Entrevista a Ludwig Margules

Edelmira Ramirez y Lucia Paillés

R y P: {Qué método utiliza usted para
sus puestas en escena?

M: Seria altamente vanidoso de mi parte
decir que he llegado a un método. Estoy
buscando un método de actuacion en Mé-
xico. Yo diria que en los actores de Méxi-
co se encuentra una preponderancia de
valores emotivos, tan saludables y necesa-
rios para la actuacion, y se nota una au-
sencia total de cualquier filtro por el que
pase la emocion; me refiero a la ausencia
de una gran tradicion cultural que hace
que actores de otros paises, con pequenos
talentos y pequenas posibilidades emoti-
vas sean grandes actores. En Ricardo [II
tuve la intencion de no tomar en cuenta
la falta de preparacion del actor, es decir,
que si alguien encuentrg la llave para des-
cubrir la sensibilidad del actor mexicano,
estaremos del otro lado. Hay personas
que insisten en decir que el actor no apor-
ta, en el sentido ontologico, nada al razo-
namiento, sino la emotividad, la esponta-
neidad. Yo insisto en que el actor no es
solamente un ser sensible y privado de
toda capacidad de razonamiento o racio-
cinio, sino que estoy tratando de compa-
ginar las dos fuerzas.

R v P: Usted se ha caracterizado por ser
un director de busqueda experimental.
¢Nos podria reseiar algunos de sus hallaz-
gos?

M: Me seria muy dificil decir que han
sido hallazgos, simplemente maduro con
cada obra. En cada una me propongo una
finalidad y consecuentemente a pesar de
todo he ganado la cruz de dictador, de
hombre dificil. Por ejemplo: en El ctrculo
de tiza caucasiano lo que me intereso fue
el movimiento; en 4 puerta cerrada y Se-
vera uf_gﬂam:iﬂ, una de Sartre y otra de
'‘Genet, me intereso la concepcion del
mundo como una gran misa negra, como
un gran exorcismo. Una puesta que hice
este ano en el Deportivo Israelita me per-
mitic ahondar la idea del hombre como

un ser mistico. En Ricardo Ill y en Faus-
to de Marlowe, intenté dar la lucha por el
poder en la actualidad a través de la Epo-
ca Isabelina y esta época a traves de la
actual. Pero todo esto no son mas que ta-
reas encerradas en un texto literario, al
fin de cuentas no se trata mas que de una
estética escénica, que consecuentemente
y en una forma legible para el publico
exprese estas ideas. Logré crear un verda-
dero aquelarre en A puerta cerrada, al
igual que en Severa vigilancia en donde el
estado emocional del actor estaba en exal-
tacion permanente, casi en estado de
paroxismo. En Ricarde III, fue mostrar
de una manera absolutamente fria, priva-
da de cualquier clase de espectacularidad,
en la que insisti mucho, lo mismo que en
el Fausto que puse en 1967 en el Fronton
Cerrado de la Ciudad Universitaria, en
una presentacion del poder y el encarcela-
miento del poder, donde no existian sola-
mente victimas, sino también la complici-
dad entre la victima y el verdugo. Esta
tarea me obligo a no hacer de Ricardo III
sino un ensayo escéptico, casi literario,
aungue aborrezco la literatura en el tea-

tro.

R v P: Anteriormente habia mencionado
que los elementos fundamentales que
habia encontrado eran el manejo emocio-
nal y racional del actor. {Nos podria ex-
plicar mds ampliamente eso?

M: Es una contradiccion en la que recaigo
muy frecuentemente; en donde quiero
abandonar hasta donde sea posible el va-
lor del raciocinio, menos en Ricardo 111, v
estimular el valor de espontaneidad de
violencia emotiva. Por lo general mis
puestas adolecen de una concepcidn inte-
lectual, creo que es muy dificil separar es-
te elemento, lo que quiero hacer es ir
abandonando poco a poco la idea del ra-
ciocinio, pero mi preparacion y tradicion
cultural no me lo permiten; tampoco qui-
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siera llegar a un estado de cosas en donde
no hubiera ningun elemento racional,
donde la estética teatral estd derivada del
cuento pdnico en su primitivismo, donde
la indiscriminada volcadura de imagenes
en el escenario nos hace partidarios del
teatro Let it be, de estética proveniente
de la mariguana; pero tampoco soy parti-
dario de lo racionalmente pesado, cere-
bral. Sin embargo, intentare separarme
del racionalismo.

R y P: Cuando usted le pide a los actores
este trabajo racional, écudles son los esti-
mulos o el método que usa?

M: Trabajo. Sin embargo, yo no quisiera
que me levantaran un monumento al ra-
cionalismo en el teatro, puesto que lo
aborrezco. Por lo general procedo estimu-
lindolos de otra manera, los valores emo-
cionales, no racionales. Soy enemigo del
teatro racionalista.

R vy P: Usted ha trabajado tanto con acto-
res profesionales como con aficionados.
¢Emplea técnicas diferentes con cada tipo
de actor?

M: Desde luego, pero yo no quisiera hacer
esta diferenciacion de actor profesional y
actor aficionado, para mi lo que es impor-
tante es el grado de la entrega, o de dar la
cara, como digo yo; a veces he encontra-
do esta posibilidad en aficionados y no la
he encontrado en actores profesionales.
Me seria muy dificil decir con qué actor
prefiero trabajar, por lo general el actor
profesional en nuestro raquitico medio
teatral ofrece el minimo de eficiencia y
una espantosa apatia y falta de entrega; el
actor aficionado a veces da exactamente
lo mismo pero a veces no, suele suceder
que cuando un grupo tiene como finali-
dad hacer teatro v no buscar una exhibi-
cion personal, como sucedio en Fausto,
los resultados son maravillosos. Por lo ge-
neral los actores que algo valen en nuestro
medio, han sido actores aficionados. La
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apatia y el hastio estan relacionados con
el subdesarrollo de nuestra vida teatral;
un actor que se pasa la vida doblando es-
tupidas series comerciales estadouniden-
ses, no tiene ningun deseo de trabajar, de
biisqueda, lo mismo sucede con los acto-

res que se pasan ocho horas en Televicen-
tro, o haciendo la basofia comercial filmi-
ca, tampoco quieren hacer teatro de bas-
queda cuya finalidad es la aportacion. Esa
gente tiene la necesidad de hacer teatro
por una compensacion artistica pero es-
tin muertos de antemano en el instante
en que entran a Televicentro o a produc-
ciones nacionales filmicas, quedim elimi-
nados como seres pensantes y sensibles, se
vuelven comerciantes teatrales, la presion
de este medio ambiente industrializado
cuya unica finalidad es hacer dinero. Si,
uso diferentes métodos de trabajo con los
diferentes actores. Por lo general empiezo
con los actores aficionados poniendo en
practica los mads elementales principios de
diccion, pero esto me suele suceder con
actores profesionales también. Lo que a
mi me importaria hacer es una denomina-
cién del actor a quien le importa la bus-
queda en el teatro y del actor vendido a la
industria filmica o teatral.

R v P: Por la serie de acontecimientos
que se han venido presentando, en mu-
chos casos se ha eliminado la obra como
texto. ¢Cree usted que es un fenomeno
de nuestra época 0 que es consecuencia
de una evolucion el hecho de que ya no se
use como tradicionalmente se habia veni-
do haciendo?

M: Ha tocado usted un punto muy impor-
tante. Yo creo que salvo excepciones,
Genet v Weiss, no existe literatura drama-
tica que refleje nuestra época. Refleja mas
nuestra época la literatura isabelina, por
eso yo tengo el afin permanente de traba-
jar valiéndome de textos isabelinos para
mostrar nuestra época. La literatura dra-



mitica esta demasiado cerca de los acon-
tecimientos y no existe, por lo tanto, el
valor de objetivizar. Respondiendo a su
pregunta, la forma convencional de las
obras escritas a la manera del siglo XIX y
que perdura en nuestra época en la litera-
tura contemporanea, si responde a la rea-
lidad o a las realidades estéticas. Nunca
considero un texto escrito para la escena
como un valor bdsico y esencial al que
hay que ilustrar; si un director, en su afan
de busqueda de estética teatral, busqueda
de lenguaje teatral, de necesidad de expre-
sion al través del teatro, toma la obra no
para ilustrarla, ni como se hacia antes pa-
ra recrearla, sino para expresarse él, en
este caso son validos toda clase de cam-
bios y manejo del texto literario, porque
el verdadero autor escénico, no es el autor
literario, sino el hombre que piensa al tra-
vés de un lenguaje escénico, de una estéti-
ca escénica, es decir, el hombre de teatro,
el actor; el autor teatral es, diria yo: el
elemento que surge en la comunion entre
el espectador y el director, no es el sefior
que se sienta a un escritorio y se pone a
escribir un texto para ponerlo en escena.
R vy P: éCudl es su objetivo como direc-
tor?

M: Mi propia expresion. No me atribuyo
el papel de representante del publico, de
maestro o papa de los actores, de psicolo-
go del publico, tampoco me atribuyo la
forma paternalista de pensar en relacion
con el publico. Por lo tinico que hago tea-
tro es por mi propia expresion.

R y P: éPodria hablar un poco de su ex-
periencia con Grotowski?

M: Mi experiencia con Grotowski fue bas-
tante leve. Yo estuve en Polonia en el 67,
y mds que experiencias fueron discusiones
permanentes en las que él atacaba y yo
me defendia o viceversa, esto fue antes de
la aparicion de su libro. Asisti a los ensa-
vos de Apocalipsis con Figuris, que en
aquel entonces se llamaba Textos bibli-

cos; vi los ensayos del Principe constante.
Ricardo Il fue una intenciéon para librar-
me de este espiritu, no en cambio Severa
vigilancia o A puerta cerrada. Grotowski
tiene la particularidad de que solo él pue-
de hacer el teatro de Grotowski, el valor
de €l es sefialar que el lenguaje teatral no
es un lenguaje cerrado y limitado, que
cabe la bisqueda, que ésta tiene que ser
un elemento necesario en la vida de todo
hombre de teatro. Los arquetipos que ma-
neja Grotowski son muy propios de Euro-
pa Central, muy propios de la tradicion
polaca. El principe constante, Cristo, pre-
sentado en la India, probablemente ten-
dria poco valor, pues los hindiies manejan
otros arquetipos. Lo que me resulta inte-
resante en Grotowski es su lucha contra el
teatro concebido como prostitucion, su
deseo de buscar una religion, una espiri-
tualidad en el teatro, sus logros técnicos,
pero copiarlo, trasladar sus experiencias a
otras latitudes, no me parece muy util.
Por otra parte, la gente que trabaja con
Grotowski lleva conviviendo con él quin-
ce afos, constituyen una orden mondstica
donde se profesa la religion teatral; en
nuestras condiciones esto es absolutamen-
te imposible ni siquiera trasladar elemen-
tales logros técnicos. Hay que tratar de
que el teatro en México se fije en nuestros
anhelos, preocupaciones, vida, torturas;
para esto somos nosotros, no Grotowski,
los que debemos encontrar una forma
propia, una llave en el pais. Lo hacen los
brasilefios, los chilenos, los jovenes acto-
res de Estados Unidos.

R y P: Respecto al teatro experimental
que se hace en la Ciudad Universitaria
¢No cree usted que hay una especie de es-
tancamiento en comparacion a una época
que fue muy brillante? {A qué cree usted
que se deba? ¢Qué propone para lograr
una época como aquella que le dio un
gran avance?

M: Yo creo que el estancamiento teatral
(
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obedece al estancamiento politico v sola-
mente la liberacin politica traera la libera-
cion cultural. Hemos tenido una epoca
muy brillante, de las formidables produc-
ciones de Gurrola; la época de las prime-
ras y magnificas producciones de Heéctor
Mendoza, y es muy dificil recuperarlas,
dado que, como usted dijo, hay un estan-
camiento en el sistema de ensefianza, tan-
to en la Facultad de Filosofia y Letras
como en el INBA y la ANDA. Lo tnico
que queda es hacer teatro desesperada-
mente.

R y P: éCudl es el papel del teatro en una

sociedad? {Unicamente el reflejo de ésta
o un avance?

M: Para mi el arte en general es un reflejo
de la sociedad, no le atribuyo valores di-
ddcticos, ni intento la lucha politica,
como pretenden hacerlo extremistas tea-
trales. El teatro al reflejar la vida incluye
critica, valores didacticos, lo incluye
todo. No creo que su papel sea convertir
el arte en instrumento politico, ninguna
obra de teatro, ésta es una expresion muy
obvia, ha parado una guerra o apresurado
la explosion de una guerra; solo gobiernos
totalitarios atribuyen al arte un papel de
instrumento politico.
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