
gran parte, el de la comunicacion, el que mueve y conmueve al hecho teatral. Igualmente
el autor —en este caso, emisor—, cuando escribe la pieza literaria, no tiene como objetivo
primordial el de enviar determinados mensajes al receptor. —pablico—, pero de hecho lo
hace. Su literatura, zun cuando no hubiere sido escrita para enviar mensajes, contiene en
si el mensaje estético, igual que ocurre con toda obra de arte. Asi, pues, es preciso que
conozcamos cudles son las funciones de la comunicacién. Margot Alzamora (1982: pag
23) nos ofrece las siguientes respuestas:

“Si nos preguntamos para qué sirve la comunicacion, cudl es su mision, su
finalidad o qué actividad produce, estaremos en €l campo de las funciones
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de la comunicacién. El destinador tiene la idea del mensaje, lo elabora
efectivamente tomando signos de un repertorio, —cédigo— y ordendndolos
segn ciertas reglas, para formar una secuencia logica sea en el tiempo
—mensajes hablados, mensajes escritos— o en el espacio —patrones
geomctricos, formas, etc.— A esta operacion que es bastante compleja, se
le denomina CODIFICACION, (Codage, Kodierung, Coding). El destinador
hace un esfuerzo de abstracciéon, que pasa desde la integracion de datos
recabados, la seleccidn, —eleccién, eliminacién— ordenacién, hasta la
composicion de las piezas idiomaticas, para dar sentido inteligible a su
mensaje que es portador de su jdea inicial. Las reglas del cédigo son leyes
de ensamblaje conocidas por el destinador y el destinatario, y que regulan
los clementos del repertorio, a nivel dado. Todo signo por sencillo que sea,
implica una codificacién directa de ciertos elementos como los
fonologicos, ifconos, etc. La accién de codificacién, la realiza el
destinador.”

SI quisieramos ampliar este aspecto, tendriamos que recurrir a muchos textos mds.
Afortunadamente, en la época actual, ya se encuentra alguna bibliografia —no muy
abundante, pero si digna de crédito— para poder desarrollar ¢l tema con toda
credibilidad. Pero se trata de toda una rama de la ciencia y tendrfamos que descuidar el
aspecto central, nuestro nicleo de interés, que es el teatro como medio de comunicacion,
para luego desembocar en el autor guatemalteco que nos ocupa, que se ha dedicado
tesoncramente a crear un teatro para estudiantes. Asi, en la parte de este capftulo
dedicada a ello, analizaremos cémo el autor, transformado en emisor, pucde emplear toda
una gama de sistemas de comunicacion, que aun pueden descubrir nuevos cédigos, por
mas que los hasta ahora conocidos constituyen un campo muy extenso.

3.1 Sintesis Comparativa de un Capitulo de la Novela “EL SENOR PRESIDENTE”,
de Miguel Angel Asturias, y la versién teatral de Hugo Carrillo.

Para desarrollar adecuadamente esta parte de mi trabajo, dedicado a los
estudiantes del nivel medio interesados en la actividad teatral que se ha cultivado en
Guatemala, contemplaré los siguientes aspectos que me parece son importantes para
cumplir con el cometido propuesto:

3.1.1 Miguel Angel Asturias, sus personajes delineados entre el sucfio y la
realidad.

3.1.2° Hugo Carrillo, su admiracién por Asturias y su calidad de dramaturgo.

3.1.3  Aspectos importantes de la novelistica. Formas de contar.
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314 Niveles y planos del texto literario, en el Capitulo que se tomard para

analizar comparativamente.

3.1.5 Difcrencias o semejanzas entre:

A. Novelista y dramaturgo
B Novela, drama
C. La novela en el Siglo XX, el teatro en el Siglo XX.

3.1.1 Miguel Angel Asutiras, sus personajes delineados entre el sueno y la
realidad.

No creo necesario el aporte de datos biogrificos de Miguel Angel Asturias, porque
se suponen suficientemente conocidos. Me refiero solamente al término que enuncia:
“personaje entre el suefio y la realidad”, porque, al conocer su biografia y parte de su
obra, el autor, cuyas raices son profundamente guatemaltecas, se nos escapa
constantemente, huyendo a regiones oniricas, donde mucha de su literatura ha sido
elaborada. Asturias retrata fielmente hechos reales. Transmite el dolor de sus compatriotas
que sufren constantemente por diversas causas. Sefala liagas, lacras sociales que
permanecen vigentes. En estos aspectos, se entrevé como un personaje real. ‘Ducsle lo que
escribe. Parece como si él mismo padeciera parte de los sufrimientos que sefiala.

Pero se escapa a los niveles del suefio cuando toma elementos de los libros
sagrados —Popol Vuh, Chilam Balam, Anales de los Xajil—. En su breve obra de teatro,
“Cuculcin”, agregada a la segunda edicién de Leyendas de Guatemala, aparecida en 1948,
el ave Cuculcin, simbolo del sol, representante del Quetzal, con el Guacamayo, el ave del
fuego del sol, se entrelaza la leyenda de la luna, esposa del sol, madre de las prostitutas. El
Guacamayo, (Vucub-Caquix) que es el personaje principal —ave de mil colores, arco iris
de engaflo— aparece en los primeros cantos del Popol-Vuh, donde se cuenta como
pretendia ser el sol y la luna, aunque todavia ni el sol ni la luna existian. El Guacamayo
dice que la vida es un engano, que nada existe fuera de Cuculcan, el sol. Transcribo unas
lineas de las leyendas de Asturias (1982: 93):

“Nada existe —diri—, todo es suefio ¢n el espejismo inmovil, sélo la luz
que cambia al paso de Cuculcin que va de la mafiana a la tarde, de la
tarde a la noche, de la noche 2 la manana, hace que nos sintamos vivos.
iLa vida es un engafioc demasiado serio para que ti lo entiendas,
Chinchibirin! .

Se perciben aspectos metaffsicos en ese parrafo. Y a lo largo de la obra de
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Asturias, se conjugan siempre los linderos del sucfio. En cambio, en El Scior Presidente,
Miguel Angel Asturias casi se aproxima a la crénica fiel, periodistica, cuando relata
acontecimientos cuyos personajes pertenecen casi todos 2 Ia realidad y viven en la época
que a ¢l le tocod vivir. No se menciona el nombre de Guatemala, ni hay sefialamiento de
nombres clave, pero, al mencionar la batalla de Verdin, se relaciona con el afio 1916 °

Su vida estd matizada de incidentes que aseveran lo dicho. No penetro ese
aspecto, porque se aleja del propésito del presente trabajo, pero si debo mencionar que,
en las primeras dos terceras partes de su vida, la bohemia en que se sumergiod tantas veces,
tratando de escapar de la realidad y del dolor que su patria le producia, fue
manifestacion clara de su deseo de evasién. Su fortaleza, su afin de decirle al mundo lo
que sentfa y pensaba, pudieron mis y no sdlo por medio de los constantes viajes que
realizd, sino por la obra miltiple que dejd, este guatemalteco supo establecer el
equilibrio, tan dificil de alcanzar, entre la realidad y el sueho.

3.1.2 Hugo Carrillo, su admiracién por Asturias y su Calidad de Dramaturgo.

Hugo Carrillo es, por voluntad propia, uno de los escritores contemporaneos que
con mis ahinco se ha dedicado a difundir la obra de Miguel Angel Asturias. Inicia el
teatro para cstudiantes, precisamente con EL MUNDO MAGICO DE MIGUEL ANGEL
ASTURIAS, en 1966 y, a partir de esa época, su admiraciéon por el autor se transforma
en un desco obsesivo por llevar a la escena la versién teatral de El Sefior Presidente. Obra
magna ésta, que habrd de significarle la dedicatoria de varios meses de trabajo exhaustivo
y ¢l aislamiento total del medio en que se mueve, para recibir el contacto directo de las
piginas del genial escritor.

Manuel Galich, dijo de él en una Revista de U.P.: (1982 p. 15).

“Hugo Carrillo maneja el teatro con gran maestria, con un ‘“oficio”
adquirido a través de no menos de veinticinco afos de experiencia y
estudio en Guatemala y en paises como Francia, Inglaterra, Estados
Umdos y México. Gusta de manipular el esperpento y de moverlo con
elasticidad funambulesca, circense. Carrillo toma en sus manos los
materiales de las novelas de Asturias y los recompone, los recrea, los
mangja con eficacia escénica, utilizando un amplisimo registro de eso que
llamamos lenguaje teatral. El Sefior Presidente se ha universalizado por una
optica convencional, que ha creido ver en la novela y en su réplica teatral,
algo as{ como un arquetipo del tirano latinoamericano. La iniciacién
teatral de Hugo Carrillo, data de la década del proceso progresista v
democritico, incescrupulosamente aplastado a los ojos de todo ¢l mundo,
por la confabulacion imperialismo-frutera-gorilas, que derroco al Gobierno
de Jacobo Arbenz en 1954. Quizi esta reflexion de él mismo, refleje las
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vivencias que han inspirado su teatro: “Yo respondo a la miseria, a la
violencia, a la injusticia, a la soledad y a la angustiosa bisqueda de la
identidad del hombre de mi medio, de mi cultura, de mi época”. Pienso
que esta autoubicacién de Hugo Carrillo, como autor teatral, es valida, si

no para toda la dramaturgia guatemalteca actual, si para la que tiene

valores perdurables, en el tiempo, y trascendentes, en el espacio. Y pienso
mas: es valida también, para el nuevo, es decir, el verdadero teatro
latinoamericano.”

La calidad literaria de Hugo Carrillo no se queda enmarcada dentro de los limites
de nuestra patria. Fn los renglones dedicados a su entorno biogrifico y en la entrevista
que nos proporciond, queda ubicado como uno de los valores mas firmes con que
contamos en nuestto ambito literario. Pero es preciso establecer las razones de su
admiracion por Miguel Angel Asturias, de manera que este rubro responda a su
enunciado. Hugo Carrillo conocié personalmente a Miguel Angel Asturias y le subyugd su
fuerte personalidad, imantada de un carisma pocas veces contenido en ser humano. Tuvo
oportunidad de encontrar a Asturias en diversos congresos y eventos culturales, en los que
¢l joven dramaturgo pudo apreciar de cerca la bien cimentada aureola de fama, de que
Miguel Angel estuvo investido siempre. Le escucho en conferencias inolvidables.
Justiprecié el sublime amor que el escritor sentia por su patria. Se identificé en un todo
con él. Pero siendo lo suficientemente sincero como para pretender emulatlo. o plagiarlo,
en caso adverso, se propuso llevar a la escena sus obras. Si no todas, al menos aquellas
que mis han conmocionado a los lectores. De alli nacié El mundo migico de Miguel
Angel Asturias, en el cual se conjugan elementos miticos y niveles que superan cuanto a
la imaginacién le sea dable crear. De manera que, sin descuidar su propia creacion, a la
cual hacemos referencia en su biograffa, se dedico a estudiar Ja forma de llevar a la escena
la monumental novela de Asturias, EL SENOR PRESIDENTE. Entre los primeros
obsticulos: la extension, el lenguaje de germanfa que se utiliza en muchos de sus
capitulos. Los personajes esperpénticos, en los cuales tenfa alguna prictica, gracias a sus
obras LA CALLE DEL SEXO VERDE y EL CORAZON DEL ESPANTAPAJAROS. Pero
asumir una responsabilidad tan grande era demasiado serio. Tomd, sin embargo, la tarea
propuesta y los resultados han sido suficientemente comentados. Su calidad como
dramaturgo ha sido puesta de manifiesto en festivales nacionales internacionales. Su
admiracion por Miguel Angel Asturias le sitGa en una linea que le permite alternar con

escritores contemporineos que han reconocido sus méritos.

3.1.3 Aspectos Importantes de la Novelistica. Formas de Contar.

En la lengua italiana, se designa con el término “novella” al suceso interesante, a
la noticia o novedad que produce espectacion. En el concepto literario, se denomina
novela a un relato no historico, orginico y completo, escrito generalmente en prosa. En
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su sentido mis general, la novela sc refiere a la ficcibn narrativa en prosa extensa y
compleja. Las caracteristicas de la novela se pucden condensar en los siguientes
conceptos:

Ficcion narrativa

Extension y complejidad
Minuciosidad

Imagen de la vida

Coherencia interna

Vision de la vida (cosmo-visién)

Caracter prosistico

Al R

Lo episddico, etc.
Las clases de novela que se conocen son:

Caballeresca
Sentimental
Dramadtica
De caballeria
Pastoril
Picaresca

Romantica

&R W N =

Realista (de tesis, naturalista, regional).

No creo necesario aportar mayores datos sobre este aspecto, porque no es el tema
central que estoy abordando, me interesa solamente hacer un recordatorio —a los

estudiantes— de algunos de los aspectos importantes de la novelistica.

Para Lukdcs, dicen Martin Duque y Fernandez Cuesta (1973: 35):

“La novela debe ocuparse de la vida del hombre que vive cargado de
problemas, convertido él mismo en problema, en este nuestro mundo
absurdo; mdas en concreto, de la basqueda por parte de este hombre
problemdtico de un sistema de valores a que asirse y de su frustracién en
el fracaso. Su concepcidn, pues, estd muy cerca de la tragedia cldsica: “la
novela ha de ser la epopeya de un mundo sin dioses”.

Las novelas de Miguel Angel Asturias poseen, ademids de los aspectos ya citados, la




46

carga telirica del hombre americano preocupado por exponer los problemas y lacras que
afectan a nuestros pueblos. EL SENOR PRESIDENTE, que algunos de sus bidgrafos dicen
que se inspird en su tesis presentada en la Facultad de Derecho, en la carrera de
Notariado y Ciencias Politicas y Sociales en diciembre de 1923, y otros, en LOS
MENDIGOS POLITICOS, es la novela de la dictadura, que no pudo publicarse en tiempos

de Jorge Ubico. No es una novela de caracteres, sino de ambiente.

La forma de contar, en tercera persona, permite largos perfodos de manera
dramatizada —no olvidemos que Miguel Angel también escribid teatro—, que brindan al
relato mayor agilidad. En la forma de contar, el personaje omnisciente resuclve toda la

constante de la obra.

3.1.4 Niveles y Planos del Texto Literario, en el Capitulo que se tomard para analizar
comparativamente.

para la version dramitica que Hugo Carrillo realizd de la novela EL SENOR
PRESIDENTE, tomoé la primera edicion que estuvo a cargo de Editorial Costa-Amic, en
México, D.F. Apdo. Postal 2901, del 30 de agosto de 1946. La compard con la segunda,
realizada por Editorial Losada, de noviembre de 1948 y, no encontrando diferencias
dignas de mérito, inicid el trabajo de adaptacion.

He seleccionado el Primer Capitulo de la obra para el trabajo de sintesis
comparativa, porque es el que, a mi juicio, contiene todos los elementos que
posteriormente van a conformar la obra. Miguel Angel Asturias, al ofrecer el cuadro de
los limosneros, esta retratando a toda una sociedad que se mueve abigarrada y presa de
sus propias pasiones. Aun cuando en los capitulos subsiguientes sc hable de coroneles,
damas de sociedad, burdcratas, terratenientes, etc., son los mismos mendigos del Portal
del Sefior. Las distintas manifestaciones del terror, un terror que va en crescendo, abarca
todas las formas posibles del miedo y llega a todos los brdenes sociales. Dice Jimena
Sdenz Endeba (1974: pag 106):

“Se describe el reino del terror. La primera, famosa frase de El Presidente,
invoca al demonio. En esa ciudad aterrorizada, el Gnico que deambula
libremente por las calles, es sin duda el diablo. “Alumbra, lumbre de
alumbre, iLuzbel de piedralumbre! ” Con esa retumbante sonoridad,
seguida de imdgenes auditivas (zumbidos, campanas) y Juegos de luz y
sombra, se inicia la novela; el maldoblestar de la luz en la sombra y la
sombta en la luz’’, nos parece provocado por un misterioso Luzbel, que
representa en forma grifica al Sefior Presidente”.
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El adaptador, Hugo Carrillo, enriquece la escena. Coloca de una vez las siete 4reas
donde van a actuar sus personajes. La primera escena, la del Portal del Sefior, la coloca
sobre ¢l area derecha del escenatio que, seglin saben los teatristas, es la mds fuerte. Los
actores juegan a limosneros. Con mdscaras, semi-desnudos, con detalles de vestuario de la
cintura para arriba, juegan a representar a los personajes, animales, aves de rapifia,
esculturas, ldmparas u otros objetos. Las 4reas de accidn estdn totalmente desnudas. El
fondo y los laterales se cubren con periddicos y afiches manchados de sangre. Al fondo,
sobre ¢l nivel mds alto, un gran teatrino del cual emerge un titere gigantesco. El titere
que representard al Sefior Presidente.

Los personajes que aparecen en la obra, con nombres propios o sus “alias”
—apodos— son: Luzbel, Patahueca, el Pelele, el Viuda, un valetudinario tifioso, una clega,
una sordomuda encinta y el Mosco. No los describe, pero al narrar que se trata de
pordioseros que se arrastraban por las cocinas del mercado, que no tienen mas lazo
comin que la miseria, que “dormian como ladrones, con la cabeza en el costal de sus
riquezas: desperdicios de carne, zapatos rotos, cabos de candela, pufios de arroz cocido
envuelto en periédicos viejos, naranjas y guineos pasados”, la imaginacién del lector

cuenta con suficientes elementos para “verlos” y aun “olerlos”.

El novelista inicia la obra con un conjuro satinico. En el plano de los sonidos, la
onomatopeya ¢s ¢l elemento principal. El lector escucha interiormente, los tonos alto,
mis alto, menos alto. Bajo, mds bajo, menos bajo. Los acentos los utiliza con fuerza o
intensidad. M4s fuerte, menos fuerte. Mantiene el equilibrio en cuanto a la cantidad
silibica, Hay unidad en la serie de figuras que utiliza y que cobran caracteres
melodico-semdnticos. El sistema acentual da lugar a la orquestacién verbal. Hay acentos
fijos y las repeticiones, al reiterar el mensaje, fortalecen la dindmica que se imprime al
preimbulo que constituye la invocacién a Luzhbel.

El autor de la version teatral enriquece la escena con otros personajes que cuentan
con parlamento. All{ estan Lulo, Pereque. Don Juan Chicamiona, el Tigre, el Tocador, el
Caracol. Las voces de primera a cuarta también constituyen signos teatrales, que brindan
a la representacién un impacto funambulesco. Es un mundo de figuras esperpénticas que
se mueven a nivel de cloaca. El vestuario, el maquillaje utilizado, corresponden a las
caracterfsticas relatadas por el autor de la obra original. La piel rugosa y amarillenta, Los
miembros contrahechos, semi-desnudos, ofrecen al espectador figuras casi sacadas de
cuadros de Goya.

En el NIVEL DEL SIGNIFICADO, tanto el autor de la obra original como el
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adaptador, nos ofrecen el siguiente cuadro:

TEMA: Invocacién a Luzbel para que “alumbre sobre la podredumbre”, significada por
los mendigos.

PERSONAJES: Luzbel, Patahueca, el Pelele, el Viuda, un valetudinario tifioso, una ciega,
una sordomuda encinta, el Mosco, Lulo, Pereque, Don Juan, Chicamiona. El Tigre,
el Tocador, el Caracol. Voces de la la. a la 4a.

PERSONAJE CENTRAL: Luzbel, que més tarde seré representado por Cara de Angel
—Miguel Cara de Angel—, el favorito del Sefior Presidente.

EI. AMBIENTE: Estd referido al lugar donde se desenvuelven los personajes que, en este
caso, es lugubre.

LA SECUENCIA NARRATIVA: eslineal.

EL TIEMPO: subjetivo.

EL NARRADOR: ominisciente.

EL MOTIVQ POETICO: alumbra. Alumbre. Lumbre.
MENSAJE. alumbrar con lumbre de alumbre.

ESPACIO: el universo.

Tanto novelista como dramaturgo imprimen, en sus personajes y en el mensaje
que envian, una ténica que va in “crescendo”, que parece brotar como zumbido de abejas

v luego crece como grito sibilante.

EN EL PLANO DENOTATIVO: los motivos son dinimicos. La funcién apelativa llama la

atencion. En la realidad representada, el contexto es historico-temporal.
EN EL PLANO CONNOTATIVO: ¢l sub-plano es simbélico.

Los principales simbolos en el texto y en la adaptacion:

L.UZBEL = Lucifer. Principe de los angeles rebeldes —recordemos que mas tarde serd Cara
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de Angel—. Hijo de Perseo o Zeus. (Jiipiter) y la Aurora. Conductor de los astros,
encargado del carro del sol, que enganchaba y desengachaba con las horas. Se le
reconocia por su cabellera blanca, cuando en la béveda celeste, venia a anunciar la legada
de su madre.

ALUMBRE: el alumbre es el sulfato doble de aliimina y potasa, sal blanca y astringente,
que sirve de mordente en tintoreria. Algunos son solventes en agua. La pledra lumbre es
sulfato doble de aluminio y amonio. Es masa porosa y friable, que se obtiene
deshidratando por el calor. El alumbre potisico también se utiliza como astringente. Se
emplea para aclarar aguas turbias. En contacto con el aire, se vuelve blanco.

Nada queda fuera de la connotacidn del autor. El personaje que invoca, en el caso
de la novela, un personaje ominisciente, y en el de la versién, un coro de voces agogicas,
que tan pronto distorsionan como uniforman la melopea. La invocacién va orientada a
pedir a ese Luzbel de piedralumbre que alumbre sobre la podredumbre. La podredumbre,
los mendigos, en la primera parte.

En las siguientes, todos los personajes de la novela, desde el mis timido
escribiente, hasta el mis audaz mandatario encontrard su mundo de tinieblas, igual que

los mendigos del Portal del Sefior.

EL LUZBEL DE PIEDRALUMBRE es un demonio que sirve de clemento catalizador. Las
aguas turbias, que se manejan en el contexto de toda la obra, se aclararin un tanto
gracias a la intervencion de este ingel rebelde.

De la luz en la sombra, de la sombra en la luz: doble simbolog{a de lobreguez y claridad.
El bien y el mal: Luzbel, Cara de Angel, o viceversa.

En la narrativa, los personajes son seres extraidos de un sub-mundo alienado, en el
que ¢l mejor tiempo que se vive es el de la noche, cuando llega el suefio. Pero atin asf,
son suefos agitados, pesadillas que les hacen despertar sobresaltados, temerosos de que
alguien les haya robado sus pertenencias consistentes en deshechos, en despojos, como lo
que ellos son. Pero cllos mismos representardn mas tarde a los personajes que conforman
toda la novela. El Viuda es obsceno, como lo serd también Visquez, persiguiendo a la
Masacuata. El Mosco puede ser cualquiera de los guardias que més adelante se
introducirin en la casa del general Canales. El Pelele podria representar al propio Sefior
Presidente. Una serie de signos lo evidencian. Pelele y titere poseen connotaciones
similares. Es EI Pelele idiota, pero reacciona al grito de “ iMadre! 7, que socarrones 'y
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desalmados le pronuncian para hacerle rabiar. Es loco. {A quién sino a un loco podrian
ocurrirsele las sangrientas muestras que el Sefior Presidente daba constantemente? &Y la
devocion por la madre? Se cuenta que el tirano, a quien se cree representa Asturias en la
novela, manifiesta una obsesiva inclinacién hacia su madre. La ciega que se suefia cubierta
de moscas, colgando de un clavo, puede ser, en los capitulos siguientes, la Chabelona, la
criada de Camila, que “‘vagaba con el crineco roto, como fantasma, entre las ruinas™ de la
casona solaricga del General Canales. La sordomuda encinta es el anticipo de otro
personaje no menos destacado como es el de Fedina, la mujer de Genaro Rodas, que
esperaba que la sefiorita Camila le llevara a su hijo recién nacido a la pila bautismal. Los
ciegos, personajes que estin representados en toda la obra por la corte que estaba 2 las
brdenes de El Sefior Presidente, Toda una caterva de paniaguados que inclinaban el
espinazo y prodigaban sonrisas al “hombre”, con tal de obtener sus favores y vivir

comodamente, ciegos a los dolores de sus préjimos.

La versidn teatral crea el personaje de Lulo. Suefia que es el Sefior Presidente.
Predice lo que ocurrird con ese personaje. El suefio-pesadilla lo hace verse rodeado de
soldados armados que llegan a felicitarle en compafifa de sefioras y seflores colmados de
medallas, plumas y telas finas. De pronto, como en una pesadilla, todos los personajes se
transforman en cerdos hambrientos, perros con rabia, ruedas de carruaje, —el carruaje en
que viajaba cuando lo de la bomba—, cadéveres que vuelan sobre sus propias cruces,
santos borrachos que se rraban y destraban entre si. Todo este suecho, dificil de

representar, Hugo Carrillo lo encomienda a actores que asumen los papeles mas diversos.

Crea los hombres-cajas v los hombres-bastones. La denotacién corresponde a la
connotaciéon. Las cajas son vacias, cuadradas, como la mente de los funcionarios de que
s¢ rodeaba el Sefior Presidente. Los hombres-bastones, personajes que representan a los
fuertes y poderosos que golpean inmisericordemente, pero que estin siempre al servicio
del tirano de turno. Hombres con miedo de la palabra “comun”, porque contiene la
derivacién de *“comunismo”. Incluye, en el drea del centro abajo, al estudiante, posible
representante del autor de la novela, que permancce fiel a sus ideales y que grita
valerosamente: “Viva la Revolucién”. Es estudiante el Unico que pronuncia la palabra
“libertad”, con la connotacién propia. Las escenas deben sucederse en forma 4gil, de tal
manera que presenten, €n una de los dos mudanzas, todo el panorama que la obra ofrece.
La escena de la cdrcel se anticipa. En tanto el estudiante grita “iViva la Libertad! 7, los
tres hombres con caras de cajas y bastones se santiguan y le replican indignados:

“{Comunista! iAgitador publico! iAgente internacionall iGuerrillero! .

Términos que no menciona Asturias, pero que Carrillo para actualizar la obra,
introduce en la versién teatral.
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Otro aspecto que se destaca es la participacion viva del Coronel José Parrales
Sonriente. En la novela, se protagoniza como en silueta, como un bulto que le grita al
Pelele la palabra “ iMadre! 7. En la versién dramdtica, Parrales Sonriente sostiene un largo
parlamento. Hace referencia a su mula —por lo que le dicen el Hombre de la Mulita—,
pasa revista a los mendigos insultindoles y gritando groserias. Al acercarse al Pelele y
escuchar éste la palabra que le hace reaccionar dolorosa, agresivamente, ocurre el
estrangulamiento, en escena, a la vista del pablico. Los limosneros huyen horrorizados. El
Pelele desaparece jadeando bajo la tarima del 4rea central superior y se produce
oscuridad.

En la obra original, ese es el momento en que comienza a amanecer.

Nivel del Significante: Figuras Retbricas:

El dramaturgo respeta integramente las figuras retéricas que el autor de la obra
original utiliza para crear los diversos cfectos que la pieza literaria debe ofrecer. Entre
dichas figuras encontré: anifora, sinestesia, comparacién, prolepsis, prosopopeya, dilogia,
reiteracion, reduplicacién, jitanjafora, epimone, eufonfa, antftesis, ctopeya,
prosopeopeya, de las cuales no ejemplifico, porque el estudiante las detectard facilmente.
Debo decir que el impacto que el novelista ofrece con los recursos prosodicos y
fonolégicos, €l dramaturgo los traslada, por medio de la magia del teatro, a los signos que

enumero:
1. Palabra
2. Tono
3. Mimica del rostro
4, Gesto
5. Movimiento
6. Maquillaje
7. Peinado
8. Traje o vestuario
9. Accesorios o utilerfa
10. Decorado escenografia
11, Iluminacioén
12. Musica
13. Sonido

En la version teatral, los seres de ficcion, que pertenecen al mundo de la narrativa,
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se transforman en seres reales, elementos fisicos a los cuales se puede oir, ver, iocar. El
signo sinestésico se aplica con apego a lo que la narrativa exige. El nivel secuencial es
respetado en la dramatizacién. Los morfemas, a los cuales se ha enriquecido con vocales y
consonantes que no aparecen en cl original, constituyen recurso fonético,
transformandose en eco que golpea al espectador y lo sumerge en el mundo

fantasmagorico que se desea crear.

En ¢l plano de los sonidos, el uso de consonantes fricativas determina un
rozamiento del aire, con ruido mds o menos fuerte. El efecto que el narrador desea se
logra imprimiendo un ritmo que sostiene los tonos altos y mantiene la intensidad que las
frases exigen. En el plano denotativo —Nivel del Significado— el tema transforma en
objetivo el mundo subjetivo con que se inicia la obra. De la luz en la sombra, de la
sombra en la luz, se traslada el 4mbito a la sombra del mundo en que los mendigos
—parientes del basurero— constituyen, en esta primera parte de la novela, personajes tipo

que marcan la caracter{stica de la misma.

Narrativa.

En el aspecto de la realidad representada, los personajes ofrecen un contexto
prictico espacial y otro histérico-temporal. Hay un espacio, el Portal del Sefior, en el cual
los simbolos del texto, se evidencian por medio de figuras poéticas, del simbolismo de la
palabra, de los personajes como sfmbolos. El simbolismo de los pordioseros permite un
“introito”, que luego ird aplicando sus caracterfsticas a los personajes que aparecen a lo
largo de la novela. En el plano sintomético, en el cual se estudia el sistema ideologico
cultural o paradigma individual, observo que las caracterfsticas expuestas por el autor

responden a diversos rubros:

Personales
Sociales
Historicos

Universales.

El lector detecta las caracteristicas personales de los seres a los cuales describe el
autor. No es necesario que les dé nombre a todos. Pero, dentro de signos universales, se
advierte el inconsciente colectivo. Son personajes que pertenecen a terrenos literarios y de
la tradicién. Seres que conforman toda una época. Siempre han existido. Seres que se
_agrupan ¢n familias dentro de sociedades desarrolladas o sub-desarrolladas.
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En el plano de los sonidos, advierto que la intensidad inicial se sostiene
conjugando consonantes liquidas: L y R. Existe una intencién de subrayar el efecto
deseado. La escena de la invocacién a Luzbel estd impregnada de sonidos fricativos, de
consonantes liquidas, que colaboran con el lector en la intencién de advertir una funcién
de metalenguaje, propia del mundo que se describe. Se da también la funcién apelativa.
Llama la atencion. *Produce el efecto deseado. El punto de vista que el autor destaca nos
coloca frente al narrador ominisciente, cuyas perspectivas, tomadas desde cualquier
angulo, se relacionan y permiten los enlaces de las retrospecciones € introspecciones en
que abunda este tipo de narrativa.

En la narracion, el movimiento, el gesto, el sonido y los demis signos, quedan a
discrecion de la fuerza imaginativa del lector. En la version dramdtica, el terreno
semidtico del sonido aproxima al espectador a lo que el autor ha querido significar. El
simbolo es, en el primer capitulo de la novela, elemento prioritario. El signo proxémico
juega papel muy importante. El espectador no solamente escucha vy ve. Se aleja, se
aproxima al actor que interpreta determinado papel.

En el caso de la version de Hugo Carrillo, debo recordar su inclinacién por las
técnicas brechtianas. Los actores se confunden con los espectadores. Ya antes de Brecht,
Eugenio Vakhtangov hace alusion al hecho de que la verdadera realidad escénica, no se
logra por la exacta reproduccion de la vida en el escenario, sino, ma4s bien, dejando a un
lado los efectos de tipo naturalista, para sustituirlos por otros decididamente teatrales.
Asi se dice en la historia teatral de José Hesse (1976. p. 16).

“La verdadera teatralidad, consiste en presentar las obras, de una forma
teatral, es decir, de suerte que los espectadores no olviden nunca que se
encuentran en un teatro y viendo actuar a unos actores’’.

La version dramética de Hugo Carrillo se rige por estos cdnones, considerando que
la antigua idea del teatro, de brindar mayor importancia a la escenograffa, ha sido
sustituida por la de conceder a otros signos teatrales la mayor cafga semantica. Asi, el
enorme titere que preside toda la obra se constituye en personaje esencial, prioritario, ya
que, pese a que es Miguel Cara de Angel el personaje central, existe una fusién entre él y
¢l Sefor Presidente. No en balde es considerado el favorito. El dramaturgo quiso jugar
con la ironfa empleada en la obra, utilizando la figura del enorme titere en la parte alta vy
central del escenario. Esto es que, quien preside, es un titere. Y es a ese titere a quien se
obedece, a quien se teme, a quien se desea masacrar para que con él desaparezcan la

injusticia y la maldad. Este titere, a su vez, obedece a fuerzas superiores. Esti encadenado
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a gorilas que solamente marcardn un numero telefénico para hacer que los titeres, del

titete mayoc, se contorsionen y se muevan al ritmo que s¢ les marca.

Las parcdes del escenario en que se representd ‘‘El Sehor Presidente”, ritual bufo
¢n dos mudanzas, (mu=no; danzas; lo que no es danza es contorsion. y eso es lo que los
personajes del dramaturgo marcan constantemente). En el montaje de Rubén Morales
Monroy, hombre de teatro avezado y de gran visién, la escenografia estuvo constituida
por paredes cubiertas de papel periédico manchado con sangre. Solamente eso. Ni
mobiliario, ni utileria complicados. La magia de las palabras, y no la magia de la
escenografia, debe ser lo que atraiga predominantemente la atencién del espectador. El
dramaturgo contribuye a concretar lo abstracto. Lo que el lector debe imaginar al leer la
obra, el espectador lo ve, lo escucha.

La Tercera Parte de la obra original, que transcurre en semamnas, mescs, aflos, en el
Capitulo XXVIl], los presidiarios hablan en la sombra. Hay parlamentos que en la novela
corresponden a un solo personaje. El dramaturgo los traslada a varios, para agilizar las
escenas. Incluye versos del Poema del Desterrado, que le parecen mejor adaptados que los
que €l estudiante —representacion del autor de la novela— declama, para que el sacristin
Carvajal y las demds voces que représentan 4 otros tantos presos no se duerman ni

mueran.

El vestuario, otro de los signos mas importantes en el hecho teatral, correspondio
al que vemos en los mendigos que habitan las zonas marginales y que encontramos
diseminados en todas las grandes ciudades. Andrajos, suciedad podredumbre, pestilencia.
Los personajes de la obra fueron siempre los mendigos. Unas veces con los trajes que
caracterizan 2 este tipo de pobres seres desposeidos. Otras, con los trajes de pordioseros y
detalles que caracterizaran a los demds personajes que aparecen en la obra. En este hecho,
se advierte claramente el mensaje: todos los mendigos. Desde el arrogante Cara de Angei,
hasta la dulce Camila. El Licenciado Carvajal, el cura, el sacristin, Nia Fedina, Genaro,
los policias, ¢l Coronel Parrales Sonriente, el Auditor, la criada, los judiciales, Rodas, el
Maestro, los hombres de amarillo, el policia-hiena, el policia-perro, el policfa-chacal, los
representantes de los indigenas, los militares, los obreros, los soldados, la oradora, los
diplomaiticos, €l pianista, la marrana, la adivinadora, el puma, el mesero, la tia, otro tio,
el tio, el Embajador, el negociante, el indigena, todos, todos, son los mismos pordioseros
que Unicamente han agregado algo a su vestuario para cambiar [a denotacion. La

connotacion la cambia el didlogo o los coros que sostienen .’

La versi6n teatral agregd personajes que en la novela estdn sugeridos. Como que es
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novela, no obra teatral. Los didlogos —y hay varios— fueron utilizados, pero con los

cambios que se requerfan para ampliar conceptos.

La connotacién en la obra teatral es clara: los pordioseros del Portal del Sefior
son los mismos personajes que actiian en las dos mu-danzas. Con ello se quiere significar
que las caracteristicas de podredumbre abarcan toda la obra. En el final de la novela, la
madre del estudiante repasa las cuentas de un rosario y repite letanias que huelen a
muerte. En la dramatizacion, el estudiante, ensangrentado, se arrastra bajo el cementerio
humano. Con €l muere toda esperanza de salvacién, que es el mensaje que ¢] novelista ha
querido imprimir en su obra.

En la novela, no hay personajes que sirvan de contrapeso a los malvados, con
excepcion de la Nifia Fedina. La misma Camila —que representa la inocencia—- serd el
instrumento inconsciente, empleado por el tirano, para provocar la muerte a dos €nemigos
politicos, las personas mas allegadas a Camila, su padre y su marido. En el colmo de su
refinada maldad, el Presidente logra que ambos mueran de una muerte novelesca y

repentina.

Los personajes, que el dramaturgo ha recreado, responden a las caracter{sticas que
la novela ofrece. La estructura es simple: consta de tres partes: las dos primeras, estan
determinadas en el tiempo y tienen un estrecho margen de tres o cuatro dias, durante los
cuales ocurren muchos acontecimientos. La tercera, abarca ‘“‘semanas, meses, afios”, que
cs precisamente ese tiempo incalculable, manejado por el tirano en la interminable

dictadura, que es inacabable como é] mismo.

Encontré, como caracteristica esencial, un gran equilibrio entre la novela y su
version teatral. En el lenguaje se mezcla vulgaridad, la patanerfa de algunos personajes y
la poesia que esta salpicada de numerosos fragmentos de nuestro folklore —‘Luna, luna,
tomd tu tuna y and’echd las cdscaras a la laguna”—. Hay escenas que el lector de la
novela habria supuesto que solamente se resolverian por medio de trucos
cinematogréficos. Pero el dramaturgo toma la esencia de las circunstancias subyacentes en
la obra y la transforma en movimiento, en ritmo, ¢n cadencia, en scherzos, diminuendos,
ralentandos, acelerandos, andantes, andantinos, moderatos, fortisimos, pianos,
mezzofortes, con lo cual el signo musical se manifiesta en forma amplisima.

El novelista maneja el refranero popular de su patria, con la mestria de quien
vivib entre vagos y mendigos, para poder llegar a la esencia de su sentimiento, de su
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deformacién social. El dramaturgo imprime dinamismo y concisién. De otra forma, la
tarea que se impuso, y que ha permitido a millares de estudiantes centroamericanos 'y de
diversos paises aproximarse a la obra, no habria sido posible. Los didlogos son vivaces y
el retrato de los personajes se ofrece bajo el doble aspecto fisico y psiquico. Hay
situaciones que se observan por medio de gestos. En la version teatral, la misica no se
escucha solamente en la voz, en los coros, en los cambios de tonalidad. También se hace
presente en instrumentos musicales o efectos que fueron manejados con suma precision,

introduciéndolos en aquellas escenas donde se subrayaban determinadas caracteristicas.

3.1.5 Diferencias y Semejanzas entre:

A) Novelista y Dramaturgo
B) Novela-Drama

C) La novela en el Siglo XX, el Teatro en el Siglo XX.

A, Novelista y Dramaturgo

El novelista realiza ¢l engranaje de su obra desde un suceder ficticio, interesante.
Es decir que hilvana sucesos no historicos, ocurridos en el espacio y el tiempo reales. Pero
esa ficcion estd desarrollada con elementos de la experiencia humana, a los cuales les ha
dado una ordenacién, configuracion, estructuracion distintas de la que tenfan en la
realidad, agregindoseles, al mismo tiempo, un significado que no poseian en el mundo
real. Las definiciones que he encontrado de lo que es la novela parten desde el concepto
que tenfan los sajones, quienes la consideraban como narracion que pasaba de las 35,000
palabras. La novela corta, o la narracion, fluctuaba entre las 10,000 y las 35 000; y el
cuento, ¢ relato que no pasa de las 10,000.

El dramaturgo debe tener en cuenta que los tres elementos comunes al cuento y a
1a novela —exposicién, nudo v desenlace— han sido superados ya y que de acuerdo con
las nuevas técnicas, una obra teatral puede iniciarse por el desenlace y concluir por la
exposicion, o dar el primer lugar al meollo de la cuestion. El dramaturgo actual ya no se
cifie a las consabidas divisiones de escenas, cuadros, actos o jornadas. Ahora, un simple
cambio de posicién de los actores puede determinar el paso del tiempo, ¢ bien el traslado
de un ambiente a otro en el contexto de la obra. El dramaturgo de hoy cuenta —eso si—
con recursos técnicos que le permiten crear una serie de efectos que han venido a
multiplicar su mundo de signos. Los sistemas de comunicacion son, para el dramaturgo, lo
que la palabra es al novelista.
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He encontrado que, tanto para la novela como para la obra dramatica, existen
algunos puntos de contacto. Entre ellos, que ambas pretenden ser:

imagen de la vida,

vision o interpretacion del mundo y de la vida;

o w

intérpretes de determinados mundos y sub-mundos;

=

espejo de costumbres;

=

descubridores de mundos interiores;

simples expositores del acontecer diario;

Qo=

creadores de personajes-clave.

Por otra parte, el dramaturgo puede utilizar aspectos semidticos que, en la obra
solamente escrita, quedan en el plano de la imaginacién del lector. ya dijimos, en otra
parte de este trabajo, que la proximidad de espectador-actor, espectador-signos
teatrales, es de suma Importancia en la pieza dramitica. Pero hay, ademis, aspectos de
caracter psicologico, intimamente relacionados con las diferencias y similitudes que se
observan en el teatro y en la narrativa. Para el espectador, debe existir una motivacion
que le llega por diversos conductos: el periddico, la radio, el teléfono, la conversacidn
* directa de otro espectador que ya presencid ¢l montaje. La lectura previa de la obra, los
comentarios de personas que asistieron a la representacién y quedaron disgustadas con la
misma, en cuanto 2 contenido, mensaje, actuacién y todos los demds signos que
constituyen una pieza teatral. El disgusto opera en muchas ocasiones como elemento
motivador. El haber presenciado una versiéon cinematografica u otros tipos de incentivos
que inducen al espectador a aproximarse al teatro y tomar su butaca comodamente para
apreciar la obra.

El lector de una novela no puede utilizar estos recursos. El lector de narrativa esti
solo. Puede ocurrir que le acometa la impaciencia por descubrir el final de la obra y leer
superficialmente algunos capitulos. Puede ocurrir que no se interese por el principio de la
obra y la deje por la paz, o bien que, por causa de fallas de cultura, no comprenda el
contenido de la obra e igualmente abandone su lectura.

Existen, pues, evidentes diferencias entre lo que puede producir un novelista y lo
que un dramaturgo puede dar.
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Novela-Drama

En el mundo de la narrativa:

El autor juega con sus personajes, desde angulos multiples.
El novelista describe paisajes, zonas alejadas, inexistentes.

El novelista no tiene limitaciones de tiempo para que sus personajes se
expansionen.

Il autor de novelas puede llevar a sus pdginas millares de personajes y
hacerles participar activamente.

El narrador tiene en sus manos €l manejo de todos los elementos naturales.
La lluvia, el calor, una tormenta, una avalancha, un terremoto, el paso por
un lago o un rio, el correr de caballos o una estampida de elefantes, todo
puede ser manejado por medio de la narracion.

El novelista no dispone —por otra parte— de muchos de los signos que el
dramaturgo puede llevar al escenario. Simplemente los describe pero no
los materializa, no los corporiza, como lo hace el dramaturgo.

£l novelista no puede lograr que sus personajes dialoguen con el lector.
Bajo puntos de vista subjetivos, quizis si. El personaje pregunta. Pero la
pregunta queda sin respuesta o respondida en forma figurada.

El mundo del lector es interior. Las novelas ya no se leen en grupo. Los
cuentos ya no se cuentan en noches tibias, junto al fogbn. El lector de
novelas o cuentos es solitario.

El desenlace de la novela es lento, sobre todo si no se toma su lectura de
““un tirdn”. La expectativa cobra caracteristicas inquietantes, que se
resuelven a plazos mucho mas largos.

En €l mundo del drama:

1.

El dramaturgo debe respetar la presencia de un publico que busca ciertas
congruencias, clertas similitudes, a pesar del teatro del absurdo, o
precisamente por €so.
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2. El dramaturgo trata de ofrecer a sus espectadores la vision concreta de lo
que sus actores dicen. Pero si se trata de abastracciones, posee recursos
que sitdan cuanto se dice en €l plano de lo concreto, para aproximarse a
un piblico deseoso de introducirse en la trama de la obra.

3. El autor de drama debe agilizar sus tiempos, si pretende contar con la
atencién de un piablico inquietante.

4. El autor teatral resuelve sus personajes colectivos, reduciéndolos y
brindando, 2 uno o varios, las caracteristicas de masa. Puede utilizar
pancartas en las cuales aparezcan grandes grupos.

5. El dramaturgo, como el coredgrafo, recurre a la plistica. El elemento
corporal debe suplir todos aquellos aspectos que el novelista puede
describir. Ya no se utiliza €l narrador para intervenir en algunos momentos
en que se crefa que el actor no seria capaz de transmitir la emocion o el
concepto de tiempo y de espacio.

6. El dramaturgo puede llenar la sala de sonidos, de luces, de sensaciones que
el lector solamente imagina.

7. El dramaturgo puede, si lo desea, hacer intervenir al espectador y
sumergirlo en el espacio escénico, en el cual estin viviendo sus personajes.

8. El mundo del espectador se comparte con el vecino de la butaca de al
lado. Hay una transmisién de sentimientos y emociones. La risa es
contagiosa. La ldgrima también. El sentimiento de espectacion, igual.

9. Para llegar al final de la obra teatral, bastan sélo una o dos horas. EI
tiempo teatral actualmente ha disminufdo, por razones de agilizacion.

Considero necesario hacer referencia a estas generalidades sobre las diferencias o
semejanzas entre novelista y dramaturgo, novela y drama, porque el estudiante debe estar
seguro de que, para comprender cualesquiera de ambos aspectos, es preciso leer las obras.
Si se trata de novela dramatizada, no es suficiente presenciar la puesta en escena. Pero la
puesta en escena siempre constituird una motivacién directa para remitirse a la obra
original y analizarla debidamente. El orden debiera ser éste: a) ver la puesta en escena; b)
leer ia novela original. De esta forma, el Juicio critico podria orientarse hacia ambos
aspectos: la narrativa y la dramaturgia. Y es muy importante conocer coémo el dramaturgo
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juega con los capitulos de la novela, con los personajes, con los ambientes, con la

descripcion, no solo del paisaje, sino las caracteristicas de cada uno de los personajes —al

menos los mds importantes—, para luego ofrecerlos, transformados en didlogos, que

e presentan narraciones ¢xtensas.

C. Ya Novela en el Siglo XX. El Teatro en el Siglo XX.

Se han dado cambios naturales y légicos en la historia de la literatura, en los

tiempos que la humanidad ha vivido. Creo que algunas de las caracteristicas de la novela
del Siglo XX, son:

1.

Afin de basqueda en lo historico y en el interior humano.

Romper los limites formales del género, penetrando en el ensaylsmo, ia
lirica o la filosofia. Aparecen derivadas como la nivola y la novela
poemética.

Mundo inquictante. Se refleja un mundo que ha sufrido conflictos y
transformaciones. Intervienen: el maquinismo, la sociedad de masas, el
desarrollo de la técnica. El auge de los medios de comunicacion.'La novela
no da una leccion completa sino un enigma.

Descubrimiento de mundos interiores: los personajes. Desprecio de lo
racional: lo inconsciente, el ensuefio, el recuerdo, la impresion fugaz.

Personajes planos y personajes redondos: los primeros construidos sobre
bases Gnicas. Los segundos, contradictorios, dudosos, de personalidad
misteriosa, que no pareciera estar prevista por el autor.

Perpectivismo: puntos de vista diferentes. Los personajes dan sus propios
enfoques, sorprendiendo al lector ante situaciones imprevistas.

Sabemos que el lenguaje, como hecho bioldgico. es el resultado de la actividad

propia v del medio ambiente. Hablar bien es un proceso de analisis y de sintesis.

Manifestar a los demas el estado de conciencia supone distinguir bien los elementos que

integran el juicio o sentimiento de que se trata.

La evolucién del ser humano ha ide marcando y afirmando que el uso tiene
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fuerza de ley. De ahf que he querido destacar los més importantes aspectos que la novela
del Siglo XX ofrece, porque las variantes ecncontradas coinciden con el hecho de que “‘el
uso razonable y culto, puede constituirse en 4rbitro del idioma”. En la novelfstica del
Siglo XX el argot es importante. La novela, a la cual hemos hecho referencia, solamente
para observar la forma en que puede ser trasladada al drima, utiliza lenguaje vulgar,
lenguaje conversacional y también lengua literaria. El autor, diestro en el manejo de todos
los procesos del habla, los utiliza en los momentos mas adecuados. Siendo la escritura la
memoria de la humanidad, Miguel Angel Asturias es sumamente cuidadoso en aspectos
que podrian desubicar su obra o sumarla a los miles de creaciones que no han logrado
sacudir de la forma que su Sefior Presidente lo hizo.

En cuanto se refiere al drama del S. XX, las siguientes son algunas de sus

caracteristicas:

1. Su afin de blisqueda se dirige més 2 los aspectos de forma y fondo.

2, Hay diferencia entre el empleo del diilogo, el monologo, el aparte y las
voces de fondo. '

3 Las motivaciones son miltiples.

4. Se utiliza mucho la accibn retrospectiva.

5. Hay mayor libertad para la distribucion de las escenas, cuadros o actos.

6. El final inesperado se aplica con técnicas mejor ajustadas, que no caen en
la exageracion.

7. El autor, al crear sus personajes, emplea gran cantidad de recursos, entre
los cuales el cuerpo humano constituye elemento de primer orden.

8. Existe una constante experimentacién no sélo en cuanto al uso del tiempo
escénico, sino en cuanto a las fluctuaciones del ritmo, en ¢l
desenvolvimiento de la accién dramética, que puede ser: dinamico, lento,
acelerado, movido, estitico, o una mezcla de los anteriores.

9, Se acrecienta la tendencia al teatro de creacion colectiva, que alin estd en

sus nicios y que no ha logrado salir del estilo lineal.
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10. La participacion de los espectadores se realiza con mayor frecuencia, no
solamente para despertar interés, sino para establecer contactos 'y llegar a
situaciones de confianza entre piblico y actores.

Las observaciones anteriores son pfoductd de mi experiencia en el terreno del
teatro. Hay mucho mds que se puede decir, pero el propdsito de este trabajo es solamente
¢l de sefialar, o mejor, comparar la forma utilizada por uno de nuestros grandes autores
contemporaneos, para la narrativa y —someramente— establecer puntos de aproximacion o
distanciamiento (proxematica) entre un capitulo original y el que fue adaptado para la

escena,

Debo sefalar, ademis, que el dramaturgo utiliza con suma frecuencia las
introspecciones y las retrospecciones. Pero ello no ocurre en el primer capitulo, que es ¢l
que he tomado para e¢jemplificar, porque de él parte todo el mensaje de la obra y en €l se
retrata ¢l gran “basurero nacional’’ que constituyo la vida politica y social de la época a
la que se refiere Miguel Angel Asturias.

Los recursos que ¢l dramaturgo utilizdé no desvirtdan nj la forma ni el contenido
de la obra. Los hombres-caja, representan muy bien la mentalidad de que estan imbuidos
ciertos funcionarios: cuadrados, vacios. Los hombres-bastones, que se consideran jueces
con derecho a juzgar la opinion piblica, sin poseer recursos ni derechos. Pretenden
manejarla y son representantes de una ‘“‘moral” al servicio de la dictadura. El dramaturgo
se basa en ¢l novelista y el novelista se basa en el pueblo, ese pueblo que maneja el
lenguaje folklorico, porque se ha transmitido de padres a hijos.

En el Capitulo XXXI de la novela, “Los puntos sobre las fes”, la criada de la
viuda de Carvajal repite incesantemente:

“{Amor de padre, que lo demis es aire! iLorito real, del Portugal, vestido de
verde sin medio reall iDaca la pata lorito! iBuenos dias, Licenciado! iLorito, daca la

13

pata!

O en ¢l Capitulo XXVI “Torbellino”, donde incluye, dentro del humor negro que
maneja tan bien, uno de los juegos infantiles que se introduce para equilibrar la
intangibilidad del suefio y la dura realidad que desea pintar:

ila pondremos de cadaver
matatero, tero, la!

iEse oficio no le gusta
matatero, tero, ia!
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El juego original dice: “ese oficio no le agrada”, pero el autor, para estar mds
acorde con el cuadro que pinta, cambia el verbo por uno més popular,

La novela se enriquece con las menciones del habla popular y esas no las inventa.
Las integra magistralmente al contexto de la obra. El dramaturgo las aprovecha en los
momentos que considera adecuados.

Quiero establecer, ademas, si escribir teatro es similar a adaptar al teatro. Creo
que no. El dramaturgo tiene, por supuesto, mayores recursos: conoce las bases, las
técnicas. Pero escribir una obra propia y adaptar la de autor ajeno, son aspectos
totalmente diferentes. Por eso Hugo Carrillo hace la aclaracion de que se trata de un
ritual bufo, inspirado en la novela del mismo nombre, de Miguel Angel Asturias. Y creo
que hace bien. Es honesto consigo mismo. Porque la obra original nos presenta todo un
universo, una cosmo-visidn de una época que afin repercute en la sociedad actual, que no
ha perdido vigencia --ni la perderi— por los sefialamientos de defectos y cualidades que
nacieron con la humanidad y quizis moririn con ella.

En su obra, Asturias rescata mucho de nuestro foklore.

Creo que uno de los elementos esenciales que aparecen en el original v se destacan en
la version, es el onirico. Hay situaciones que solamente pueden vivirse en suehos dulces,
como el de Camila cuando viaja por primera vez al mar. Y otras que solamente pueden
constituir pesadillas, como todas las que suefian los mendigos y después los otros
personajes, que continfian siendo mendigos, porque piden piedad, perdén, amor, cargos
piblicos, poder, derecho a la safa, derecho a matar impunemente —una especie de
Maximbén— gobierna en ese lapso de tiempo durante el cual transcurre la obra ¥, por su
poder, logra transformar en titeres a todos los personajes que aparecen y desaparecen en
la novela.

El dramaturgo encuentra que la revolucién que s¢ opera en la literatura dramatica,
durante el actual Siglo XX, lejos de afectarle le favorece. Las tres unidades teatrales de
accion, tiempo y lugar, son rotas. Aristdteles se cefifa a ellas porque: la unidad de accién
se apoya en el principio de que el drama ha de tener una estructura homogénea. Las
unidades de tiempo y lugar se mezclan con Ja doctrina tradicional de la imitacin y la
verosimilitud. La unidad de lugar desechada desde los origenes del Teatro Espafol. Dice
Martin Alonso (1973: p. 83), que la responsabilidad del autor dramitico es, hoy, mayor
que nunca, porque se hacen necesarios los intereses por todo lo humano, la curiosidad de
penetracion en el alma de los seres y las cosas.
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“La psicologia del autor dramdtico, ha de ser la mas desprendida de su
propia personalidad. El mismo es especticulo de si mismo. En sus
sentinientos y pasiones han de percibirse los posibles sentimientos y
pasiones de la humanidad’

El rompimiento con cinones pre-establecidos es una de las caracteristicas de la
versién que hace Hugo Carrillo de la obra de Miguel Angel Asturias. No lo deja todo a la
imaginacion del espectador, pero si lo suficiente para que se forme sus propios juicios,

para que establezca la proximidad de su recreacion a la obra original.

Encuentro gue uno de los principales aciertos de la version dramartica, es el uso de
la metafora y la aplicacién de los elementos onfricos. La comparacion que establece entre
los titeres-hombre y titere-signo de escenario, es sumamente reveladora de un poder de

captacion acucioso.

En suma, Carrillo, admirador de Brecht y de Grotowski, conquista el espacio y
puede permitirse la adaptacién de una novela que, como El Sefior Presidente, a pesar de
mantener la secuencia esperada, pareciera que por instantes se perdiera por entre los mil
varicuetos que cuenta el novelista. Faltd, para completar ¢l circulo, gue su espectdculo se
transformara en un teatro laboratorio, en el cual los actores aparecieran y desaparecieran
constantemente por entre las butacas de los espectadores. Para que se d¢ el teatro
laboratorio abiertamente, hay que preparar al espectador. En nuestro ambiente atin no lo
estd, Los espectadores de un teatro laboratorio no ofrecerdn nunca la “rigidez de los
cadaveres”.

Dice Raymonde de Temkine (1974 — 57) que “El teatro y muy especialmente el
teatro de laboratorio, ofrece al hombre inquicto, al hombre de la penuria, la respuesta
buscada, la razén de vivir que nuestra civilizacién violenta, sin alma, ya no segrega”. No
se¢ ofrece una religidon, pero si una fe. Una fe laica, por supuesto. La inguietud del
espectador del teatro laboratorio no es general, pero esta dirigida hacia la bisqueda de la
verdad sobre s{ mismo y sobre su mision en la existencia. El problema no es nuevo, pero
subsiste. De ahi que, en tanto los espectadores participen con mayor ahinco en la puesta
en escena, estaremos aproximdndonos 2 lo que servird de punto equilibrante entre la

narrativa y la dramaturgia.

Pero estoy hablando de un teatro que responde a exigencias de un pais que, cOmo
Polonia, nos aventaja en siglos, en estos asuntos, sumergidos en nuestra realidad, hay que
reconocer gue la tarca que realizd el director del conjunto, Rubén Morales Monroy, es

digna de todo respcto. Josué Sotomayor elabord la escenografia que, segun lo he
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apuntado, responde perfectamente a las exigencias de la puesta en escena. Respondiendo
a las cualidades de un hombre de teatro, seglin Grotowski “‘modesto, valiente”, todo el
conjunto trabajé denodadamente para brindar al especticulo las caracterfsticas que
ofrecid durante sus presentaciones en Guatemala, en la década de los setenta 1978. -

Entre los estudiantes que este trabajo leyeren, surgird, posiblemente, alglin hombre
de teatro revolucionario que aplique nuevas formas de hacerlo. Serfa interesante observar
otra version de una obra que, como El Sefior Presidente, no se ampara ni en el espacio, ni
en el tiempo, ni en el lugar. Es de una dimensidén miltiple, v por ello forma parte de la
literatura universal,

Algln dfa, esas limitaciones desaparecerin y nuestros educandos superarin tantos
aspectos ante los cuales se sienten totalmente impotentes. Y los catedriticos encontraran,

en la labor teatral, la mejor ayuda audio-visual de que puedan disponer.






CAPITULO IV

4. LOS PROGRAMAS DE LITERATURA EN EL NIVEL MEDIO DE EDUCACION.

El presente estudio ha tratado de establecer que:

1. El teatro para estudiantes de secundaria es un gran auxiliar con el que cuentan los
maestros de Literatura e Idioma Espafiol, Sociologia, Historia y Pedagogfa, para la
formacidn integral del estudiante.

2. Es el camino mis viable para que el teatro guatemalteco se profesionalice, porque
contari con un piblico asegurado, que le permitird sufragar gastos tales como
escenografia, pagos de actores y de todo el personal que colabora intimamente en
los montajes a niveles profesionales.

En el aiio en que fueron elaborados los programas de Literatura Hispanoamericana
y Literatura Universal, tanto los integrantes de la Comisién elaboradora como los
Coordinadores, indudablemente contaban con la mejor intencién y prueba de ello es que
¢n la introduccién al programa de Literatura Hispanoamericana apunta: (1961 — p. 7)

“El curso de literatura Hispanoamericana dentro del plan de estudios vigente,
reviste especial importancia, porque gracias a la ensefianza de dicha asignatura, ¢l alumno
adquicre plena conciencia de su naturaleza americana y del ideal panamericanista de cuya
realizacion depende el bienestar y el adelanto de nuestro continente””.

“Necesario es que el educando conozca bien el importantisimo papel que la
Literatura Hispanoamericana tiene, como valor de cultura, el aporte que ha dado y estd
dando al acervo universal y su vasta proyeccién por medio de temas vernculos, formas
lingliisticas y autores de reconocido prestigio en el escenario cultural de las naciones
civilizadas”.

“Entre las recomendaciones que hizo el Segundo Seminario de Idioma Espafol y
Literatura, figuraron: reduccién de autores y obras por estudiar, cardcter analitico de su
contenido, dosificacién de los temas, ubicacién adecuada de sus diversas partes y
bibliograffa asequible para alumnos y maestros; por lo que, atendiendo a dichas
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recomendaciones, en la elaboracién de este programa hemos sefialado objetivos,
contenidos, actividades, técnicas de evaluacidn y bibliograffa en forma detallada, pero sin
restringir la libertad del maestro, para desenvolverse por propia iniciativa en la aplicacion

del programa que ha de servirle de guia’.

Si bien es derto, esta Introduccién ofrece amplio margen de libertad, y los
maestros podrian echar mano de su creatividad. Los objetivos que se marcan encasillan
tanto a maestro como a alumno dentro de aspectos dirigidos, mas que nada, a fomentar
en el alumno, ¢l interés por la buena lectura, para desarrollar su capacidad natural de
valoracion dentro de una escala estética selectiva. Ejercitar al alumno en la investigacion
cientifica dentro de la disciplina literaria.

En ningin momento, ni dentro de los objetivos, o en el contenido o las
actividades, se encuentra un medio de ensamblar la actividad dramitica —que tan
saludable seria— con este programa. Se habla del fondo, de la forma, de la breve
informacién sobre: personalidad del autor, deslinde geografico e histérico de la obra, del
texto primitivo, de las traducciones, de la relaciébn que existe entre las obras, de las
posibles influencias religiosas, pero no de la posibilidad de captar por medio del mensaje
estético que constituye el teatro, toda la esencia de las obras lefdas.

El programa no exige lecturas completas de obras cuya extension sobrepasaria el
tiempo de que disponen los alumnos para dedicarles largos perfodos. Se habla de
fragmentos y, por medio de fragmentos, es muy diffcil llegar al meollo de la cuestion. Se
dificulta ubicar los momentos claves de la obra. En tanto que ‘“‘collages” bien
presentados, en los cuales el narrador se constituye en el espiritu mismo del autor, que
relata aspectos de su propia existencia y se sitGa en la época que le tocd vivir y que
puede, en determinado momento, orientar al espectador para que se introduzca en cl
andlisis de su obra, pueden colaborar de forma mas directa. Hugo Carrillo lo ha mntentado
hasta ahora con resultados no del todo halagiiefios, precisamente por esa falta de
conciencia que existe en los catedrdticos y por desconocimiento de lo que la actividad

teatral es capaz de realizar en el espiritu del alumnado.

Animar lo inanimado constituye precisamente una de las caracteristicas de la
actividad teatral. El espectador se transporta, por medio de la magia del teatro, a otras

épocas, otros ambitos, ambientes, situaciones y realidades ajenas a las que vive.

Desde luego, dependerd de la calidad del director escénico y del adaptador, en
forma especial, ¢l conjugar todos los elementos que la obra exige, para que, sin cambiar la
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esencia de la misma, €l mensaje inicial del autor no se pierda y, antes bien, cobre vida v
penetre la imaginacién del estudiante.

Refiriéndonos siempre al programa, (1961 p. 12) observemos el tipo de
actividades que se sugieren:

1. Lectura expresiva de fragmentos y su comprension.

2. Copia de fragmentos en el cuaderno de trabajo.

3. Elaboracion de hojas de comprobacién de lecturas realizadas.

4, Elaboracion de fichas de estudio para comprobar la investigacién.

5. Formacion de albumes u otros trabajos de recopilacién de material
informativo.

6. Ejecucion de trabajos por equipos (concursos, conferencias, mesas

redondas, circulos, periodismo escolar).

7. Formaciéon de pequefios diccionarios que contengan los tecnicismos
de la materia y palabras nuevas que el alumno encuentre en sus
lecturas.

8. Realizacion de conferencias o pliticas dictadas por personas invitadas
que deseen colaborar en la ampliacion de los contenidos del
programa.

9. Otras que se puedan rcalizar y que permitan ser evaluadas
objetivamente.”

No pretendo censurar estos aspectos. Solamente sugerir que hay algunos que se
transforman en elementos repetitivos. A mi juicio, la copia de fragmentos en el cuaderno
de trabajo solamente representa pérdida de tiempo. La formacién de ilbumes u otros
trabajos de recopilacion de material informativo, también. No as la ejecucién de trabajos
por equipos (Jos concursos, mesas redondas, conferencias, circulos y periodismo escolar),
ya que estas actividades son dindmicas y despiertan en la inquieta mente del alumno
nucvas emociones y le ayudan a canalizar toda esa gama de energia de que dispone en

términos generales.

La realizacidn de conferencias o pliticas dictadas por personas invitadas que
descen colaborar en la ampliacién de los contenidos del programa, también es un aspecto
positivo que puede aplicarse.

Pero, en el numeral nueve, donde se sugieren “otras” actividades que se puedan
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realizar y que permitan ser evaluadas objetivamente, <por qué no incluir en forma
determinante, el teatro para estudiantes? Me parece que, si tanto los catedraticos como
las altas autoridades supieran, conocieran el rico venero que representa el teatro, no

habrian dudado un minuto en recomendarlo como actividad de primer orden.

Hugo Carrillo, dramaturgo conocedor de todo el hecho teatral, ha buscado gente
joven para organizar su teatro para estudiantes; asi ha encontrado la respuesta mejor para
poder llegar, en forma directa, a los diversos estadios del estudiantado. No busca el
reconocimiento ni el aplauso del piblico estudiantil. Los prepara, los ajusta, los orquesta,
pero son los muchachos que trabajan con él quienes se enfrentan al gran publico, para
responder a dudas de tipo vivencial o de cardcter literario, porque, durante la etapa de

preparacion, todo esto, se ha previsto, analizado y estudiado a fondo.

En cuanto al programa de Literatura Universal, pienso igualmente que, a pesar de
estar orientado a los alumnos del ciclo diversificado, se incluyen obras que no son leidas
en su totalidad; no pueden captarse a fondo y, por tanto, ¢l mensaje que dejan es
superficial y pasa pronto a ser materia de almacenamiento en las diversas estancias de la

memoria,

Las actividades, lo mismo que en el programa de Hispancamericana, distracn

momentos preciosos en la vida del estudiante, lo cual ocasiona que el estudiante:

a) no se interese por la Literatura;

b) se manifieste cansado;

) proteste por la extension de los trabajos que le son encomendados;
d) tenga un rendimiento nulo o nada satisfactorio.

Las actividades son casi las mismas que se recomiendan en el programa
anteriormente citado, con un punto en que se anotan “‘otras que se puedan realizar y que
permitan ser evaluadas objetivamente”, dentro de las cuales pudo haberse aconsejado la

actividad dramatica.

4.1 Cuestionarios a nivel de Catedriticos, para establecer:

4.1.1 En que forma colabora el Teatro con su citedra de Literatura.

Por medio de las encuestas, se obtuvo solamente un 50/0 de respuestas

afirmativas.
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Algunos catedrédticos, con gran sorpresa de mi parte, respondieron que la actividad
dramédtica era aconsejable, pero que sus compaieros de labores protestaban
continuamente por la pérdida de tiempo que las mismas implican.

En cambio, en la pregunta que se refierc a la necesidad de la creacién de unz clase
especifica de Teatro Escolar, se obtuvo un 980/o positivo, 1o/o negativo y lo/o sin
respuesta.

En la reproduccién del cuestionario, se puede observar el panorama desalentador
que los catedraticos de Literatura ofrecieron.

La tercera parte del cuestionario destinado a catedraticos, pretendid investigar
hasta donde los mismos conocen a nuestros dramaturgos. Los mayores porcentajes
correspondieron a Miguel Angel Asturias, Manuel Galich y Hugo Carrillo. En un segundo
término, Carlos Mencos Dekd, René Molina, Victor Hugo Cruz y Antonio Garcfa Urrea
promediaron porcentajes de 20 y 100/0. Ricardo Estrada, el autor teatral y cuentista,
solo obtuvo un 50/0.

Ahora, en la recta final de la elaboracién de este trabajo, pienso tristemente
cuanto se han preocupado nuestros autores por darse a conocer, aun cuando no sea mis
que €n nuestra propia ticrra y cuin poco se les conoce por razén de que las influencias
extranjerizantes son mds fuertes que la lucha que se libra en beneficio de una
nacionalidad cada dfa mds debilitada.

4.1.2  Si es necesario crear la Citedra de Teatro para los estudiantes del Nivel
Medio.

4.1.3 Si el Teatro incrementa el Recurso Audio-Visual.

Se ilustra este aspecto, con el cuadro correspondiente.
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CUESTIONARIO

PARA CATEDRATICOS DEL AREA DE LITERATURA, (HISPANOAMERICANA Y
UNIVERSAL) EN LOS CICLOS BASICO Y DIVERSIFICADO.

El presente cuestionario se elabora con el propésito de obtener pardmetros indicadores en
el caso de materias que pueden utilizar el Teatro como elemento de ayuda audio-visual.
Le agradeceremos no poner su nombre.

FECHA:

NOMBRE DEL ESTABLECIMIENTO:

SEXO: Fem. (25) Mas. (17
L. PARTE:
1 {Existe grupo teatral en su establecimiento?

Si  (100/0) No (900/0)
2. {Considera que Ud. podria organizar un grupo teatral?

Si  (300/0) No (700/0)
3. {Fncuentra muchos obsticulos en su establecimiento para motivar a los alumnos

en la participacién de actividades teatrales?

S{  (920/0) No { 80/0)

4. Existen alumnos —en su establecimiento— que manifiesten gusto por la formacioén

de un grupo teatral?
S (200/0) No (800/0)

I  PARTE:

1. Le parece que el teatro podrfa colaborar con su labor docente en los aspectos de
ingegracion de las dreas de:
(Subraya uno, varios o todos).

a) Estudios Sociales S{  (800/0) No (200/0)
b) Estudios de la Naturaleza ST (150/0) No (850/0)
c) Idioma Si  (900/0) No (100/0)

d) Educacion Estética Si (850/0) No (150/0)
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{Cree en la necesidad de la creacién de una citedra especifica de Teatro Escolar,
adaptada a los ciclos del nivel Bdsico?
S{  (750/0) No (250/0)

{Qué funciones le concede a la actividad dramdtica en la escuela? Si cree que son
varias, subrdyelas, por favor.

a) Agente de comunicacion

b) Estimulo creativo

c) Método o sistema de deshinibicion

d) Amplfa el caudal lingiifstico

e) Ofrece pardmetros para el rendimiento escolar

f) Colabora con los cambios de conducta

g) Aproxima a los alumnos a las acciones dramatizadas

h) Permite conocer mejor algunos aspectos de la Literatura.

Subrayadas:  780/0  Sin subrayar:  220/0
{Ha promovido Ud. en su establecimiento, la asistencia de los alumnos a las
funcicnes de Teatro para Estudiantes?

S{  (900/0) No (100/90)
{Ha obtenido resultados favorables de la asistencia de sus alumnos a las funciones
de Teatro para Estudiantes?

Si  (900/0) Ne¢ (10o/0)
{Considera que asistir al Teatro para Estudiantes significa pérdida de tiempo?

Si (150/0) No (850/0)

{Ha obtenido resultados negativos con la asistencia de sus alumnos a las funciones
de teatro para estudiantes? Enumere en las 1{neas siguientes, por favor.

Los razonamientos ofrecieron un {ndice

positivo en un ' (600/0)

¥ negativo e€n un (400/0)
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8

I

¢Qué opinion le merecen los foros que se desarrollan generalmente al final de
cada funcién de Teatro para Estudiantes? Comente brevemente en las siguientes
lineas, por favor.

Las opiniones positivas se captaron en un (750/0)
Las opiniones negativas se ofrecieron en un (250/0)
PARTE:

¢Qué autores, —de los que se enumeran a continuacidn— conoce mejor? Subraye,
por favor.

Adolfo Drago Braco ( lo/o)
Ricardo Estrada { 50/0)
René Molina ( 30/0)
Hugo Carrillo (300/0)
Antonio Garcia Urrea (200/0)
Augusto Medina ( 50/0)
Manuel Galich (100/0)
Carlos Girdn Cerna ( 8o/o)
Miguel Angel Asturias (900/0)
Carlos Menkos Deka (100/0)
Victor Hugo Cruz {100/a)
Miguel Marsicovétere y Durin ( 1o/o)
Luis Herrera ( 50/0)

¢A qué autores, —dela Literatura Hispanoamericana y Universal— sugiere Ud. que
deberia llevarse al escenario a través de la adaptacién de sus obras? Escriba en el
siguiente espacio.

Garcfa Midrquez Dante Allighieri Homero
Saleato Boccaccio Virgilio
Vargas Llosa Petrarca Valmiki
Rodriguez Macal Racine
Flavio Herrera Goethe

José Eustasio Rivera Arcipreste de Hita
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Considera que la sola asistencia de los alumnos a presenciar las versiones teatrales
de obras literarias inclufdas en los programas es: (Subraye por favor)

a) Suficiente para contar con apreciacién de

de forma y estilo S{  ( 20/0) No (980/0)
b) Estimulo para que los alumnos lean S{ (400/0) No (600/0)
c) Pretexto para que los alumnos no lean Si  (700/0) No (300/0)
d) Colaboracién en el proceso de ensefian-

za-aprendizaje S{  (800/0) No (200/0)
e) Aclara dudas de los alumnos respecto de

asuntos relacionados con el contenido de

las obras S{  (750/0) No (250/0)
) Método para que los alumnos penetren

mejor en el contexto de las obras S{  (150/0) No (850/0)
g) Colaboradora en forma directa para el

reconocimiento de factores determinan-
tes, tales como, lengua, medio fisico, —

época y comunidad. S{ (150/0) No (850/0)
h) Medio de cambiar el mensaje de la obra

original —en ¢l caso de las adaptaciones—? S{  (700/0) No (300/0)
i) Aproximacién a los alumnos a las mani-

festaciones estéticas S{  (300/0) No (700/0)
P Aleja 2 los alumnos de las manifestacio-

nes estéticas S{  ( 50/0) Na (950/0)

{Considera que obras como El Ramayana, El Pentateuco, La Ilfada, La Eneida,
Los Salmos de David, Las Odas de Horacio, Edipo Rey de Sofocles, La Aulularia
de Plauto, un Discurso de Demébstenes y una de las Catilinarias de Cicerén, son
accesibles de ser levadas al escenario, en adaptaciones sencillas?

Si  (800/0) No (200/0)

<Opina Ud. que los actuales programas de Literatura Hispanoamericana,
Guatemalteca y Universal deberfan ser objeto de reformas?

S{  (950/0) No ( 50/0)
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1Vv.

¢Qué reformas sugiere Ud. que podrian ofrecerse para mejorar la calidad vy
funcién de los programas de Literatura?

a)
b)
c)
d)
e)

Cree Ud. que con ““fragmentos” de texto,
q g

Actualizar los programas

Suprimir algunos autores

Aplicar mejores métodos de evaluacién
Imprimir técnicas de dinimica

Propiciar la creatividad

suficiente para penetrar en: (Subraye)

a) Lengua

b) Medio fisico

c) Epoca y comunidad
d) Asunto

e) Motivos

f) Estructura

g) Recursos literarios
h) Estilo

PARTE:

(900/0)
(750/0)
{800/0)
(780/0)
(300/0)

No
No
No
No
No

(100/0)
{(250/0)
(200/0)
(220/0)
(700/0)

—sugeridos en los programas— es

(100/0)
{ Bo/o)
( 50/0)
( 50/0)
( 20/0)
{ lo/o)
{ Oo/o)
(100/0)

(900/0)
(920/0)
(950/0)
(950/0)
(980/0)
(990/0)
(1000/0)
(900/0)

Si ha asistido —con sus alumnos o sin ellos— a las representaciones de Teatro para
Estudiantes, équé autores le merecen mejor apreciacion? Mencionelos, por favor,
en las lineas siguientes:

a)
b)
c)

d)

Alejandro Casona (900/0)
Miguel Angel Asturias (800/0)
Rémulo Gallegos {750/0)
Jorge Isaacs (750/0)

Si ha asistido a las representaciones de Teatro Club —que dirige y promociona
Hugo Carrillo—, {qué obras ha tenido oportunidad de apreciar? Mencibnelas por
favor en las siguientes lineas:



Dofia Barbara (400/0)
El Sefior Presidente (500/0)
Maria:: (600/0)
‘Historia de un Pepe (500/0)
Considera que las adaptaciones de Hugo Carrillo son:
a) Objetivas S{  (200/0)
b) Resumen bien el contexto de las

obras ST (750/0)
c) Permiten que el conocimiento del

alumno se oriente Si  (700/0)
d)  Desvirtian el valor de la obra Si  (400/0)
e) Permiten contar con panorama claro

de la obras, Si (700/0)
) Los elementos del montaje ambientan

bien Si  (750/0)
g) Los actores son improvisados S{  (300/0)
h) Los actores han respondido bien a su

cometido 8{  (600/0)
1) Los elementos de sonido distraen S{  (250/0)
j) Las luces distraen Si  (100/0)

No

No

No
No

No

No

No

No
No

No
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(800/0)

(250/0)

(300/0)
(600/0)

(300/0)

(250/0)
(700/0)

(400/0)
(750/0)

(900/0)

Hugo Carrillo, en su funcién de autor y de adaptador presenta las siguientes

caracteristicas:

a) Es mejor como autor

b) Es mejor como adaptador

c) Ha colaborado para atraer pablico al
teatro

d) Ha generado un alejamiento del
publico al teatro

€) Ha contribuido a la formacién

estética de los educandos

SI

—

(700/0)
(200/0)

(500/0)

( Oo/o)

(800/0)

No
No

No

No

No

(300/0)
(800/0)

(500/0)

(1000/0)

(200/0)
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)

g)

h)

Ha distorsionado la formacion
estética de los educandos

Ha generado la formacién de nuevos
actores y actrices en el medio
educativo

Ha permitido una mejor canalizacién
de inquietud dentro de los
estudiantes, abriéndoles nuevas
fuentes de espectaculos

Si

{ 8o0/0)

(900/0)

(200/0)

No

No

No

(920/0)

(100/0)

(800/0)

En las adaptaciones de las obras EL SENOR PRESIDENTE, MARIA, v DONA
BARBARA, ¢qué aspectos considerd Ud. mejor logrados? Por favor, subraye.

a)
b)
c)
d)

e)

)

g)

h)

1)

{Cuiles obras, originales de Hugo Carrillo ha leido Ud.?

La actuacidén

La direccion escénica

La agilidad de la version
[a ubicacién de las escenas

Los cambios de ambientes en el
escenario

El vestuario

La originalidad con que fue tra-
tada la obra

La presencia del trdpico

El tratamiento de los didlogos

La calle del Sexo Verde

El Corazéon del Espantapdjaros

La Herencia de la Tula

Mortaja Suefio y Autopsia para un teléfono

El Lorito Fantasioso

Si
Si

Si

{ 8o/0)
{(10c/0)
(150/0)

( 50/0)

{ 50/0)

{(900/0)

(100/0)
(100/0)

(150/0)

No

No

No

No

No

No

(920/0)
(900/0)
{850/0)

(950/0)

(950/0)

(100/0)

(900/0)
(900/0)

(850/0)

Subraye por favor.

( 2o/o)
( 30/0)
(100/0)

( 0o/o)

(200/0)
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Shampoo Champagne y Chanel ( 0Oo/o)
Las Ranas no juegan Ping Pong { 0o/o)
La Flaca { 0o/o)

¢Considera Ud. que Hugo Carrillo es un autor que ha trascendido las fronteras
patrias?

a) Los periodicos asi lo han afirmado S{  (700/0) No (300/0)
b) Su obra se conoce mejor fuera de

Guatemala Si  (80c/v) No (200/0)
c) Se desconocen los motives de esta

afirmaciéon S{  (850/0) No (150/0)
d) Deberia integrarse en los programas

de Literatura Si (700/0) No (300/0)

cCree Ud. que en las obras de Hugo Carrillo -las adaptaciones— se conjugan
elementos esperpénticos?
S{  (300/0) No (700/0)

¢Qué . aspectos negativos otorga Ud. a las versiones teatrales de Hugo Carrillo?

Ninguno {800/0)

Algunos (200/0)

Utilice ¢l siguiente espacio para comentar aspectos de su interés que no estén
inclufdos en el presente cuestionario y que Ud. considere convenicntes para
completar el panorama que se espera obtener:

Respondieron positivamente (700/0)

Respondieron negativamente {(300/0) -

Agradecemos profundamente su valiosa colaboracion al haber respondido el
presente cuestionario que colaborard {ntimamente con aspectos de cambios y

superacion en cuanto a la docencia del nivel medio estudiantil.
La Comision

Guatemala, julio de 1984.
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4.2 Cuestionario a Nivel de Alumnos para Establecer:
42.1 Siel Teatro para Estudiantes repercute en la Integracion Programdtica.
422 El Resultado de los Foros Organizados entre los Alumnos del Nivel Medio.

4.2.3 Si los Festivales y Temporadas de Teatro para estudiantes organizados por
Hugo Carrillo, propician la Escuela Activa.

El cuestionario, a nivel de alumnos, fue respondido en un 500/0. Parcialmente, en

un 30o/0 v sin responder quedd un 200/o0.

Con estas cifras, pudimos, no obstante, obtener el parametro que nos
proponfamos. Desalentador igualmente, por cuanto se observa el desconocimiento que
existe entre los estudiantes del Nivel Medio de nuestros valores literarios, pero sobre todo
la incapacidad que manifestaron al dejar sin respuesta preguntas que eran totalmente

logicas, que no requerian de conocimiento de la actividad teatral.

Antes de entrar en materia para comentar los apartados que formaran el
comentario a los incisos 4.2.1, 4.2.2 y 4.2.3, deseo ejemplificar —con algunas respuestas—

la evidente indiferencia que entre el estudiantado producen las actividades teatrales.

Con este comentario, reafirmo mi hipdtesis, ya que, si en la actualidad se cuenta
con alghin auditorio para los especticulos de Teatro para Estudiantes, cllo se ha debido a
la denodada lucha sostenida por Hugo Carrillo.

La pregunta No. 10, de esa cuarta parte, fue respondida por algunos encuestados
en la siguiente forma:

PREGUNTA: ({Tiene alguna observacioén al presente cuestionario?

RESPUESTA: Es un cuestionario que se limita especificamente al autor Hugo Carrillo y,
sl uno no lo conoce, no puede contestar bien.

Esta fue una pregunta que obtuvo el mayor porcentaje negativo o fue dejada sin
respuesta.

La pregunta no fue encaminada a hacer referencia al autor, sino al aporte de
alguna idea nueva. Pero el sentido de creatividad ha sido muy poco motivado entre
nuestros estudiantes.
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De Ia pregunta correspondiente al inciso 4.2.1 ¢El Teatro para estudiantes
repercute en la integracién programitica? ”, podria sacarse Iz conclusién de las respuestas
que sc brindaron en el cuestionario. Por ellas pudimos adverrir que los alumnos no le

brindan al teatro la debida importancia y que, en un mayor porcentaje, prefieren el cine
al teatro, porque: '

a) Es mis alegre y actual

b) Hay mejores actores en el cine

c) Se pone mas en juego la imaginacién
d) -Hay mis salas adecuadas al cine.

Las anteriores fueron respuestas que enmarcan el porcentaje mayoritario. Pero al
hacer referencia especifica a la ingerencia del teatro en la integracion de sus programas de
estudio, hubo un porcentaje casi absoluto de respuestas negativas. Esto es, que no le
conceden al teatro la importancia que tiene en cuanto a la colaboracién que establece
entre materias de programa y lo que es el especticulo en si.
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CUESTIONARIO PARA ALUMNOS DEL NIVEL MEDIO DE EDUCACION, CICLOS
BASICO Y DIVERSIFICADO

Instrucciones: El presente cuestionario consta de cuatro partes. Cada una de ellas, con
preguntas especificas, sobre las mas importantes actividades relacionadas con el arte
dramitico, en el 4mbito escolar.

Los alumnos encuestados, no pusieron su nombre para brindar mayor libertad de
respuesta. Se limitaron a los datos sigulentes:

Fecha Nombre del establecimiento Grado que cursa Edad Sexo

I PARTE:

L. ¢Existe grupo teatral en su establecimiento? S{ ( 80o/o) No (920/0)
2. ¢Estd Ud. interesado(a) en tomar parte de un grupo teatral escolar?

Si (200/0) No (800/0)

3. éSi un fin de semana un companero(a) le invitara a ir al teatro, que responderia?
a) Si 250/0
b) Talvez Oo/o
c) Me gustaria, pero... Oo/o
d} No me interesa 750/0
4. En ¢l supuesto de asistir a presenciar una obra teatral, cuil de las sigulesntes

opciones preferiria?

a) Una obra comica, solo para divertirse 20 o/o
b) Una obra trigica con muchos problemas y final feliz 10 0o/o
c) Una obra que colabore con los estudios 50 o/o
d) Una obra de tema especial 200/0
5. éSi en su establecimiento existe grupo teatral, qué tipo de personaje le gustarfa

interpretar, en el caso de que le invitaran a participar?

a) Una madre 7 o/o
b) Un padre 5 o/o
c) Un personaje amable y pacifico 5 0/0

d) Un drogadicto l1o/o
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e) Unrey o una reina 20 o/o
f) Otro 50 o/o
2 Ninguno 12 o/o

Si ha asistido a alguna representacion teatral en su establecimiento, o fuera de él,
indique brevemente que fue lo que mds le gustd de ella v el nombre de la (s) obra

(s).

a) Nombre de la obra, respondido en un 20 o/o
b) Gestos de los personajes, que coordinaban con los hechos 25 o/o
c) El vestuario 10 o/o
d) La seriedad con que actlan los artistas 10 o/o
e) La forma en que imitan a algunos personajes 8 o/o
) La fantasia de la obra 5 o/o
:4] La bondad de la abuela en una de las obras mencionadas 10 o/o
h) El mensaje de bondad y amor de las obras 12 o/o

100 o/o

¢Qué comentario le merecieron los siguientes aspectos?

a) Las luces que se utilizaron?
Fueron adecuadas y prestaban mds vida a los hechos 80 o/o
No me di cuenta 20 o/o
100 o/o
b) Los sonidos musicales y los sonidos de ambientacién:
1. Le prestaban més realidad a los hechos 25 o/o
2. Fueron suaves y adecuados 25 o/o
3. Eran muy buenos 200/0
4. Regulares 10 o/o
5. No respondieron 20 o/o
100 o/0
c) En qué época se desarrolla la obra que vio?
1.  Epocaroméntica 30 0/0
2. Edad Media " 25 0/o
3.  No sé exactamente 20 o/o
4. No respondieron 25 o/o

100 o/0
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d) ¢El vestuario, de qué tipo era, qué atrajo mas suatencion?
Antiguo 38 o/o
2.  Comin i2 o/o
3. Muy bueno, adecuado al tema 20 o/o
4. Epoca colonial 30 o/o
100 o/o
e) dComo le parecio el local en que se represent6 la obra?
i. Cémodo 50 o/o
2.  Bueno 200/0
3. Incémodo, pequeiio 18 o/o
4. Pudo ser presentada en un lugar mejor 12 o/o
100 o/o
8. ¢Prefiere el cine al teatro? Explique por qué
1. Prefiero el teatro, por el contacto directo con los
personajes 30 0/0
2. Me gusta mds ¢l cine, porque tiene mas trucos y se
pueden presentar distintos lugares a la vez 70 o/o
100 o/o
9. Subraye los especticulos a los cuales haya asistido durante el presente afio.
1. Cine _ 90 o/o
2. Foot Ball 80 o/o
3. Teatro 50 o/o
4. Bingo 20 o/fo
5. Conjuntos musicales de moda 25 olo
6. Orquesta Sinfonica 5 o/o
7. Ballet o danza 5o/o
8.  Exposiciones de pintura o escultura 2 o/o
IL. PARTE:
1. Si ha participado en la organizacion de festivales inter-escolares y ha preferido el
teatro, subraye que aspectos le han interesado mas:
a) La interpretacion de un personaje 25 o/o
b) La direccion de la obra 50f0

Van 300/0
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Vienen 30 0/o

¢) La organizacion de la publicidad, (programas de mano, no-
ticias transmitidas por radio o lefdas en periédicos 0 o/o

d) La comunicacion que establece con sus companeros de di-
versos centros escolares 30 0/o

e) La colaboracion en 1a seleccidn del vestuario, escenografia,
luces, sonidos, ete. 25 o/o
) No respondieron 150/0
100 o/o

Si no ha participado directamente en la organizacién de festivales inter-escolares
pero s ha asistido a representaciones, équé aspectos le han interesado mis?

a) La interpretacién de los actores 30 o/o

b) El montaje de la obra (escenografia, luces, sonidos,
vestuario) 20 o/o

c) La inquietud que le ha despertado para poder apreciar
el teatro 2 o/o

d) La proximidad de los actores, a quienes observa “de
carne y hueso” en el escenario 25 o/o

e) Otras razones aducidas por los encuestados fuera del
cuestionario 23 o/o
100 o/0

Cuando ha asistido 2 una representacién de una obra teatral, {qué aspectos
aprecia mas de la misma?

a) El lenguaje sencillo 50 o/o
b) Los problemas que se plantean en la obra 20 o/o
c) El valor histérico de la misma 100/0
d) La intrascendencia del tema seleccionado 10 0/o
e) Otros diversos de los planteados en el cuestionario 10 o/o

100 o/o

Cuando va al teatro, iqué prefiere? (Subraye)

a) Obras de autores extranjeros 20 o/o

20 o/o
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Il

Vienen; 20 ofo
b) Obras de autores gueitemal;ecos _ 50 o/o
c) Obras que estin tomadas de la narrativa universal,
(novelas, cuentos cronicas) o 10 o/o
d) Obras originales de los autores que se presentan 10 o/o
€) Otras 10 o/o
T1000/0

PARTE:

Si ha asistido al teatro, éa qué autores conoce {por obras que ha leido o ha visto)
de los que mencionaremos a continuacion?

a) Manuel Galich 5 o/fo
b) Hugo Carrillo 10 o/o
c) Manuel José Arce 8 o/o
d) Carlos Selorzano 0 o/o
e) Augusto Medina 1 o/o
) Manuel Corleto 0 o/o
g) Daniel Armas ' 5 o/o
h) Victor Hugo Cruz 5 o/o
1) Ricardo Estrada 1o/o
i) Maria del Carmen Escobar 0 o/o
k) Carlos Mencos Deka 1 o0/o
D Sin responder 64 o/o
T1000/0

{Qué obras puede mencionar de el o los autores que ha presenciado?

(Fste item no pudo computarizarse normalmente por el tipo de respuesta. Por lo
que ofrecemos un listado que contiene los titulos mencionados con mayor
frecuencia). ‘

El Pescado Indigesto, Marfa, Los Arboles Mueren de Pie, Dofia Birbara, El
Sefior Presidente, Los Nazarenos, Ratoén Pérez, Historia de un Pepe, Don
Quijote de la Mancha, Ejecucion de una Gallina, Prohibido Suicidarse en
Primavera.

En el 700/0 de cuestionarios respondidos total y parcialmente se dio el siguiente
cuadro:



1. Mencidn de dos y hasta tres obras
2. Mencidn de una obra

3. Sin respuesta

10 o/o
100/0

100 ofo
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_ 800l

¢Qué aspectos le han agrado mds, de la(s) obra(s) que ha presenciado? Marque
una X dentro del paréntesis o los paréntesis:

a)
b)
c)
d)
€)
f)
g)
h)
i)

Que sean originales

Que sean adaptaciones o versiones

Que traten temas amorosos

Que traten temas histdricos

Que dejen un mensaje de pacificacion

Que dejen un mensaje de violencia

Que solamente traten de distraer al pliblico
Que planteen problemas de la vida real

Sin respuesta

30 0/o
25 o/o
15 o/o
5 o/o
5o/o
0o/o
10 o/o
5 o/o

5 olo
100 o/o

¢Qué reacciones le han producido las obras que ha presenciado? (Subraye)

a)
b)

<)

d)

Ha recordado el argumento

Ha olvidado inmediatamente el tema de la obra

El argumento le ha ayudado para solucionar
algunas preguntas que Ud. se hacia sobre asuntos
similares que ha observado?

Le han motivade para dedicarse a actividades
dramdticas, tales como: actuacidn, escribir
pequefias piezas teatrales, c¢laboracién de
escenografias, lectura de otras obras de teatro

No le han causado ninglin problema o motivacion

Desearia constituirse en el héroe o heroina de la
obra

Sin respuesta

10 o/o

0 o/o

5 o/o

10 o0/0

0 o/o

0 o/o

75 o/o
100 o/o
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v

PARTE:

Si Ud. ha viste obras de Hugo Carrillo (originales o versiones teatrales), subraye

los aspectos que considere de su predileccion:
a) Le han gustado los montajes, (escenograffa, actuacion,
vestuario, luces, sonido, direccién escénica)

b) No ha comprendido qué cosa es escenografia, luces,
vestuario, sonido, ete.

c} Le ha satisfecho la actuacién de los artistas que han
participado
d) Le ha gustado asistir, solamente por distracrse y salir

de la rutina del estudio

e} La obra ha contribuido para que Ud. lea o se interese
por el teatro

f) La obra no ha dejado en Ud. ninglin incentivo

g) La obra ha aclarado conceptos sobre algunos problemas
que Ud. tuviera

h) Ha comentado el tema de la obra con sus compancros
de clase
1) Sin respuesta

En el caso de las adaptaciones, le parece que: (Subraye)

a) Es necesario leer las obras antes de presenciar las
versiones teatrales '

b) Es preferible ver las obras de los grandes novelistas, en
versiones teatrales, que leerlas en su totalidad

c) No es suficiente leer las obras. Es necesario ver las
adaptaciones, para comprenderlas mejor

d) Las adaptacicnes, por ser condensadas, ofrecen mayor
tiempo para dedicarlo a los anilisis de forma y estilo
del autor

c) Las adaptaciones, ofrecen la oportunidad de escuchar
lo que simplemente lefdo, da lugar a fugas de atencidén

f) Las adaptaciones, destacan la perscnalidad de los
personajes que no estin muy bien descritos en algunas
obras

5 o/o

0 o/o

2 olo

10 o/o

0 o/o
5 olo

0c/o

10 o/o
68 ofe

100 o/o

20 0/0

10 o/o

30 o/o

0 o/c

5 o/o

5 ofo
70 o/o
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Vienen: 70 o/o

g) Las adaptaciones, no son fiel reflejo de las obras que
los autores escribieron 5 o/o

h) Las adaptaciones, distorsionan, cambian el sentido real
que se encuentra 5olo

i) Las adaptaciones, dan lugar para establecer muchas
dudas : 5 o/o
i) Sin respuesta 15 0/0
100 o/0

{¢Qué opina de los foros que se realizan al final de las presentaciones tea-
trales?

a) Aclaran dudas 20 0/0
b) Permiten participar en actividades nuevas e inquictantes 10 o/o
c) Dan lugar para que se establezca comunicacién entre
alumnos de otros establecimientos 10 o/o
d) Le permiten expresarse en temas que le interesan 8 o/o
e) Le brindan oportunidad de establecer contacto con
personas que representan el movimiento teatral de
nuestro pais 2 0lo
f) Solamente escucha y no opina, por razones de timidez 5 o/o
g) Cree que los foros son necesarios 7 o/o
h) Le parece que se pierde tiempo al responder a las
preguntas que se les dirigen 5o/o
i) Conoce algo mas respecto de la obra, los actores y los
métodos empleados para montar teatro 20 o/o
1) Sin ninguna clase de respuesta 13 o/o
100 o/o

¢Qué cualidades, y/o defectos, le otorga Ud. a las adaptaciones del autor Hugo Carrillo?

a) Son claras 20 0/0
b) Son concisas 0 o/o
c) Logran crear el ambiente que el autor exige en sus obras 5 o/o
d) Captan los elementos mas importantes de la(s) obra(s) 2 olo
e) Interesan a los espectadores 10 o/o

37 o/o
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6.

£)
g)
h)
i)
i)

Vienen: 37 olo

Desvian el trasfondo de la obra 3 o/o
No crean motivaciones para conocer las obras originales 0 olo
Sus personajes son débiles, comparados con los originales 0 o/o
No las ha visto 20 o/o
Sin respuesta 40 o/o
100 o/o

¢Qué obras de las que ha lefdo, le gustarfa que se adaptaran, para presenciarlas
escenificadas?

Por el tipo de respuesta, este item se computariza en la misma forma del No. 2 de
la 11T Parte.

Carazamba, Aquella Noche, Ramayana, Casa de Munecas, La Divina
Comedia, La Olla, Crimen y Castigo, Los Mellizos, Cien Anos de Soledad,
Obras sobre la drogadiccién, La Cruz y el Punal, El Tesoro de los
Nibelungos, Hombres de Maiz, Cornudo Apaleado y Contento, La Tercera
Palabra, Don Quijote de la Mancha, Los Nazarenos, Don Juan Tenorio, El
Coronel no tiene quien le escriba, Los Perros Hambrientos, Los Renglones
Torcidos de Dios, 20 Poemas de Amor y una Cancidon Desesperada, Romeo y
Julieta, Obras de Agatha Christie.

En el 700/0 de los cuestionarios respondidos total y parcialmente, se dio
el siguiente cuadro:

1.  Mencion de dos y hasta tres obras 15 o/o

2. Mencion de una obra 50 o/o

3. Sinrespuesta : 350/0
1000/0

éQué obras que atn no ha lefdo, pero ha ofdo mencionar, 0 se incluyen en sus
programas, le gustaria que fueran adaptadas para ser escenificadas?

1.

Si no las he lefdo, no puedo responder porque no sé si
me gustarian 75 olo

Edipo Rey, El Mercader de Venecia, El Ramayana,
David Copperfield, Crimen y Castigo, La Dama Boba,
El Caballero de Olmedo, El Mejor Alcalde el Rey,
Soledades, Hamiet, El Lazarillo de Tormes, La Il{ada,
La Eneida, Tabaré. 25 o/o

100 o/o
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cLe gustaria actuar en las versiones teatrales de Hugo Carrillo? Si su respuesta es
afirmativa, qué personaje le gustarfa interpretar, de los que mencionamos a
continuacién:

a) Dofia Barbara 10 o/o
b) Santos Luzardo 15 0/o
c) Maria 25 0/o
d) Cara de Angel 0o/o
e) Camila 50/0
) Leonor, hija del Adelantado 15 o/o
g Efrain 10 o/o
h) Pedro de Portocarrero, Capitdn Espafiol 5 o/o
) Pedro de Alvarado, el Adelantado 5 o/o
P Agustina, Mujer fatal 5 o/o
k) Gran Lengua Sacerdote Indigena 0o/o
D Parte del coro de esqueletos 0 o/o
m) Sin respuesta . 5o/o

100 o/o

¢Le parece que sus catedriticos de Literatura deber{an motivarlo (s) para asistir a
las representaciones teatrales? Si su respuesta es afirmativa, razone brevemente en
las siguientes lineas:

1. Afirmativas 40 o/o
2. Razonadas afirmativamente 12 o/o
3. Negativas 15 o/o
4.  Sin responder 33 0/o

100 o/0

<Conoce Ud. algunos datos biograficos de autores reatrales guatemaltecos?

1. Afirmativos 20 o/o
2. Negativos 25 olo
3. Sinrespuesta 55 o/o

100 o/o

iTiene Ud. alguna otra observacién que hacer al presente cuestionario?

1. En forma positiva 20 o/o
2. Enforma negativa : 30 0/0
3. Sinrespuesta 25 o/o
4. En forma de censura hostil 25 olo

100 o/o







CAPITULO V

5. ENTORNO BIOGRAFICO. (ENTREVISTA CON HUGO CARRILLO)

= Me gustaria que enfocdramos esta entrevista especificamente sobre tu actividad
con el Teatro para Estudiantes. {Estis de acuerdo?

Por supuesto. Todo lo que sea aclarar, difundir y proyectar lineamientos
de esta actividad artistica, me interesa sobremanera. Habiendo sido yo
quien formulara la primera propuesta escénica de este tipo de actividad en
Guatemala, me considero algo asi como ¢l padre de la criatura. .y veo
que, 2 medida que los teatristas se percatan de que existe un publico
asegurado, como lo es el estudiantil, todos ahora se quieren lanzar a la
realizacién de temporadas de teatro, dirigida a ellos, pero sin una actitud
pedagogica seria, ni un conocimiento de las reglas particulares que rigen un
especticulo para estudiantes. En una palabra, ven, en esta actividad, a “la
gallinita de los huevos de oro” y les importa Gnicamente acapararlo para
si, sin percatarse del dafio que pueden y lamentablemente ya estin
haciéndole no séloa la formacion del estudiantado, sino al teatro
guatemalteco.

——  Considerindote el padre de la critura o el creador del movimiento de teatro para
estudiantes, me gustaria que me hablaras de c6mo se te ocurrid la idea y cudndo

naci6 la idea en nuestro pafs.

Los viajes te dan una perspectiva mejor y mis clara de lo que debes hacer
en tu propio pais. Como que lo ves mejor de lejos. Yo tuve el privilegio,
desde muy joven, de vivir en varios paises de Europa, estudiando teatro. Y
no precisamente becado por nadie. Me fui por mi cuenta. Pasé lo que
pasan todoes los estudiantes en Parfs. Penas, hambre, nostalgias, {rio... (yo,
tn ese aspecto, soy un ser de sangre tropical, as{ que los inviernos
parisinos, muchas veces sin la calefaccién adecuada, eran una verdadera
tortura para mi), pero esa experiencia de tres afios fue el crisol que me
hizo hombre y hombre de teatro.
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Estudié con Jean Vilar, en la ahora escuela desaparecida “CHARLES
DULLIN”, del T.N.P. y visité centros draméticos y grupos teatrales de
Alemania, Espana, Italia, Grecia, Holanda, Inglaterra y los Pafses Bajos.

Siempre me las agencié también para ver especticulos como estudiante y,
como tal, ir a festivales, visitar museos, bibliotecas... Doy por bien vividos
todos los frios, las hambres, las nostalgias; va también, por otro lado, tuve
hermosas experiencias que me formaron humana y artisticamente...
Después, me marché a vivir a Estados Unidos de Norte América. Allf, las

experiencias fueron diferentes. Ese pafs ofrece otro tipo de perspectivas.

Trabajé con varios grupos teatrales en California, donde tuve mis primeros
contactos con el teatro educativo para estudiantes. Y cuando me percaté
de su importancia y trascendencia, decid{ traer la idea a este pafs nuestro,
tan necesitado de formularse nuevos planteamientos para ¢l desatrollo
educativo y formative de su juventud vy, también, para el desarrollo

cultural de todos los guatemaltecos.

{Cuindo iniciaste esta actividad en Guatemala?

En 1964. Regresaba yo a Guatemala, después de varios afios de estudiar
fuera y trabajar en teatro. Casi diez afios en los cuales sblo vine dos veces
por cortas temporadas. En 1959, habfa estado de vuelta acd, para estrenar
mi primera obra como autor. “La Calle del Sexo Verde” fue la mia. Tq,
con “La Piedra en el Pozo” y Manuel José Arce nuestro poeta QEPD.,
con dos obras cortas, “Orestes” y “El Apostol”, organizamos lo que fue la
Primera Temporada de Autores Jovenes. iQué tiempos aquellost ...
Realmente éramos jovenes impetuosos y apasionados. Ahora, sélo somos
impetuosos... y a ratos también apasionados... aunque, pensindolo bien,

creo que de alguna manera seguimos siendo jovenes, al menos de espiritu

Porque seguimos sofiando, seguimos creyendo en el arte... Seguimos...
Bueno, pero no quiero desviarme del tema. Te decia que, fuera de esa
temporada, cuando nos estrenamos t, Manuel José Arce y yo, como
autores en el Conservatorio, y cuando vine 2 montar en 1962 “El Corazdn
del Espantapdjaros”, yo habfa estado fuera de Guatemala, por casi diez

afios. Y al regresar en el 64, venfa a quedarme y con todo el espintu
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entrarle a nuestro movimiento teatral, con esta actividad de teatro
estudiantil. La propuse a la Directora de turno —como digo ahora— de
Bellas Artes. Pero nadie crefa en este tipo de actividad. Y como vyo no
tenfa dinero para montar mi primer especticulo, le cedi el crédito a Bellas
Artes —torpe de mi—, a cambio de su respaldo para conseguir al crédito,
lo que necesitaba para presentarlo. Y también, por la compra, por parte de
¢sa dependencia, de varias funciones a realizarse en los establecimientos
educativos oficiales. Y as{ fue como “Una Hora con Shekespeare”, collage
de varias obras y poemas del bardo inglés, la estrené en el Teatro Gadem y
més tarde la llevé a varios patios y salones de varias escuelas de educacion
media de la capital. Recuerdo que dofia Celeste de Espada, nuesera notable
caligrafa (Q.E.P.D.), me hizo una caritula de programa muy bella, y que
trabajaron bajo mi direccién artistica Matilde Montoya, Consuelo Miranda,
Rubén Morales Monroy, Francisco Salvador y Miguel Angel Gonzilez.
Manuel Ocampo me hizo la coreografia —su primera para una obra
teatral—, el baile de Romeo y Julieta... Yo narraba el especticulo y los
cinco autores interpretaban pasajes de las mas famosas obras de
Shakespeare: Hamlet, Ricardo II, Romeo y Julieta, La fierecilla domada, y
¢l poema “El fénix y la tértola”. Tuvimos un gran éxito, pero no pasd
nada después... Aunque, si. Nos invitaron a ir a otros pafses de Centro

América con ¢l espectaculo, pero no encontramos respaldo econdmico con
nadie, para pagar los pasajes, ya después de unas quince representaciones,

cerramos esa primera temporada.
A nadie, a nivel oficial o privado, le interesd apoyarnos con esta actividad.

Pero seguiste adelante...

Por suerte, a fines de ese mismo afo, me llamaron de Bellas Artes para
organizar la Primera Compafifa Nacional de Teatro que se formaba en el
pais. Se contrataron actores y técnicos, ¥ yo, como Director artistico de la
misma, planifiqué varias temporadas para 1965. Primero la Temporada de
Autores Contemporineos, luego una temporada de teatro para estudiantes

v, para fines del afio, una temporada de autores nacionales.
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Esa fue una época muy brillante del teatro...

Asi la consideraron muchos de los que han seguido de cerca el

desenvolvimiento del teatro nuestro.

Entonces, la gente de teatro tenfa mistica y se entregaba de corazén al
trabajo escénico. Hicimos buenos trabajos con esa compafifa. Presentamos
trabajos de Tennessee Williams, Garcfa Lorca, Edward Albee, Elena Garro,
Emmanuel Robles y, dentro de las temporadas de Teatro para Estudiantes,
un panorama de Teatro Cldsico Espafiol y dos temporadas con un collage
mio sobre la obra de Asturias, que llamé “El mundo magico de Miguel

Angel Asturias”.

También hicimos, para la television, una obra de Manuel José Arce ‘Pero
fue con ‘“‘El mundo migico de Miguel Angel Asturias” cuando la
Comparifa Nacional de Teatro logré su mayor impacto con el pablico. Al
estreno llegd Asturias en persona. El Conservatorio estaba abarrotado de
un phblico delirante. Asturias, al final del especticulo, subid al escenario y
nos dijo con su habitual parsimonia, cargada, en esos momentos, de
profunda emocién, que habfa visto sus obras representadas en muchos
paises y en muchas lenguas, pero que era la primera vez, que la magia
inundaba un texto suyo en la escena. Esa es, para mi, una de mis grandes
noches teatrales. El aplauso se prolongd tanto y, también con el aplauso,
los mds variados incidentes —que alglin dia escribiré en mis memorias—. A
los tres o cuatro dfas, me encontré a un grupo de amigos celebrando

todavia aquella noche.

{Qué incidentes fueron esos, Hugo?

Esta es una entrevista sobre el movimiento del teatro estudiantil, Ligia, no
una confesibn. Sbélo puedo decirte ahora que la alegrfa del piblico y su
carga de electricidad frente a Ja obra de Asturias en escena, provocd
escandalos piblicos y privados, casi dramiticos, después del espectdculo.
Hubo fiestas en varias casas y algunas terminaron a balazos... El
especticulo despertd e hizo vibrar la guatemaltequidad que todos llevaban

adentro, sin poder expresarse libremente Y vaya que la expresaron
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aquellos espectadores que bailaban, gritaban, cantaban y peleaban con la
auténtica voz de su conciencia de americanos mestizos Yy por un momento
libres! ... Asturias me pidi6 no anunciar cuando volviera a ver el
especticulo, cuando se estuvo presentando para estudiantes. Y de
incognito, llegd varias veces a verlo. Sélo yo sabia que él estaba entre el
piblico. El querfa sentirse espectador de su propia obra, no autor. Querfa

ver las reacciones del estudiantado, sin las presiones de saberlo presente.

Y cuando en privado platicamos del mismo y le propusc hacer la versién
dramitica de su novela El Sefior Presidente, de Ia cual ya habia escrito la
versién de uno de sus capftulos mis dolorosos para integrarlo al
espectdculo, me dijo que la tarea ya habfan tratado de levarla a cabo
otros escritores en Francia, sin ningln resultado positivo, pero que st yo
habfa sido capaz de recrear la magia de su obra con acierto, que me
autorizaba para hacerla, pero... la tarea era casi imposible.... Y de ese
especticulo surgié mi versién dramitica de su novela que tantos dolores

de cabeza me ha dado, pero también tantas satisfacciones.

Lo sé. El pseudénimo —¥Franz Mez—; el plagio que de ella hicieron los del grupo
Rajatabla en Venezuela; tu batalla para que se te reconociera la paternidad de la
obra teatral; las declaraciones de su viuda contra ti... Los premios que la obra
obtuvo en festivales de todo el mundo... y, sobre todo, el éxito de la Universidad

Popular al montarla acd en Guatemala. ..

Asi es. Rubén Morales Monroy, con toda mi colaboracién a nivel escénico,
hizo un espléndido trabajo con la Compafifa de Teatro de la Universidad
Popular, y la obra marcé un cambio total en ¢l movimiento del teatro
guatemalteco. Hasta El Sefior Presidente, una obra --nacional o
extranjera— duraba en escena, en temporada permanente, no mis de ocho
semanas cuando tenfa mucho éxito. El Sefior Presidente atrajo tanto
publico, que durd diez meses consecutivos, a teatro lleno en la sala de la
Universidad Popular, y recorrid después toda Centro América, con llenos
espectaculares y criticas extraordinarias en todas partes. El Sefior
Presidente marcé un hito que dio a nuestro teatro un perfil diferente det
que hasta entonces tenfa. Se puso, como quien dice, los pantalones largos.

Dejé Ia ctapa en que las obras se presentaban nicamente durante
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Estaras

temporadas cortas y todos los grupos se lanzaron a programar sus
presentaciones, por no Imenos de dos, tres o mds meses. La obra, como
quien dice, consolidd el movimiento teatral, como una fuerza viva dentro
de nuestra cultura... Y fueron los estudiantes de secundaria de entonces
—hablo de 1966-67— los que tuvieron el privilegio de ver con “El mundo
migico de Miguel Angel Asturias”, la semilla de lo que mis tarde se
convertiria en nuestro teatro: “El Sefior Presidente”.

muy satisfecho y orgulloso ahora de todo é&sto...

TG lo has dicho. Ahora. Pero en aquellos tiempos, no. Al contrario,
muchos intereses mezquinos, agudas divergencias de criterio a nivel teatral,
problemas burocriticos, conflictos humanos a nivel humano con las
autoridades de Bellas Artes, disolvieron la Compaiia Nacional de Teatro, a
finales de 1967. Yo dejé de ser su Director Artistico y el Departamento de
Teatro resolvid manejar directamente su actividad teatral, realizando
temporadas con otro criterio, diferente totalmente al que se habia aplicado
para planificar y realizar la primera €poca de la Compafia Nacional de
Teatro. Y como ese criterio no estaba orientado a afianzar el desarrollo del
Teatro para Estudiantes, ni las temporadas de Teatro Contemporaneo,
éstas languidecicron y, tres afios después, habfan desaparecido totalmente

de nuestros escenarlos.

Y tf1, éPor qué no las continuaste por tu cuenta?

Carecfa de apoyo econdémico para realizarlas independientemente. No tenia
teatro. No tenfaz un elenco que confiara en ellas. Me encontré durante
varios afios, con todas las puertas cerradas. Rodeado de un silencio y una
indiferencia totales. Ahora, no vale la pena recordar todo eso. Pero, en su
momento, me hicieron la vida dolorosa y frustrante. Y tuve que irme del
pafs, para seguir haciendo teatro en otros sitios... Cuando, recuerdo esa
épocz, atn me pregunto por qué nadie se interesd en fomentar estas
actividades teatrales, sobre todo la estudiantil. Ahora, cuando veo que
todos los grupos se lanzan a realizar a como dé lugar y coémo sea, y con lo
que sea, temporadas para estudiantes de nivel medio, recuerdo cuando
nadie daba un minuto de su tiempo para hacerlas o para pensar en toda la-

cantera de posibilidades que esta actividad ofrecfa. Por un lado, sirviendo
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al estudiantado en su formacion literaria, artistica, social ¢ histérica y, por
owro, formando nuevos plblicos que afianzarfan la profesionalizacion de la
gente de teatro.

Pero nadie vio entonces esto. Y yo carecfa de medios para hacerlo sélo.

¢Qué hiciste en esos afios?

Me invitaron a ir a New York, al Shakespeare Institute y, de allf, a varios
centros de estudios dramdticos en Estados Unidos. Viajé a América del Sur
¥, en una desesperada huida, me refugié un tiempo en Honduras, en casa
de mi amigo Francisco Salvador... En ese mi otro pafs del alma, entré en
contacto con otra cultura. La caribe. Fui a vivir a la Costa Ad4ntica, en
los morenales. Convivi con los ‘“‘morenos”, como les dicen a los negros.
Comi, bebi, baile’ con ellos en sus fiestas rituales de Semana Santa. Me
adentré en el profundo sentido mistico de sus creencias. Y aprendi a
amarlos como amaba a mis paisanos.

Ellos, como nosotros en comf(in, caminando por la vida con zapatos que
son mds pequefios que nuestros pies. Y nos duelen. Y el sentimiento de
caminar la vida con dolor nos hace ser como somos —ellos v nosotros—
razas en busca de su propia libertad. iTirar los zapatos que aprietan y
andar con dignidad, es todo lo que nuestros pueblos quieren! Y el teatro
¢s una esperanza de libertad. Y eso debe ser nuestro teatro. Una esperanza
de libertad para poder caminar sin los zapatos que nos aprieten los pies.

Pero volviste a tu tierra y recomenzaste la tarea, verdad? ..

Si. volvi, porque mi urgencia primaria, art{sticamente hablando, es con mi
propia tierra. Y con el poco dinero que trafa, en 1974 reinicié mi
actividad de teatro para estudiantes, independientemente, en el Teatro de
la Universidad Popular. Ya entonces tenfa perfectamente claros todos los
objetivos de esta actividad. Habia estudiado afuera los métodos para
realizar efectivamente, un Teatro para Estudiantes.

Su tiempo escénico. El material que debfa representarse al estudiantado,
va fuera presentdndoles obras de teatro dentro de su pensum de estudios,
0 bien obras de la Literatura nacional, latinoamericana o universal,
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contenida en el plan de estudios oficiales, en versiones dramatizadas que
les permitiera conocerlas en vivo, estimulando asi su inquictud por
conocerlas en su version original. Asimismo, la estructura diddctica del
especticulo en si: la presencia inicial de un narrador que les explique, en
forma sencilla y amena, los aspectos literarios de la novela, datos del autor
y el proceso creativo para transformarla en obra dramdtica. Las diferencias
entre teatro y novela. Entre especticulo vivo, y el cine y la television. En
fin, un narrador que les abra las puertas al maravilloso mundo del teatro,
con suficientes puntos de referencia para que ademais de entretenerlos, les
sea til y provechoso en su formacién académica y humana. Despues de
presentarles Ja obra teatral o la novela, en su version dramdtica, de lectura
obligatoria, un debate o foro con ellos para aclararles dudas y afirmar los
valores pedagdgicos del especticulo. Dentro del programa, un test
evaluativo, con preguntas que el estudiante debe responder después en
clase. De esta manera, ¢l teatro para estudiantes se convierte en un valioso
auxiliar para los catedriticos de Literatura, Idioma, Historia, Ciencias
Sociales y Pedagogia.

Como especticulo, ¢Qué consideras que debiera ser lo mas importante en este
tipo de teatro?

Todo es importante. El texto, si es version dramatizada de una novels,
debe mantener su esencia y sus valores literarios. De una novela de hondo
contenido social, no se debe hacer una versidén teatral cémica. De un relato
roméntico, no presentarles una obra de denuncia. Se debe ser fiel al autor
y al espiritu que anima su obra. Esto, como texto, es de vital importancia.
Luego, el espectaculo en si, debe ser visualmente atrayente en su vestuario,
su escenograffa, sus luces. Los efectos de somidos deben ser también
escogidos cuidadosamente, para ambientar lo que sucede en escena. Y, por
supuesto, se debe seleccionar buenos actores, para interpretar la obra. Pero
aunque todo esto, es de suma importancia, es el tiempo escénico una de
las claves para que el teatro sea efectivo. Por tratarse de una citedra
artistica audiovisual, no debe excederse en tiempo, mds alla de dos horas.
Todos mis especticulos no durdn mds alld de ese tiempo, incluyendo la
narracidon previa y el debate posterior...
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{Y con qué material comenzaste de nuevo en 1974 tu teatro para estudiantes en
la sala de la Universidad Popular?

Con mi version dramdtica de El Lazarillo de Tormes, mi versién moderna
de Las aceitunas, de Lope de Rueda, que llamé “Juegos de Cascaritas y
Cascarones” y la escena final de la obra de Alejandro Casona: Los drboles
mueren de pie.

¢Como hiciste para que los estudiantes llegaran a verlas?

Ful personalmente a todos los establecimientos educativos de la capital a
ofrecerlo a los maestros de Idioma y Literatura y, ademds, a motivar
directamente a los alumnos, de aula en aula. Iba respaldado por el aval del
Departamento de Teatro de la Direcciéon de Educacién Estética. Asf fue
como se reinicid esta actividad en Guatemala. Y este fue el comienzo de
todas las temporadas de Teatro para Estudiantes, que otros grupos
teatrales, a partir del afio sigulente, han venido desarrollando como
actividad permanente, en sus salas. El primero que finalmente se dio
cuenta de su importancia, fue Rubén Morales Monroy, Director de la
Compaiifa de Teatro de la Universidad Popular. Cuando vio el resultado de
mi trabajo en la sala de la Universidad Popular, capté su valor didactico y
teatral en toda su dimensién y me propuso que juntos hicieramos una
temporada de Teatro Didictico, con la Compafifa de Teatro de la
Universidad Popular que abarcara mis establecimientos educativos. Y asi
fue como, juntos, realizamos en 1975 en esa sala Los irboles mueren de
pic de Alejadro Casona. El éxito de esta temporada y los recursos con que
contaba la Universidad Popular, le permitieron a la Compafifa de Teatro de
la Universidad Popular continuarlas permanentemente hasta la fecha.
Despues, el Grupo Los Comediantes me hablé para hacer, con ellos, su
primera Temporada de Teatro para Estudiantes, y con ellos presenté mi
Panorama Didactico-Teatral, “El honor, el amor y la muerte en la
Literatura Espafiola”, un collage que abarcaba desde la poesia épica hasta
la de Garcia Lorca.

¢Y por qué tuviste que ir a trabajar a otros grupos?

Me interesaba que mi aporte al teatro guatemalteco, como creador de este
movimiento de teatro didactico, germinara en todos los grupos teatrales.
Yo no contaba con teatro propio, ni tenia elenco estable, ni dinero para

realizarla por mi cuenta. A la Compania de Teatro de la Universidad
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Popular le di mi versién dramdtica de la novela de José Milla La hija del
Adelantado. Y le iba a dar mi versién de MARIA, de Jorge Isaacs, cuando,
en una charla al respecto, la Directora de Asuntos Culturales del IGA, me
ofrecio el Teatro de esa institucidén, para montarla yo alli. Y asi fue como,
en 1982, la presenté muy exitosamente, con Teatro-Club, mi propio grupo,
que por una serie de razones solo muy ocasionalmente presentibamos
obras para adultos, desde 1974.

En 1983, presenté en el 1.G.A. mi version de DONA BARBARA, de
Rémulo Gallegos, en homenaje también al centenario de su nacimiento;y
este afo mi versién dramética de HISTORIA DE UN PEPE, la clasica
novela de nuestro José Milla, todas de lectura obligatoria para el estudiante
guatemalteco.

¢Cuentas finaimente con apoyo oficial o privado para realizar esta actividad tan
importante para la educacién de nuestra juventud?

No cuento con el apoyo oficial, ni con el privado. Al contrario. Cuando he
solicitado ayuda, me la han negado. El caso mas reciente es la negativa de
la Universidad de San Carlos —que apenas unos meses atris me habia
nombrado Emeritissimus de la misma. por ser, entre otras cosas, el
iniciador de este movimiento teatral para estudiantes en nuestro pais..—,
la cual me negd toda ayuda para presentar Dofa Bédrbara. iY eso que se

trataba del Centenario de Romulo Gallegos!

¢Y cémo te las arreglas, entonces, para presentar tus obras?

De muchas maneras. Con préstamos, ya sea de dinero, ya de vestuario, ya
de elementos escenograficos; pero sobre todo porque ahora cuentocon un
elenco estable, dispuesto a trabajar en un teatro en el cual tienen fe. Y,
naturalmente, con los establecimientos educatives, los directores, los
maestros de Idioma y Literaturas y los estudiantes del nivel medio. Sin
ellos, no podria organizar mis temporadas anuales. La Unica ayuda que
recibo es la de la Organizacion Paiz, que me obsequia los programas de
mano, gracias a Zipacni de Leon, que reconoce la importancia de esta
actividad didictico-teatral...

iPodrias hablarme de la técnica que utilizas para trasladar, a una version
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dramatica, un género literario tan diferente al teatro, como es la narrativa?

Me parece que la clave reside en tres puntos bisicos: A) Encontrar en la
novela la frase exacta de ambientacién dramatica. Por ejemplo, la que
pronuncia Carvajal en El Seflor Presidente. B) MARIA es una evocacién.
Un suefio dentro de otro suefio, que provoca a su vez, otro suefio. C) Que
la dramatizacion sea siempre de dos actos. Pocos personajes, si es posible.
Luego, rompo con el texto y desarrollo escenas mas inspiradas en la

novela. Cambio situaciones y personajes, guardando, eso si, el espiritu,
— ¢En tu técnica, utilizas alguna vez el fluir psiquico?

5i. Sobre todo en los monblogos interiores, que son los que mis se prestan
a prescindir de la puntuacién. Aunque ello no quiere decir que la emocién
se pierda. Nosotros mismos, algunas veces, establecemos nuestros propios
monodlogos interiores y nos sorprendemos de encontrarnos hablando con

ese otro “yo” que poseemos y nos posee.

——  <Qué me dices de las imigenes? Todos los autores que has presentado en tus
versiones son ricos en ellas. TG mismo lo eres.

Es cierto; por tanto, debo reflejarlas, pero sin caer en ridiculeces fuera de
¢poca, porque los estudiantes, si bien es cierto aceptan el romance, no
estan de acuerdo con la chocarreria. Y prueba de mi éxito en ese terreno
es MARIA.

—== <Y la versidn cinematografica que realizd el cine mexicano? ...

El cine es otra cosa. Estamos hablando de teatro, en donde todo lo que se
mueve cobra vida. Vida verdadera, no a través de celuloide o de cimaras o
equipos sofisticados. El cine no puede acabar con el teatro. Eso esperamos,
al menos quienes hacemos teatro.

HUGO CARRILLO VISTO POR MANUEL GALICH

‘¢

Tomando del articulo ““ Un festival de quince afios y un himno de guerra de
Manuel Galich”. Revista U.P. 1978.
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Hugo Carrillo maneja el teatro con gran maestria, con un -‘‘oficio”,
adquirido a través de no menos de veinticinco ahos de experiencia 'y
estudio, en Guatemala y en pafses como Francia, Inglaterra, Estados
Unidos y México. Gusta de manipular el esperpento ¥y de moverlo con
elasticidad funambulesca, circense. Quizd por eso, sus dos obras mas
recientes, El Sefior Presidente (publicada en conjunto No. 33) y “La
Chalana” son adaptaciones de Miguel Angel Asturias, novelador de una
irrealidad mdgica, creada poéticamente por ¢l, si bien vestida y hablada
con colores y lenguaje tomados del lujurioso paisaje y del rico lenguaje
guatemalteco, con algunas reelaboraciones oniricas de mitos precolombinos
y cons¢jos populares. Carrillo toma en sus manos los materiales de las
novelas de Asturias (“La Chalana” es adaptacion de Viernes de Dolores y
la otra obra, de la novela homénima) y los recompone, los recrea, los
maneja con eficacia escénica, utilizando un amplisimo registro de eso que

Jlamamos lenguaje teatral. Pero mientras El Sefior Presidente s¢ ha

universalizado por una 6ptica convencional, que ha crefdo ver en la novela
y en su réplica teatral algo asi como un arquetipo del tirano
latinoamericano (apreciacién discutible, en mi concepto). “La Chalana”
corre el riesgo de no hallar la misma receptividad en plblicos que no esten
compenetrados, como ¢l de Guatemala, con el sarcasmo del “himno de
guerra” universitario, ni con el marco dentro del cual nacio y sigue
cantando. Este marco es una festividad carnavalesca desenfadada,
iconoclasta y desenfrenadamente malhablada, en la caricaturizacion y en la
denuncia de hechos y gentes del mundillo politico social del momento
(incluso la iglesia), llamada “la huelga de Dolores” o simplemente “la
huelga”, que estalla con desbordada, violenta y caustica sdtira una vez al
afo, justamente €l Viernes de Dolores.

La iniciaci6n teatral de Hugo Carrillo data de la década del proceso
progresista y democritico, inescrupulosamente aplastado, a los ojos de
todo el mundo, por la confabulacién imperialismo-frutera-gorilas, que
derrocd al gobierno de Jacobo Arbenz, en 1954. El mismo lo refiere:
“Comencé a escribir al terminar mi adolescencia. Se habfa iniciado entre
nosotros un nuevo movimiento de teatro. Viviamos la Revolucion de
Octubre”. (Asi denominamos los guatemaltecos al proceso revolucionario
de 1944-1954, iniciado con el triunfo del pueblo en armas, el 20 de
octubre de 1944. —Nota del autor—)”. Yo participé en ese movimiento.
Leiamos con voracidad y apasionamiento todo lo que cafa en nuestras

manos. Descubrimos e inventamos formas teatrales. Nos lanzamos a la
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aventura de conquistar el escenario” (cita de “A Manera de testimonio’’
nota introductoria de Carrillo, en su libro Mortaja, suefio y autopsia para
un teléfono, Guatemala, 1973).

Conoci a Carrillo en 1950, como actor integrante del elenco que
estrend en el TAG (Teatro de Arte de Guatemala), mi comedia ida y
Vuelta (después rebautizada por mi como El rostro indiferente), Luego se
hizo director y dramaturgo y le tocd el casi cuarto de siglo Gltimo, quizés el
més trigico y cruento para el pueblo guatemalteco, en toda su historia. En
1959, estrené La calle del sexo verde; en 1962, cuando el I Festival de
Teatro Guatemalteco, El corazén del espantapajaros; dos anos después, en
el 1II Festival, La herencia de la Tula, en el X Festival, tres piezas en un
acto: El ruedo de la mortaja, Un suefio profundo y vacio y Autopsia para
un teléfono; y, antes de “La Chalana”, en 1974, El Sefior Presidente.
Quizas esta reflexiéon de él mismo refleje las vivencias que han inspirado su
teatro: ‘Yo respondo a la miseria, a la violencia, a la injusticia, a la
soledad y a la angustiosa blisqueda de la identidad del hombre de mi
medio, de mi cultura, de mi época”. (También en “A manera de
testimonio’’, Guatemala, 1973). Pienso que esta autoubicacién de Hugo
Carrillo, como autor teatral, es vilida, si no para toda la dramaturgia
guatemalteca actual, si para la que tiene valores perdurables, en el tiempo,
y trascendentes, en el espacio. Y pienso mds: es vilida, también, para el

nuevo, es decir el verdadero, teatro latinoamericano.

51 CONCLUSIONES

No puedo decir que haya realizado un trabajo exhaustivo. El panorama es muy
amplio y dificil, por su complejidad, para enmarcarlo en la brevedad de estas paginas.

Si puedo asegurar —sin temor a equivocarme— que el arte y, en este caso, el arte
teatral, no representa actividad preferencial para maestros o alumnos. Son muy pocos los
que impulsan los eventos teatrales y, si lo hacen, se debe a que manifiestan intereses de
indole econdmica o a que tratan de suavizar su tarea docente. Es decir, el panorama es
desalentador. Nos escudamos siempre en el sub-desarrollo del pafs, pero jamis saldremos
del mismo si continuamos dejando por un lado la educacién integral del educando.

Nuestro estudiantado de nivel medio esti mal motivado en cuanto a gusto por el
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teatro. La lucha de Hugo Carrillo ha sido tenaz. Me interesa, por ello, incluir como parte
de mis conclusiones, el articulo que él escribiera hace algunas semanas, en relacién con
este aspecto y sobre todo, su comentario referido a lo que es el Teatro para Estudiantes

de Nivel Medio, veintidés afios después ...
EL TEATRO PARA ESTUDIANTES DE NIVEL MEDIO: 22 afos después,._

El Teatro para Estudiantes de Nivel Medio surgio en Guatemala en
1964 como una actividad didictico-teatral inter-establecimientos oficiales
de secundaria, (Belen, Inca, Instituto Nacional Central para Varones,
Normal, etc.) patrocinado por Bellas Artes con el especticulo Una hora
con Shakespeare. Lo interpretaban Matilde Montoya, Consuelo Miranda,
Miguel Angel Gonzilez, Rubén Morales Monroy y Francisco Salvador.

Ia indiferencia y falta de visibn de las autoridades y teatristas de
aquella época para con este proyecto, no dio margen para que desarrollara
todos sus potenciales desde entonces. Sin embargo, dando saltos y tumbos,
a lo largo de veintidés afios, este movimiento teatral poco a poco ha
conformado un perfil singular y definido dentro del movimiento teatral
guatemalteco, al grado de constituir hoy la actividad escénica que cuenta
con mis publico asegurado dentro del marco de todas las actividades
teatrales que se realizan actualmente en el pafs: entre 50 y 60 mil
asistentes aproximados en la capital por afio, sin contar con los de los
departamentos cuando los grupos las presentan en el interior. Cada grupo
teatral atrae de 10 a 15 mil estudiantes por temporada. En 1985 se
presentaron seis temporadas de seis diferentes grupos teatrales, dirigidas

todas al estudiantade de nivel medio.

En la actualidad, desde principios de afio, la mayoria de grupos que
funcionan regularmente en la capital enfocan su atencion, su esfuerzo y
sus intereses a la realizacion de su anual temporada de Teatro para
Estudiantes de Nivel Medio. Al nada mds abrir sus puertas los
establecimientos educativos ptblicos y privados, comienzan a desfilar en
visitz oficial a Directores v Maestros de Literatura especialmente, los
amables gestores contratados por los grupos teatrales a ofrecerles para su
alumnado, la obra, el especticulo, €l collage, el programa o panorama
(para el caso da lo mismo), la comedia, el drama o el melodrama, (sean o
no de lectura obligatoria para el estudiantado, sirvan o no para la
formacién de la juventud, tengan o no contenido pedagbgico historico,
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social o didactico) que presentari ese afio el grupo que representa en una
sala aitadina. Los horarios para estas temporadas son de lunes a viernes a
las 10 AM, 2 PM., y 8 P.M., cuando se contratan escuelas nocturnas. Las
temporadas van de febrero a junio y a veces hasta julio o agosto, cuando
fas circunstancias lo permiten o los directores teatrales por falta de
eXxperencia en la “Industria del Teatro para Estudiantes de Nivel Medio”
s¢ arriesgan y presentan sus “productos” en esas fechas.

Boletines van y vienen sobre la poblacién estudiantil bombardeando a
los presuntos compradores de funciones con fechas, datos v noticias sobre
las maravillas didicticas, artisticas, culturales e histéricas que conllevan los
productos didictico-teatrales programados por los diferentes grupos para el
consumo del piblico estudiantil. La férmula de los boletines por lo general
€ mesurada, precisa y directa. Jamis se sale de su estricta funciéon
informativa. La férmula de los gestores en su mayoria no. Ademds de
promover las virtudes de su mercancia “didictico-teatral”, aprovechan su
visita para minusvaluar hasta donde les permite el tiempo y la saliva, los
diferentes productos de los otros grupos en competencia. Se ha llegado
incluso y bajo cualquier pretexto, a ofrecer al establecimiento o maestro,
comisiones o porcentajes sobre venta de boletos al estudiantado bajo su
tutela. ¥ cada quien se avala donde puede para “amarrar’” un publico
potencialmente asegurado y de esta manera garantizar su propia comision
de ventas y el éxito de la temporada que venden. La corrupcién en este
campo s¢ ha extendido de tal manera, que hay maestros que exigen el
100/0, ¢l 15070 y hasta el 200/0 (seglin su nimero de alumnos) de la
entrada bruta de los estudiantes que manejan. Y tengo entendido también,
que ha habido maestros que no autorizan la asistencia de sus educandos
—aunque el especticulo diddctico-teatral merezca la pena de ser visto por
¢llos— por no recibir el gestor oferta de porcentaje sobre la boleterfa

correspondiente.

La competencia no termina alli. Los grupos independicntes se
«nfrentan —menos mal sblo de vez en cuando— con la competencia oficial
Cuando la maquinaria de Bellas Artes produce una temporada para
estudiantes con todos los recursos de que dispone: sala, téenicos, contratos
gubsrnamentales para director y elenco, promocion, calendarizacién, etc |
coloca automaticamente a todos los grupos independientes en posicién de
desventaja desde todo punto de vista frente a su actividad; y encima, como
si fuera poco todo esto, entrega al estudiantado especticulos gratuitos.
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Esto se debe seguramente al desorden, la anarquia o la carencia que ha
existido hasta la fecha de una politica cultural aplicable a esta actividad
artistica, docente y cultural que cada afio esti creciendo més y mds, pero
lamentablemente sin ninguna rigurosidad didictica, estética ni €tica. No es
hasta la fecha —salvo algunos casos— la formacién del estudiantado lo que
cuenta. Bs la ganancia que reporta lo tnico que interesa. Ya sea esta

econdmica o estadistica.

¢qué exigencia moral y estética existe honestamente en la conciencia
de quienes han asumido ¢l teatro para estudiantes como una actividad
didictica de cardcter teatral orientada a desarrollar en nuestra juventud el
afin de conocimiento y superacién? ¢Cuil es su criterio para seleccionar
los especticulos que ofrecen a este publico?  éSe ha reparado en el hecho
de que muchas de las lecturas obligatorias dentro de los planes de estudios
oficiales ya son obsoletas a la realidad del estudiantado de hoy dfa? d<Son
conscientes de que estamos al servicio de una labor diddctica noble y
enaltecedora de nuestros valores como parte de una sociedad
latinoamericana en blsqueda de su propia identidad? Quien no se plantee
estas y otras preguntas antes de lanzarse a preparar su temporada para
estudiantes de nivel medio, esti haciendo teatro con estudiantes pero DE
NINGUNA MANERA PARA ESTUDIANTES.

Hace 22 afios Bellas Artes asumid una actitud frente a este proyecto.
Era el inicio. Compré una hora con Shakespeare por una seric de
funciones gratuitas a los estudiantes de centros de estudios de nivel medio
oficiales por Q.75.00 cada representacion. Después vino el movimiento
independiente que en la actualidad cobra Q.1.00 al estudiante por
admisién a su especticulo en temporada. Y la situacion del teatro para
estudiantes esti cobrando alarmantes proporciones de desorden en todos

los niveles: éticos, artisticos y didacticos.

El futuro de este movimiento diddctico-teatral, de no tomarse cuanto
antes las medidas correspondientes en cuanto a la aprobacion de textos
adecuados, su programacién, valor de la entrada para el estudiantado,
respaldo oficial basado en calidad y no en compadrazgos, seriedad
profesional de los grupos, ausencia de competitividad oficial o apoyo
incondicional del Estade a los grupos independientes y correcta
calendarizaciébn de sus temporadas; se ve venir confuso, cada vez menos

orientado a sus verdaderos fines y objetivos y definitivamente poco
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optimista. En el tio revuelto en el que actualmente se desenvuelve por el
desorden, la desleal competencia, la improvisécic')n artistica, y la
equivocada seleccion de textos. (El Ministerio de Educacion deberfa
también ya ponerse al dia en relacién a los textos de lectura obligatoria
dentro de los programas oficiales de estudios), no falta en la actualidad
quien se considere autorizado o capaz de promover sus propias temporadas
para estudiantes, confundiendo lo que debe ser basicamente una labor
didictica de amplias proyecciones para la formacién de la juventud en una
indefensa gallina de ficiles huevos de oro. Y cuando vengamos a darnos
cuenta, las temporadas de todos los grupos seran rechazadas por directores,
macstros y sobre todo alumnos cansados de pagar por asistir a especticulos
que nada tienen que ver con el arte teatral ni con la formacién y
preparacion integral de la juventud. Juventud que no debemos olvidarlo

nunca, es la esperanza y el futuro de nuestra Patria.

Hugo Carrillo.

52 RECOMENDACIONES

Me parece interesante incluir en este trabajo, lo que textualmente nos dice la Ley
de Educacion Nacional, en su Capitulo I, DISPOSICIONES FUNDAMENTALES, para de

aqui partir hacia mis recomendaciones concretas.

ARTICULO 1. La presente Ley, regula la educacibn que imparten el
Estado y las personas legalmente autorizadas. Las disposiciones de esta
Ley, son de orden publico y de interés social.

ARTICULO IL La educacién es un proceso permanente de superacién del
ser humano en funcién social y que respeta la dignidad de la persona. Su
fin es lograr el desarrollo integral del guatemalteco, dentro y fuera del
sistema escolar. .

ARTICULO III. El Estado dirigira, coordinard y supervisard la educacién
en el pafs, a efecto de que la accién educativa de las instituciones o
agencias, nacionales o internacionales, estatales o privadas, esté encaminada
a alcanzar los objetivos sefalados en la presente Ley; coordinari su accién
educativa con las universidades del pafs, las cuales en el campo de su
competencia, se rigen por sus leyes especiales.

ARTICULO VIL. El Estado garantiza la libertad de ensefianza v criterio
docente, en tanto que es medio para fortalecer el sistema democritico, la
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nacionalidad y los valores culturales del pais.

ARTICULO XIII. Fl Estado promovera ¢ intensificard la Educacion Fisica
y Estética y fomentard el deporte y las actividades artisticas en todas sus
manifestaciones. (1) -

Cité estos articulos especialmente porque fundamentan nuestro aserto al decir
que, si Jos catedriticos lo desearan y tuvieran la capacidad para cllo, podrian —aun
basados en la Ley de Educacion Nacional— apoyar las inclinaciones artisticas que
muestren sus alumnos. S$i no lo hacen es sencillamente porque no lo desean o no tienen la
capacidad para comprender cudn grandiosa seria la ayuda que recibir{an, permitiendo que
sus alumnos vieran e hicieran teatro en el establecimiento o en las escasas salas de

especticulos que se dedican a este quehacer.

En su Capitulo II, la Ley de Educacién Nacional se dedica 2 establecer cuiles son
los fines de la educacion.

ARTICULO X1V: Son fines de la educacién:

a) Proporcionar una educacion basada en principios cientificos,
técnicos y culturales, que forme mtegralmente al educando, lo
prepare para el trabajo productivo y le permita el acceso a otros
niveles de vida social y nacional.

b) Promover en ¢l educando una educacion cientifica y humanistica,
con énfasis en los aspectos éticos, estéticos y civicos.

ARTICULO XXVIIIL. Los planes de estudio deben ser evaluados periddica
y sistemdticamente por medio de seminarios y otros procedimientos que
organice el Ministerio de Educacién, para establecer si se adeclan a la
época y a las necesidades nacionales y regionales.

Me ha parecido importante hacer referencia a los articulos anteriores porque en
ellos reside el extracto que podria dar, a catedraticos y directores de establecimientos de
nivel medio, la base para disponer de la libertad a que se hace mencion en el Articulo
XXXI, inciso h, esto es, que introducir nuevos sistemas no estaria vetado, siempre y
cuando los mismos se sometieran a las evaluaciones correspondientes y demostraran

mejoras en el rendimiento de los estudiantes.

Es aqui donde perfectamente puede recutrirse al teatro, no solamente el que se
presenta en salas especializadas, sino el que pudieran desarrollar los estudiantes en su
propio establecimiento.
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El panorama actual, si bien es cierto (ya afirmamos al principio de este capitulo)
ha cambiado, sélo ha sido en lo referente 2 la formacién de plblicos. Hard falta, quizas,
que muevas gencraciones pidan, exijan el cambio en los programas, para que la actividad
teatral sea tomada como aspecto obligado. A pesar de que hablamos de libertad, ante
algunos panoramas abdlicos ¢ indiferentes habré que emplear la obligatoriedad, a efecto
de que la labor teatral se incluya en forma sistemitica, para beneficio de nuestra cultura
en general.

El Teatro para Estudiantes, creado y promocionado por Hugo Carrillo, tropieza
con limites, como la incomprensibn de catedriticos que no prestan tiempo suficiente a
estas actividades, no se disciplinan y no toman con responsabilidad estas labores. Las
explicaciones que se nos dieron en algunos de los establecimientos encuestados, fue que el
aspecto ccondémico era fundamental y que incidfa en la aparente falta de entusiasmo de
algunos alumnos para acudir a las temporadas a ellos dedicadas.

Por medio de observaciones realizadas directamente, he podido comprobar que, si
se¢ trata de asistir a cinematbdgrafos, a encuentros futbolisticos o deportivos de
cualesquiera otra naturaleza, bingos, discotecas, programas de televisibn en los cuales
actlen artistas de otras latitudes —ni siquiera nacionales— entonces se salvan escollos, se
obticnen los fondos necesarios y se acude en masa a aplaudir a los {dolos de moda, o
bien se adquieren los discos que, naturalmente, tienen un valor mayor de lo que un
espectaculo teatral solicita.

Dentro de mis observaciones, he podido establecer igualmente que los catedriticos
que “permiten” que sus alumnos vayan al teatro y les acompafian, son solamente aquellos
£n cuyos programas se incluye la catedra de Literatura Universal —Bachillerato en
Ciencias y Letras, cuarto grado; Bachillerato Industrial, quinto grado; Maestro de
Educacion Primaria Urbana y Rural, cuarto grado, y Maestro de Educacién Fisica, cuarto
grado del ciclo Diversificado—. El Programa de Literatura Hispanoamericana se incluye en
quinto grado de Bachillerato en Ciencias y Letras, sexto grado de Bachillerato Industrial,
cuarto grado de Magisterio de Pre-primaria; quinto grado de los Maestros de Educacion
Primaria Urbana y Rural, y quinto grado para Maestros de Educacién Fisica, del ciclo
diversificado.

Esto, «n lo que se refiere al teatro en vivo. Los demds aspectos semibticos son
descuidados totalmente. Hay una ignorancia casi absoluta por parte de maestros y
alumnos acerca de la forma como deben analizar las plezas teatrales, como deben
encontrar los diferentes signos y como pueden utilizarlos para que les sirvan en su citedra

cotidiana. Si ¢l teatro, escrito como tal, les interesa poco, las versiones o adaptaciones
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solamente las observan bajo puntos de vista meramente recreativos. No existe un interés
por estudiar las razonmes que el adaptador tuvo para establecer ciertas caracteristicas,
ciertos signos semioticos. Es decir que el espiritu inquisitivo y de investigacion no es

propio —en términos generales— de maestros y alumnos en nuestro medio,

En cuanto al resultado de los foros organizados entre los alumnos del nivel medio,
no pudo establecerse con claridad una respuesta concreta. Pero, con observaciones
directas, me di cuenta de que los cuestionarios, que se pasan al final de una

representacién, son respondidos en un 100/0.

En cambio, en preguntas directas —en vivo—, los estudiantes se limitan, en una
gran mayoria, a exaltar a los actores, al director, a la version o adaptacion. Es dificil
encontrar criticas negativas cuando se trata de enfrentamientos personales. Ello se debe
indudablemente a que, en su mayoria, la idiosincracia del guatemalteco es
condescendiente. Rehuye “quedar mal” y prefiere adular, para recibir la accptacion

general, a decir con toda franqueza y claridad lo que piensa efectivamente.

Y aqui debo hacer mencion, de nuevo, al aspecto impositivo o dependiente de
intereses varios. Entre ellos, el hecho de tomar para zona la asistencia al especticulo y la
participacién en los foros, representa una motivacion que funciona. Q la amenaza. Si no
participan y no asisten tendrdn menor zona en la citedra afin, esto es las liveraturas. Pero
si nuestros catedriticos, debidamente concientizados, comprenden la importancia de llevar
a2 sus alumnos o de motivarlos para que asistan por su cuenta al teatro, no habria
presiones de ninguna naturaleza y el gusto por el teatro se darfa como una resultante de

un avance en nuestros campos educativos.

Al volver, lineas atrds, sobre esa primera época que le toco vivir a Hugo Carrillo,
para rescatar de manos inexpertas y de orientaciones empiricas el gusto por el escenario y
por todo el hecho teatral en si, debo recordar las misiones ambulantes que tantas veces
realizamos, no solamente en via de experimentacién, cuanto de formacién y de mensaje

para plblicos completamente virgenes, que tenfan del teatro una idea totalmente distinta.

Las conclusiones que obtuve del presente estudio, si bien son desconsoladoras en
su mayor parte podrian servir para que personas cultas y comprensivas, tomaran la

materia, como meta de estudio y como panorama de interés para el estudiantado juvenil.

Un pucblo sin teatro es un pueblo sin tradicién. Un estudiantado de nmivel medio

que no preste atencién a los estudios teatrales seri un conglomerado carente de
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sensibilidad, poco adicto al hecho vivencial que el teatro representa y ajeno por tanto al
flujo y reflujo del progreso cultural.

RECOMENDACIONES CONCRETAS

De¢ acuerdo con lo que hemos dicho anteriormente, el teatro puede resultar un
recurso didictico de primer orden. Pero no debe ser ése cl propésito al formar publicos
para teatro. Sobre todo, la intencién debe ser:

A) Propiciar en el alumno, el interés por su formacién integral.
B) Conocer, en forma viva, dindmica, activa, el mensaje de los autores dramaticos.
) Aproximarse mds al hecho teatral, que contizne en s mismo, los SIgNOS NUMErosos

de una semidtica destinada a su estudio.

D) Formar grupos teatrales en los establecimientos de nivel medio, dirigidos por
alumnos que posean liderazgo adecuado.

E) Crear la cdtedra de teatro en forma obligada, sobre todo para los afios del ciclo
diversificado.
F) Someter al criterio de los catedriticos encargados del drea de Literatura, las obras

que los alumnos deben o pueden montar en su establecimiento.

G) Manifestar especial interés por realizar montajes de obras de autores guatemaltecos
o hispanoamericanos.

H) Solicitar de autoridades en la materia, la orientacién precisa para que los alumnos
puedan participar ¢n festivales de teatro.

1y Evitar la formacion de grupos de “creacién colectiva”, si los alumnos no estin
debidamente asesorados. '

h Propiciar la dedicacién al quehacer teatral, sin presiones de ninguna naturaleza.

A las anteriores recomendaciones, de caricter general, debe agregarse un aspecto
de suma importancia. El descubrimiento que se ha hecho de que el teatro para
estudiantes viene a resultar negocio de pingiies ganancias, ha inducido a muchos grupos de
actores noveles o profesionales a realizar montajes “al vapor”, sin la debida asesorfa ni,

mucho menos, la preparacién adecuada. Se ha creido que, por ser para estudiantes que no
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conocen o conocen poco de teatro, es posible ofrecerles materiales de baja caldad,
improvisaciones casi producto de escasos dias o semanas de trabajo. Para quienes creemos
que el teatro debe significar un culto y una materia digna de todo nuestro respeto, estas
actitudes deben ser censuradas y hasta castigadas. Lo mismo ocurre con cierto tipo de
versiones que se han lanzado sin haber estudiado los diversos contextos de la obra, tales
como: época, psicologia de los personajes, vestuario, escenografia, ambito, utileria,
contenido literario.

Las autoridades educativas deben tomar ciertas cartas en ¢l asunto y evitar que se
cometan fallas que, mds tarde, podrian incidir en una inadecuada apreciacion artistica por

parte del alumno.

Otra recomendaciéon es la de que los cuestionarios que se distribuyan durante la
mayorfa de funciones dedicadas a los estudiantes de nivel medio, deben ser elaborados
por petsonas que conozcan ¢l contenido de la obra, que logren establecer la relacion que
puede obtenerse entre plblico lector y ptblico espectador,

Los foros deben ser mejor motivados. Porque los alumnos de nivel medio, en su
mayoria, son t{midos, pero cuando tienen interés en determinado tema, emplean a veces
preguntas ciusticas o de segunda intencién, que podrian confundir al mis experimentado
teatrista.

Hace falta una mejor atencién a las funciones teatrales que se ofrecen
constantemente. Y de los directores de grupos teatrales deberia esperarse que sometieran
su material literario a la observacién de catedriticos o autoridades versadas en la materia.

La intervencibn directa del Ministerio de FEducacion se requiere de forma
determinante. Y si los catedriticos del 4rea de Literatura pudieran unirse para pedir la
creacién obligada de la citedra de teatro, es posible que algo se lograra. Lo ya anotado es

solamente una recomendacién. Ojald y cayera en terreno fertil.

El teatro, como actividad recreativo-formativa, puede participar en todo ¢l pensum

de estudios, siempre y cuando se conozcan los mecanismos que pueden integrarlo a él.
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