
Tres décadas de teatro en la UAEM:

para conjurar la desmemoria^

Gestación del teatro universitario:

logros y tropiezos

1 decenio que enmarca la
década 1960-1970 es tes-

tigo de la gestación de un
importante movimiento

teatral en la ciudad de Toluca, particu
larmente en la Universidad Autónoma

del Estado de México.

Numerosos grupos independientes así
como otros pertenecientes a la Univer
sidad iniciaron un movimiento que da
ría lugar, dos décadas más tarde, a la crea
ción de la licenciatura en arte dramático

(actualmente licenciatura en actuación),
impartida en la Facultad de Humanida
des, Este movimiento tuvo en su inicio

características muy particulares; la prin
cipal de ellas es que fue emprendido por
teatristas autodidactas, es decir, genera
do espontáneamente; no fue un fenóme
no surgido de una tradición académica,
sino que respondió a experiencias de una
comunicación comunal inmediata.

Para esa generación la inquietud por
hacer teatro surgió de "verlo y leerlo",
en función de ciertas preocupaciones de
orden ideológico, social, político, cultu
ral. El teatro fue el medio idóneo para
expresar diversos puntos de vista sobre
el mundo y las ideas que transformaban
a éste.

Influenciados por los grandes realiza
dores y lastendencias escénicas de su mo-
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mentó (Arrabal, Jodorowsky, Grotowsky, teatro del absurdo,
etcétera), o bien por los modelos y formas tradicionales (Lope
de Vega, drama realista, romántico, etcétera), grupos de jóve
nes estudiantes, guiados por otros que "habían visto, que ha
bían oído hablar" del Teatro, empezaron a enfocar en torno a
éste sus inquietudes.

Así, sin una formación específicamente teatral, se conforma
ron grupos como tunAstral, OUanta,Equis A, y, posteriormen
te, la Compañía Universitaria de Teatro.

Impulsados por un mundo que evolucionaba constantemen
te, en medio del crecimiento acelerado de la ciudad de Toluca,
los realizadores de teatro de la UAEM, buscando formar nue
vos grupos, hacían invitaciones personales (pocas veces vía
convocatorias), a las que los futuros actores respondían por
azar o bien, en virtud de sus inclinaciones artísticas. De esa
manera un tanto improvisada es como se crearon grupos como
el dirigido por Alfredo Gómez Camacho, que fiie numeroso
en integrantes; seguramente la novedad y la satisfacción de
pertenecer a una colectividad donde podían explayar sus in
quietudes, fueron motivos que despertaban el interés por el
hacer teatral.

Por su parte, la mayoría de los directores recurrían
intuitivamente a técnicas de entrenamiento actoral e integra
ción de los elementos escénicos, "sólo porque estaban de
moda", o las "descubrían" en la práctica. Hubo quienes, me
diante una formación libresca, basándose en algunos textos
teóricos, buscaron cómo aplicar a Stanislavski, o bien, llega
ron a aprender los conceptos de Salvador Novo o Fernando
Wagner; esto lo consiguieron mayormente aquellos teatristas
que por sus propios medios y esfuerzos lograron proveerse de
una formación académica, asistiendo a cursos en la ciudad de
México.

Evidentemente la ausencia de una escuela de formación

teatral fiie un hecho que marcó a toda aquella generación. Si



bien es cierto que el teatro nacido de la
academia no es siempre el mejor, también
es verdad que para lograr un alto nivel de
expresividad escénica se hace necesario
poseer un elevado conocimiento teórico
que permita realizar las propuestas, ade
más de contar con un grupo actoral y equi
po técnico rigurosamente entrenados. En
cualquier parte del mundo la experiencia
de las mejores compañías teatrales así lo
ha demostrado, inclusive los grupos surgi
dos alternativamente en los últimos 40

años (Living, Open, Grotowsky, Barba).
Se entiende que para lograr un teatro

profesional y consecuente, ya sea por la vía
autodidacta o académica, es necesario po
seer un soporte técnico multidisciplinario,
amén de tener resuelta una organización
artística bien estructurada y por demás
compleja.

Al no haber en un inicio tales caracterís

ticas, los directores escénicos generalmente
tuvieron que ser ideadores, productores,
maestros de sí mismos y de los demás, pro
motores, escenógrafos, a veces primeros ac
tores e incluso dramaturgos.

Puesto que ni la UAEM ni la ciudad de
Toluca contaban con escuelas de formación

profesional o espacios idóneos para la pro
ducción teatral, es decir, al no haber una
infraestructura adecuada para este tipo de
expresión, las posibilidades evolutivas se
vieron obstaculizadas, lo que, desde nues
tro punto de vista, impidió que las diferen
tes etapas de creación escénica, de búsque
da de nuevos temas y lenguajes, consolida
ran una estética propia, definida. Como bien
se sabe, el teatro se realizaba como una ac

tividad complementaria a otras labores, o
bien, a los propios estudios profesionales,
lo que hacía que hubiera periodos de cons
tante creación y lapsos de absoluta inactivi
dad, situación ésta que de alguna manera
impedía la continuidad en el trabajo.

Salvo los casos de Marco Antonio Mora

les Gómez y Eugenio Núñez Ang-que en la
década de los 80 jugaran papeles estratégi
cos para la consolidación de la carrera de arte
dramático e inclusive realizaran alguna pues
ta-, como Antonio Hernández Jáuregui y
Carlos Olvera {que de algunamanera siguie
ron dirigiendo), o AlbertoAntonio Salgado,

quien lograra graduarse como director pro
fesional, la casi totalidad de los primeros di
rectores abandonó definitivamente el teatro,
aunque hubo proyectos individuales que lo
graron trascender hacia otros planos, mas no
los colectivos.

Tal como lo plantearon los directores de
dicho periodo, debían elegir los textos con
forme al número de integrantes de los gru
pos y a las características de edad o sexo de
los mismos, condición que los limitó en
muchos sentidos.

Hubo también quienes se aventuraron
por los difíciles caminos de la creación dra
mática, guiados más por la intuición y el en
tusiasmo, mismos factores con los que se
enfrentaron al análisis de las obras, a la con-
ceptualización de la puesta en escena, a la
producción de los diferentes medios expre
sivos, problemas que resolvieron de una u
otra forma, algunas veces fracasando, otras
acertadamente.

A pesar de las carencias y obstáculos por
los que se pasaba en aquella época, un gran
número de obras teatrales se produjeron en
la Universidad, entre las que lograron des
tacar algunos espectáculos que participaron
en muestras estatales y nacionales, como los
festivales de otoño a los que convocaba el
INBA, logrando resultados que dejaban
entrever que los sesenta se perfilaban como
la cuna de teatristas universitarios que en
un futuro próximo definirían una vocación
definitiva.

De acuerdo a una encuesta, los directo

res escénicos de tal periodo consideraron
su tiempo como de "buenos inicios de la
actividad teatral en la ciudad". Según ellos,
ése ya era tiempo de que se hiciera un buen
teatro en Toluca, convencidos de que rea
lizaban "una actividad humana que es ca
paz de incidir sobre la naturaleza bárbara
de determinados grupos sociales por el sim
ple hecho de tener a la palabra y la acción
como herramienta de comunicación"; o de
que, como apuntara Carlos Olvera, "la
esencia de nuestro trabajo, radicaba en el
choque de una o más posiciones vitales, ya
que el teatro universitario posee una con
ciencia crítica, que está aún libre de com
promisos y,en aquel momento, era impres
cindible realizar un teatro crítico que no
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atendiera a intereses", o lo dijera Eugenio Núñez: "el teatro universitario
pretendía tener como objetivo buscar y plantear la verdad, con ausencia
de la censura, tenía la posibilidad de decirlo todo con el derecho a equi
vocarse, pues esto se debía a la experimentación y a la búsqueda que no
era una sola sino varias y en la que cada teatrista proponía nuevas formas
de ser y hacer en el mundo".

Aparte de estos signos que arrojan claridad sobre el movimiento descri
to, existe uno más que resalta, sobre todo si tomamos en cuenta que en
aquel entonces Toluca sólo contaba con menos de medio millón de habi
tantes: la movilidad artística fue promovida y realizada por cinco o seis
grupos combativos: Tezca, X, X2, OUanta, tunAstral y Compañía Univer
sitaria de Teatro.

Lo más sobresaliente fue la cantidad de obras que se presentaron en los
primeros años de la década. Tan sólo entre 1964 y 1966, en la capital del
estadoyen otros municipios, serepresentaron 17 obrasdiferentes con el traba

jo actívo de seis grupos dependientes de la
UAEM, entre ellos el de la Compañía Uni
versitaria de Teatro. Lo anterior muestra

objetivamenteque laUniversidad iniciabaun
movimiento teatral en su historia, sentando
así las bases artístícas que con el tiempo da
rían como resultadolaprofesionalizadónaca
démica del arte escénico.

Dada la complejidad que implica la pro
ducción teatral, es indispensable hacer no
tar lo trascendente de la cantidad de espec
táculos generados durante la primera déca
da del hacer teatral universitario.

Para ello sería importante establecer jui
cios críticos sobre el uso de los diversos

medios expresivos de cadaimo de los mon
tajes o grupos participantes; hablar de la
calidad, y características de la imagen, del
impacto obtenido en el medio social, pero
la poca información obtenida (a través de

periódicos, revistas, textoscreados,encuestasrealizadas) nos limita. Los tes
timonios fotográficos existentes, además de escasos, sólo muestran caracte
rísticas del vestuario y las escenografías, y en el mejor de los casos, si acaso,
nos remiten a algunos rasgos de la plasticidad o del sentido formal de los
trabajos, quedando el testimonioescrito en meras conjeturas y aproximacio
nes, lo que le resta fidelidad al hecho teatral, el cual, ante todo, debe ser
consignadoen un aquí y ahora determinado.

La críticaque sobre el teatro se escribíase hacíasin mucho conocimiento;
más bien se trataba de simples reseñas que sólo abordabande manera gene
ral algunos elementos de los trabajos escenificados, los que, en su mayor
parte, sólo recibían apoyos económicos incipientes. Si agregamos a todo
esto la situación adversa por la fidta de espacios adecuados (pues no se con
taba más que con los auditorios de algunas escuelas, patios y parques; el
único lugarque cumplía con los requerimientos técnicos era el Teatro del
Seguro Social), podemos deducir que en el campo universitario en realidad
se creaban y montaban obras a contracorriente.

Dos hechos importantes por ser un aliciente para los realizadores de
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teatro y estímulo para la creación fueron el Primer
Concurso de Teatro Experimental realizado en
1966, en el Teatro del Seguro Social,y que fuera
convocado por elDepartamento de Difusión Cul
tural (dependiente de la Dirección de Educación
Pública) y la, Revista del Magisterio-, así como el
Concurso Estatal de Otoño convocado por el
INBA.

Dichos festivales permitieron sondear el nivel
de desarrollo individual y grupal de los realizado
res, los tipos de obra y temas que se abordaban;
de igual modo fueron una plataforma para que
los grupos universitarios tuvieran presencia, por
primera vez, en los festivales nacionales a los que
convocaba el INBA, como el Festival Nacional de
Otoño de 1966, en el que el grupo tunAstral re
presentó a la UAEM con la obra Miralina.

Otro hecho importante que se dio en el año
1968 fue el Concurso de Teatro Zona Centro

Oriental, cuyofineraelegirun representantepara
el Concurso Nacionalde Teatro que se llevaría a
cabo dentro del Programa Cultural de las XIX
Olimpiadas (Festival Internacional de las Artes),
en el que resultó triun&dor el grupo Equis.

El hecho de que los trabajos realizados en esa
década hayan destacado en algunas muestras na
cionales es un signo elocuente del nivel de calidad
artístico alcanzado entonces que, en muy breve
tiempo y a pesar de las no pocas limitaciones, lo
gró evolucionar haciaotros niveles expresivos.

Ahora bien, nos preguntamos ¿quéhubiera su
cedido con el desarrollo del teatro en la Universi

dad y en Toluca, silosteatristas que asentaron las
bases hubierancontinuado su actividad y su pre
paración académica!" ¿Cuáles fueron las causas de
la deserción de tantos teatristas, cuandose supo
nía el teatro era algofundamental para ellos?

La primera pregunta, el tiempo la ha aclarado.
El segundo cuestionamiento está muy emparen
tado con la problemática económica que debie
ron padecer -y padecen- los realizadores de tea
tro; ninguno de los integrantes de los grupos te
níaretribuidosu trabajo de manera permanente y
constante; por el contrario, la producción de los
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espectáculos la absorbían ellos mismos, pues los
escasos apoyos institucionales eran sólo de carác-
ter publicitario, e insuficientes; sin embargo,el pú
blico poco a poco se interesaba más por lo que
ocurría en el teatro de la Universidad.

Como se puede advertir, la década de los sesen
ta fue muy inquieta en lo que respecta a la selec
ción de temas y tendencias teatrales. Como todo
periodo convulsionado socialmente y marcado por
actitudes y sucesos tajantes, el impacto de la crisis
se expresó en acciones sociales y creaciones teatra
les, bifurcándose éstas, por una parte, hacia la pre
ocupación por elegir modelos, autores y formas
del teatro tradicional (aristotélico, realista, román
tico, histórico, social), y por otra, en busca de al
ternativas de las -tan en boga- vanguardias
escénicas. Esto lo testifica Alfonso Sánchez

Arteche, imo de sus más activos alentadores del
teatro, quien, citando a Irma Zárate, comenta que:

[...] este grupo (Olíanta) se dividió por di
ferencias de conceptos acerca del género de
espectáculo teatral que debía presentarse,
pues mientras que la idea original era la de
practicar un teatro de vanguardia y de ver
dadera experimentación, Marco A. Mora
les sostenía la tendencia de un espectáculo
accesiblea cualquier tipo de público.'

Debido a laavasallante fiebre y combatividad por
realizar un teatro moderno -de autores nacionales
o mimdiales-, además del escrito y llevado a la
escena por lospropios teatristas, y por la trascen
dencia obtenida ensumomento, aesta época se le
denominó "edad deorodelaexperimentación tea
tral", concepto que aimque equívoco (ya que se
gúnPatrice Pavis este tipo de teatro"[...] secon
sagra a la búsqueda de nuevas formas expresivas
[...] no debe limitarse a una vanguardia esotérica
y replegada sobre sí misma"

Nombres como Artaud, Grotowski, Brook,
Arrabal saltan a primer plano. Los temas son ade
cuados ala circimstancia que se vive: antibelicismo,
denuncia social, identificación con los procesos
liberacionistas, políticos, sexuales, ideológicos.
Entre losestilos recurrentes se encuentran: el su
rrealismo, expresionismo, absurdo, pánico.



En esta misma preocupación se inscribe la pro
ducción vanguardista nacional: Marcela del Río,
Maruxa Villalta,A. Jodorowski (quien aunque chi
leno realizó aquí una gran parte de su trabajo),
etcétera, así como el teatro de Chile o Argentina
(Alvaro Mennen Desleal, Jorge Díaz, Oswaldo
Dragún, entre otros); o el europeo: lonesco. Arra
bal, Günter Grass, etcétera.

Un signo importantísimo de dicha generación
fue la predilección por los autores nacionales, la
creación propia, los temas históricos y sociales, así
como por obras del Siglo de Oro, y de los perio
dos romántico y realista. Además, hubo una clara
conciencia crítica y vmadefinición ideológica níti
da, enfocadas a la denuncia y la protesta social.
Sobre todo predominó la vena realista y luego el
gusto por los lenguajes renovadores. Ambos ca
sos, indudablemente, lograron impactar al espec
tador, haciéndolo cada vez más consciente y de
pendiente del fenómeno teatral.

De acuerdo con lo anterior, los directores que
optaron por la modernidad fueron Alfi-edo Gómez
Camacho, Carlos Olvera y Eugenio Núñez; Mar
co A. Morales se inclinó por la tradición, y en un
nivel intermedio se ubicaría Antonio Hernández

Jáuregui.
Respecto a la creación de un teatro propio, des

tacaron Carlos Olvera, Antonio Hernández
íáuregui y Antonio Vélez Torres; sin embargo, es
una lástima que ningima de sus obras haya tras
cendido al terreno de las publicaciones, ello debi
do a la ausencia de una infraestructura adecuada,

que permitiera y testimoniara la creación artística.
Fueron también muy importantes la incorpo

ración de un teatro popular mexicano enraizado
(VanegasArroyo y el teatro trashumante), el rea
lismo mágico de Elena Garro, el realismopoético
español, el realismo antihistórico de nuestro tras
cendente Rodolfo Usigli, la ludicidad, el sentido
poético y lavenasocial de SergioMagaña,asícomo
la insistencia en los clásicos del Siglo de Oro que
tanto atrajo a Marco A. Morales y Antonio
Hernández J.

Los temas más recurrentes: el universo femeni

no, la presencia nefesta de laguerra, lamarginación.

la crisis de los adolescentes, laexplotación obrera, la
deshumanización e incomunicaciónhumana, o bien,
las costumbres y vicios sociales, presentes en el or
den mundial.

Cabalgando entre la tradición y la vanguardia,
la ausencia de un teatro y la creación del propio, la
herencia y la innovación, lo publicado y lo escrito
por ellos mismos, lo particular y lo universal, la
convención y la búsqueda de lenguajes alternati
vos, el entretenimiento y el compromiso, la inexis
tencia de un público y la formación de éste, la ge
neración de los sesenta fue sin lugar a dudas fe
cunda, plena, combativa -en parte efímera, en par
te trascendente-, no pasiva ni silenciosa, sino por
el contrario, muy intensa y agitada, preocupada
por establecer un compromiso con la sociedad, la
teatralidad y el mundo, a través de los signos con
tradictorios de im tiempo de germinación.

Sobre todo es ésta una década en que se despier
ta entre los jóvenes un gran interés por acercarse al
arte escénico. En este sentido, se puede decir que
los siguientes son algunos de los mayores logros
alcanzados por los teatristas de entonces:

• Asentaron las bases del teatro institucional.

• Iniciaron una mística que daría continuidad a
la evolución y desarrollo del teatro.

• Realizaron aunque autodidáctamente estudios
sobre las diferentes áreas de la realización tea

tral.

• Llevaron sus trabajos a varias latimdes del esta
do.

• Produjeron un gran número de puestas.
• Difundieron a los autores nacionales y extran

jeros.
• Formaron un público que ha evolucionado de

la casual y curiosa asistenciaa una asidua y cada
vez más exigente concurrencia al teatro.

• Participaron en muestras nacionales y estata
les, obteniendo significativos premios en los
rubros de dirección, actuación y escenografía.

• Optaron por un enfoque diferente no sólo
del arte escénico (vanguardias) sino de la
temática misma.

• A través de su postura, radical, inconforme,
irreverente, festiva, paródica, lúdica, contesta-
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taña, buscaron renovar la noción tradicional del teatro, del
arte y la cultura, sobre todo por parte de quienes realiza
ron el teatro de vanguardia (vgr. La ópera del orden^
Cimirena,El triciclo^ Eícuadro^ Mpfénesisfite mañana).

• Crearon una dramaturgia propia.
• Defendieron el teatro con apoyos económicos escasos,

sin cobrar la entrada a las funciones, pues su interés era
más bien el de expresarse.

• Su trabajo se volvió sustantivo dentro de la encomienda
de la Dirección de Difusión Cultural, hecho que se refren
da año con año, con compromiso y calidad.

• Propiciaron una polémicaabierta para Involucrara los es
pectadores en laproblemática del fenómeno teatral, pese a
la ausencia de una críticaespecializada (la mayor parte de
los artículos eran sólo reseñas).

• Se retroalimentaron mediante la participación en muestras,
sucesoque lespermitióejercerla autocríticaparael mejora
miento de sus puestas.

• Lograrón motivar a un gran número de hacedores de tea
tro.

Por otro lado, los integrantes de esa generación tan entu
siasta enfrentaron una serie de obstáculo^, los cuales se po
drían resumir de la siguiente manera:

• No contaron con basesacadémicas suficientes, salvoalgu
nos cursos que los impulsaron a la profesionalización del
arte escénico.

• No habiendo suficientes profesionales en lasdiferentes áreas
del arte teatral (escenógrafos, iluminadores, coreógrafos,
etcétera), los hacedores teatrales recurrieron mayormente
a la improvisación, impulsados por la necesidad ferviente
de expresarse.

• En general, carecieron de una infi:aestructura necesariapara
la creación escénica.

• Pese a la tendencia centralizadora de la cultura nacional, el
teatro universitario toluqueño logró emerger a contra co
rriente y proyectarse hada el interior del país.

Debido a que los creadores-salvo casos excepdonales- final
mente siguieron un desarrollo profesional en otras áreas del
quehacer humano, la actividadteatral atravesó por im proceso
de disoludón. En consecuencia,gran parte de los logros y pro
blemáticas heredadasinevitablementerepercutiríánen lasiguien
te década.

Despliegue y proyección del teatro universitario

Al prindpio de los setenta, la legendaria Toluca experimentó el
impacto de los acontecimientos políticosy sodalesque sacudie
ron al país,como reflujo de losenfirentamientos dvicosde la dé
cada anterior. Por un lado, buscó emitir d voto que le generara
un "cambio" hadauna nuevaformade vida,talycomo lo propo
nían los demagógicos discursos dectorales de entonces; dicho
voto se inclinó en fevor de Luis Echeverría como nuevo presi
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dente de la nadón. Por otra parte, la du
dad se encontraba preocupada por la reali-
zadón dd Mundial de Fútbol, que ha
bíatidodegida como sede.Peseadlo,cabe
señalarque este acontecimiento tuvo im
pactos benéficos, pues por tal motivo d
gobiernodd estado se preocupópor res
taurar las casas de cultura, por remoddar
espados arquitectónicos típicos de la du
dad, por darle más importanda a losespa
dos arqueológicos de la región, gradas a
lo cual se abrieron vialidades para poder
llegar con más facilidad a las zonas de
Calixtlahuaca, Tenango del Valle y
Malinalco, por ejemplo. También brindó
la oportunidad a ^^os artistas pata que
presentaranexposidones pictóricas o fun
dones de danza, teatro... junto con exposi
dones culturales de países como Israel,
Sueda y Bulgaria, bajo d tema: "Culturay
Deporte unen vigorosamente a los pue-
blos-.^

Pese a esta parafernalia, y aunque al
parecer lo más importante para las au
toridades era la restauración de la Bom

bonera, el teatro universitario, que se
guía subsistiendo con pocos recursos,
trataba de hacerse presente, de ganar
espados donde poder presentarse, lo
grándolo en los auditorios de lasescue
las y de la Prepa 1, en el auditorio de la
Terminal de Toluca, en la plaza central
de la Alameda, así como en las calles de
la ciudad. Pero el mayor logro fiie la
fundación del Teatro de los Jaguares,
que tuvo lugar en una galera que ante
riormente había servido de cabaret, en
la avenida Valentín Gómez Parías, a un
costado del cerro del Calvario.

La creadón de este teatro universita

rio benefició a toda una generadón de
teatristas, en la medida que significó la
posibilidad de realizar puestas en escena
con medios más profesionales y condi
ciones más idóneas; sobre todo porque
a partir de entonces se contó con un lu
gar fijo y propio, aunque en un princi
pio el localfuera rentado. Indudablemen
te, éste fue un logro de los teatristas, y
de lasautoridades correspondientes.



Hntre los grupos surgidos en esa época es im
portante mencionar al Orfeo, ya que la mayor parte
de cuyos integrantes pasarían a formar parte, en
1979, de la Compañía Universitaria de Teatro,
iniciando así una nueva etapa creativa.

El grupo Orfeo se caracterizó por elegir textos
de diversa naturaleza estilística: lo mismo llevó a

escena teatro del absurdo, como El maeítro de
Hiigene lonesco, que la fkrsa cruel Cocina vegeta-
nana de Sergio Peregrina, dirigida por Héctor
Macías Durán, La campana de J. Ortega, Monte
(lalvo de Jairo Aníbal Niño o Primera comunión

de Fernando Arrabal, obra ésta que desacraliza los
valores morales y religiosos acuñados por el pen
samiento ¡udeo-cristiano. Dichas obras revelan
cierta inclinación hacia el nuevo teatro latinoame

ricano y lasvanguardias europeas. La sátira social,
el poder demagógico, la manipulación política, el
imperialismo en América Latina, la opresión en
las relaciones familiares, entre otros, hieron temas
ct)nstantemente abordados, con pasión y ludismo,
pero también con una consecuente responsabili
dad estética. La desmitificación de los valores so

cialesy familiares por medio del humor negro fue
uno de los principales objetivos de este grupo en
sus casi tres años de vida.
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La mayoría de los grupos de ese momento de
igual modo presentaban temas correspondientes
a las conflictivas de la época: las luchas sociales,
desmitificación de valores ancestrales como son la

religión, el respeto y amor a los padres castrantes;
la lucha por la emancipación de la mujer, el No a
la guerra...

Como se ve, entre los grupos toluqueños, hubo
tanto aquellos que prefirieron no tener problemas
de mentalidad con el público, como aquellos que
trataron de dar una visión nueva en el teatro, no
sólo a nivel formal sino en el plano ideológico.

Las diferentes tendencias teatrales que se die
ron en el quehacer teatral sirven como parámetro
para evaluar los acontecimientos, aciertos y yerros
de los teatristas toluqueños. De acuerdo a esto, a
la actividad teatral de esa época la caracterizaron
varios factores:

• Los teatristas universitarios se preocuparon por
su profesionalización, para ello se empezaron
a preparar formalmente, convocaron a cursos
teatrales, asistieron a conferencias en otros es
tados y llamaron a la comunidad en general
para que asistiera a sus espectáculos, ofrecien
do cada vez trabajos más sugerentes.

• La UAEM emprendió el mejoramiento de la
difusión de la cultura a través de un proceso
de cambio que se dio en 1976, año en el que
también nace el periódico Palabras de arte y
cultura^ impulsado por Eugenio Núñez, y que
vendría a representar un espacio para la crítica
cultural.

• Se generó im gran número de obras.
• Se comenzó a cobrar el acceso a las funciones.

• Después del éxito logrado por el Primer Co
loquio Universitario, que contó con una gran
participación del público, los teatristas convo
caron al II Coloquio Universitario de Teatro
en 1978, con la finalidad de mostrar a la co
munidad en general los trabajos universitarios
de la entidad y de otros estados.

• Hubo la inquietud para formar la carrera en
arte dramático, lo que se habría de concretar
hasta mediados de los ochenta.

• El teatro universitario ganó espacios cultura
les, como el Teatro de los Jaguares, donde se
dieron cita diferentes grupos teatrales de la en
tidad y de otros estados.

• Se generó una crítica teatral preocupada por
establecer parámetros de análisis profesional.



' En El Sol de Toluca, se comenzó a escribir acerca del teatro;

al respecto, además de Carlos Valsagna, quien intentó re
coger la memoria teatral no sólo de la Universidad sino de
la misma entidad, hubo otros reseñistas como Israfil Filós
Real, Guadalupe Cárdenas, Eugenio Núñez Ang y Alfon
so Sánchez Arteche.

' A pesar del desfasamiento entre desarrollo material y cul
tural de la sociedad, hubo continuidad en el proyecto
creativo.

' El debate que se abrió en las fundones durante el Colo
quio despertó mayor interés del público por el hecho tea
tral.

' Hubo un primer acercamiento metodizado al conoci
miento teórico práctico, a través de cursos impartidos
por profesionales.

' Se promovió el acercamiento a un público eminentemente
popular.

' En lo referente a la crítica y a la reseña cultural, la mayoría
de las veces se ejercieron de manera impresionista, preva
leciendo el espíritu satírico sobre la capacidad reflexiva.

' Los análisis críticos más valiosos por su orientación re
flexiva se centraron en cuestionar la forma y el contenido
de las puestas.

' La asistencia de los espectadores varió de 20 a 200 por
función; hecho que no deja de ser significativo si lo com
paramos con la abarrotante asistencia del público a las
salas que ofrecía el teatro comercial, que lograba tales pro
pósitos mediante un bombardeo publicitario, pese a la
cuestionable calidad, lo mismo en la forma que en el con
tenido, de sus espectáculos.

' A cargo de algunos de los más entusiastas teatristas, se
formaron varios grupos de teatro, entre ellos:

Grupo

Compañía Universitaria de Teatro

Ludus

Dirección

Jesús Carrasco

Antonio Hernández Jáuregui

Francisco Cano

Jorge de la Luz

Antonio Hernández Jáuregui

Juan Carlos Campo Galindo

Esvón Gamaliel

Israfil Filós Real

Trinidad Aguilar y Esvón Gamaliel

Roberto de la Mora

Víctor Nava

I •; V



[...]

De esa generación aún continúan dirigiendo (década de los
noventa) Víctor Nava Marín, Antonio Hernández Jáuregui y
Esvón Gamaliel, cada cual con sus propios conceptos e inquie
tudes. Destaca sin duda, el debate en el que se discutió acerca
de la función del teatro universitario y en el cual se abordaron
problemas teatrales y de la necesidad de conocimientos especí
ficos, encaminados a elevar la calidad de las puestas en escena,
cosa que no siempre se ha logrado como es natural en cual
quier grupo y parte del mundo.

Una de las contradicciones muy poco analizadas, la falta de
una congruente política cultural universitaria, hizo que pese a
que cuantitativamente se generaran apoyos que repercutieron
en la multiplicación de trabajos expuestos, cada uno de los
grupos estuviera desvinculado de un proyecto, de una pro
puesta ideológicaque redundara consecuentemente en lo esté
tico y fortaleciera los ligamentos entre los creadores universi
tarios y la sociedad.

Aunque el centralismo cultural continuó afectando a los tea
tros de provincia, éstos persistieron en su tarea evolutiva, en
busca de un perfil propio, lo que no escapó a nuestro teatro.

Metamorfosis y consolidación de un proceso
académico-creativo

La década de los ochenta, como se ha visto, vino a significar
para el teatro de la UAEM un proceso de cambio, marcado
por el signo de la crisis. Tal desarrollo representó una meta
morfosis: del espontáneo didactismo de los pioneros a la posi
bilidad de la formación académica. La ausencia de una carrera

universitaria era el obstáculo primordial que limitaba a los
teatristas para consolidar un movimiento teatral, estable y or
ganizado -no sólo universitario-, que llegara a la provincia
estatal y se proyectara nacionalmente.

La falta de teatristas profesionales es un fenómeno que ha
afectado negativamente a la sociedad y al teatro en México,
como lo revelan las muestras nacionales de las dos últimas dé

cadas, en lasque hubo mala calidad escénica en la mayoría de
los trabajos. Las causas que han fi-enado el desarrollo teatral
han sido, entre otras, el autodidactismo y el desconocimiento
total de las disciplinas especializadas: teoría dramática, teorías
del espacio escénico y de los géneros y estilos, metodología
para la dirección actoral y la puesta en escena, análisis de los
elementos integradores del texto dramático, etcétera, fiictores
que son básicos para los hacedoresde teatro en cualquierparte
del mundo.

Dada esta situación, hasta la década de los setenta era im
posible para el teatrista alcanzar la profesionalización teatral,
salvo los casos de Alberto A. Salgado y Eugenio Núñez Ang,
que lograron culminar sus estudios en la Escuelade Arte Tea
tral del INBA.

No obstante, dicha carencia no fue
limitante para iniciarun movimiento que
logró conformar grupos, generar produc
ciones, convocar y hacer participar a un
público, cada vez menos tibio, encontrar
temas y formas idóneas para comunicar
se, usar teatros como el del Seguro So
cial, a la par de apropiarsey adaptar otros
espacios; pero sobre todo, para estimu
lar una teatralidad combativa contra las

carencias y los obstáculos, ya fuera a tra
vés de trabajos decorosos, aunque fue
ran producidos institucionalmente, o
bien por medio de puestas propositivas,
aimque en ocasiones fracasadas.

Indudablemente, en dicha década se
produjo un fenómeno original en el que
la comunión público-teatristas fue un he
cho real, y en el que se lograron llevar
algunos trabajos a diversas latitudes del
país, en festivales, muestras, sucesos que
alguna vez los llevó al triunfo y la conse
cución de reconocimientos y el aplauso
del público. Terminada la década, algu
nos teatristas ya se habían retirado del
medio, otros continuaban en la batalla,
surgiendo así los nuevos herederos, que
habrían de conformar a la siguiente ge
neración.

Con el precedente de la crisis univer
sitaria generada en 1977, acentuada por
los demagógicos discursos que propicia
ron la reforma "económica y moral" del
país, el teatro de la UAEM iniciaría una
nueva década con algunos sucesos im
portantes.

La Semana Nacional de Teatro Uni

versitario, realizada en septiembre de
1980, hizo evidente la necesidad de ins
taurar la profesionalización de los
teatristas dentro de la UAEM.

Al reinaugurarse el Teatro de los Ja
guares, con el espectáculo Tresde lospe
cadoscapitales^ se reestructuró la Com
pañía Universitaria de Teatro con un nue
vo director, Esvón Gamaliel, y un dife
rente cuadro de actores y personal técni
co, la mayoría de los cuales aún está en
activo: Héctor Sánchez, Hugo Renán,
Óscar Ezqueda, Antonio Flores, Virgi
nia Aguirre, SalvadorHernández, Cony
y Miguel Jaimes, Luz Ma. Becerril, An-
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drés Escalona, Antonio Zimbrón, José Luis Díaz Estévez,
Adriana Barraza, Jesús Meza (maquillista); cuadro al que pos
teriormente se incorporaron,en el aspectoproductivoy actoral,
Vicente González, y como escenógraút, Cony Jaimes.

Posterior a esto se habría de consolidar la licenciatura en

arte dramático y, en 1987, se llevaría a cabo la construcción
del Teatro Universitario de Cámara, dentro del edificio en el
que se halla la Rectoría, hecho que estimuló la inquietud por
profesionalizar cada vez más la actividad teatral universitaria.

Cabe señalar que de la generación anterior continuaron en
la actividad teatral Alberto A. Salgado, Eugenio Núñez, Raúl
Cáceres, Marco A. Morales Gómez, Jorge Loza, Antonio
Hernández Jáuregui, Juana Meis y Elia Alvarado, entre otros.

Por su parte, Roberto de la Mora, Víctor A. Nava Marín y,
posteriormente, Héctor Sánchez Díaz, respectivamente con
los grupos Ludus, Drao y Tablas, habrían de incorporarse a
dicha actividad como directores.

Respondiendo a la exigencia e inquietud formativa del gre
mio teatral, las autoridades en turno -Carlos Mercado Tovar,
rector, y Augusto IslaEstrada, director de Difusión Cultural-
autorizaron contratar, en 1980, a la maestra.Soledad Ruiz, con
el fin de que impartierados cursos para la comunidad teatral,
uno de actuación y otro de dirección, a partir de lo cual se
generaría un proceso de formación que ya no se interrumpi
ría. Fue también durante dicha administración cuando se ad

quiriría para la UAEM el Teatro Universitario de la Plaza de
los Jaguares.

De igual modo, y como parte de ese movimientoprofesiona-
lizador, se debe resaltar la presencia de la maestra Mercedes de
la Cruz, quien fiie invitada-a fines de 1980- para dirigir, con
la CUT, Silencio, pollospelones... ya lesvan a echarsu maiz, del
autor mexicano Emilio CarbaUido. Los conocimientos, siste
matización del trabajo, disciplina y rigor conceptual de esta
directora representaron una aportación invaluable-al igual que
los de la maestra Soledad Ruiz- para los teatristas universita
rios de aquel entonces, pues no hay que olvidarque la maestra
Soledad Ruiz se había formado en la escuela del INBA y en
Praga, y Mercedes de la Cruz, aparte de su formación univer
sitaria, era heredera de la escueladel maestro Héctor Mendoza,
uno de los hombres más propositivos del teatro mexicano, lo
que les permitió contribuir con sus conocimientos y experien
cia en el proceso de transformación del teatro universitario.

Además de la aportación que estas dos maestras hicieran al
proceso formativo marcaron una pauta que cambió elpapel tra
dicional de la mujer dentro del ámbito universitario,yaque hasta
entonces ésta estaba marginal y socialmente estigmatizada.

Durante ese periodo el papel que jugó el Teatro de los Ja
guares, como expositor artístico de la cultura universitaria, fue
determinante para la consolidación de un público, pues llegó
a tener ima asistencia de más de doscientos espectadores por
función. En sus muros hubo propuestas artísticas múltiples, y
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por sus características se convirtió en
el favorito de un público eminente
mente popular.

[...]

Otro hecho que afectó al proceso
formativo de una manera fructífera

fue el acuerdo del proyecto de la li
cenciatura en dirección escénica que,
en 1984, sostuvieron las universida
des que conforman la zona 5 centro-
sur de la ANUIES, (Guerrero,
Morelos, Puebla, Hidalgo, Tlaxcala y
Estado de México), con la intención
de crear, rescatar y difundir la activi
dad artística en la región por medio
de corredores culturales. Este proyec
to, propuesto inicialmente por la uni
versidad de Puebla, fue enfocado para
profesionaÜzar, de manera sistemáti
ca y escolarizada en una modaUdad
de sistema abierto, a los directores tea
trales universitarios de la región.

El plan de estudios del proyecto,
novedoso en su estructuración, mé

todo de trabajo y tipo de materias ele
gidas, fue creado por los maestros
Ignacio Cristóbal Merino Lanzilotti,
Soledad Ruiz, la escenógrafa Félida
Medina y el bailarín y coreógrafo
Rodolfo Reyes, todos brillantes teó
ricos y realizadores en cada una de sus
disciplinas. Pese a que im año después
de haber iniciado el proyecto la uni
versidad de Puebla lo abandonó, las
demás instituciones le siguieron dan
do impulso. Por parte de la UAEM éste
fue decisivo, gracias al respaldo del
entonces director de Difusión Cultu

ral, Marco Antonio Morales Gómez,

persistente teatrista toluqueño.
El modelo académico de la carrera

se basó en cursos intensivosque se rea
lizaban cada tres o cuatro meses, y cul
minaban con un trabajo de investiga
ción de campo y la realización de una
puesta en escena. Las puestas tuvieron
lugar en muestras teatrales que se lle
varon a cabo en Cuernavaca, Mor.,
Pachuca, Hgo., Iguala y Acapulco,
Gro., y Toluca, Estado de México, y.



en cada una de las cuales siempre participaron entre doce y
catorce trabajos preparados por los actores y directores de cada
universidad.

Cabe señalar que dicho proyecto fue el único existente en su
tipo, no sólo en México sino en Latinoamérica.

Un año después (1985) se crearon las bases para promover
la licenciatura en arte dramático de la UAEM, esfuerzo coro

nado por la tenacidad de Marco A. Morales y Eugenio Núñez,
y que significaría un avance en el proceso de dignificación de
la personalidad del teatro y los teatristas, además de dar res
puesta a las demandas planteadas. Pero de ninguna manera se
quiere decir que con la academización del fenómeno teatral se
solucionaron todos los problemas existentes, sólo señalamos
su trascendencia en el medio.

Durante ese periodo de academización fue primordial la pre
ocupación de los grupos por practicar im teatro de autores mexi
canos. Del total de las puestas más del 50% fueron de autores
nacionales, destacando la presencia de escritores clásicos de la
generación de los cincuenta, como Emilio Carballido, Luisa
Josefina Hernández, Jorge Ibargüengoitia, así como la de otros
de la generación intermedia y de la nueva dramaturgia. Hecho
por demás explicable, ya que por sus temáticas y tratamientos
los textos de estos autores respondían más directamente a los
intereses y sensibilidad de los teatristas y públicos nacionales;
inclusivela Compañía Universitaria de Teatro pudo realizar dos
estrenos mundiales de autores mexicanos: Una tal Raymunda
de Delfina Careaga y Crónica de un desayuno de Jesús González
Dávila. Esto significó un reencuentro con nuestra historia e iden
tidad nacional y permitió una toma de conciencia ante la pro
blemática generada por la crisis y otras circunstancias.

Aunado al trabajoescénico de losgrupos teatrales existentes, el
proyecto de la licenciatura en dirección escénica de las universi
dades que conforman la zona centro sur de la ANUIES, más la
participaciónde maestros y directores invitados,y la creación de
la licenciatura en arte dramático, fueron hechos que contribuye
ron a consolidar im viejo sueño: la profesionalización teatral,
acontecimiento medular de la época al que se sumaron los tra
bajos de dos o más generaciones.

La profesionalización fue, sin duda, uno de los hechos que
repercutieron de manera benéfica en el quehacer teatral, ya que
le permitióadquiriral teatrista un conocimientoteórico-prácti-
co que le ayudara a fundamentar conceptualmente cada una de
las puestas en escena. Dicha postura abrió un campo de discu
siónyexperimentación artística en elsenode lacomunidad tea
tral,a cuyo enriquecimiento hancontribuido losmaestros Mer
cedes de la Cruz, Soledad Ruiz, Félida Medina, Ignacio Cristó
bal Merino Lanzilotti, Rodolfo Reyes, Raúl Zermeño y Jesús
Angulo; los dramamrgos Willebaldo López, Delfina Careaga y
Jesús González Dávila; la estenógrafa Dolores Sánchez Vica-



rio, asícomo Alberto Antonio Salgado, Eduardo Contreras, Do
mingo Adame y Esvón Gamaliel.

Además, al multiplicarse las opciones escénicas, la posibili
dad de que el público fuera más crítico y conocedor del fenó
meno teatral se fue tornando una realidad, hecho que fevore-
ció definitivamente al ambiente del teatro.

La ideación de nuevos elementos expresivos en la puesta en
escena, con conocimientos plenos y especializados, fiie esen
cial para consolidar esta nueva etapa que despertó la sensibili
dad de teatristas y espectadores.

[...]

La problemática para consolidar una infraestructura de pro
ducción profesional que le permitiera al hacedor teatral vivir
de y para el teatro se hizo cada vez más patente, pues además
del poco respaldo que recibía aquél de algunos promotores y
funcionarios, la situación económica del momento le impedía
dedicarse de tiempo completo a la creación teatral.

[...]

Indudablemente, el problema medular en la década de los
noventa lo representa la ausenciade una infiiaestructura de pro
ducción profesional -demandada ésta en diferentes ocasiones
por los teatristas-, que, con rigor legal, administrativo,
organizativo y artístico, evite la fuga de talentos hacia la capital
de la república u otros estados; problema que además de no
haber sido resuelto por lasautoridades correspondientes, se vio
agravado por la absoluta carencia de alternativas laborales de
los teatristas (actores y directores) egresados y no egresados de
la licenciatura, quienes como opción viable para el desarrollo
personal tuvieron que integrarse a los cuadros docentes de las
escuelas de nivel medio y superior -creando talleres de teatro-,
o bien, decidirse a formar grupos profesionales de teatro inde
pendientes (!)

No obstante que el discurso oficial descentralizador se vol
vió un lema en boga, el propósito fundamental de nuestros
teatristas universitarios fue la búsqueda de ima identidad vía
la academización, sin renunciar a la influencia formativa de
destacados formadores a nivel nacional.o

Espacio Tiempo, Revista Independíente de Cultura, Arte y Humanismo, nueva
época, año 3, No. 15, septiembre de 1996, p. 3.

Patrice Pavis, Diccionario delteatro. Dramaturgia, estética, semiología, Paidós Co
municación,Madrid, 1980,p. 485. Describeen gran medidaelestado psicológi
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