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Ricard Salvat: — ¿Se puede hablar de un
retorno del teatro político en México? 
Edgar Chías: — No lo sé. No tengo perspec-
tiva para hacer una generalización. Puedo
hablar de mi opinión. Y es que al menos en

mi generación, el grueso de los autores se
desmarca de la posibilidad de hacer teatro
político. Les sale urticaria, lo desdeñan, les
parece de mal gusto. Urge hacer un deslinde.
En nuestro contexto —me refiero a México
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temporalidad, para que desde la atemporali-
dad y la abstracción su obra fuera mejor. A
mí eso me pareció un disparate. Pero es el
criterio que impera. Desde luego, se refería a
rasgos de mexicanidad contemporánea, a
códigos que nos son muy propios y que sin
duda no funcionarían en Argentina o en
España como funcionan aquí, porque son
esos códigos no explícitos —más allá de la
anécdota o el tema— los que dan especifici-
dad e identidad o localidad a algunas obras.
Y creo, junto con Celestino Gorostiza, uno
de nuestros hombres de teatro del siglo pasa-
do, que no hay nada más universal que lo
local —a él le gustaba citar El Quijote de Cer-
vantes con aquello de «En un lugar de la
Mancha…».

En mi generación puedo hablar de auto-
res que sí reformulan la realidad, que hacen
uso de ella como cantera para su ficción,
pero son pocos —insisto— y son menos los
que lo hacen como una constante y no como
una ocurrencia o adhesión a las modas. Y tal
vez muchos menos los que lo consiguen con
fortuna. Estos escritores de auténtica cepa
resentida son Hugo Wirth y LEGOM. Yo me
cuento entre ellos. Pero no se me ocurren
muchos más. Conste que hablo de los de
México DF, porque es cierto que en el inte-
rior del país la situación es otra. Por eso digo
que no podría yo generalizar.
R.S. — Nos interesa en tu obra Crack, o de
las cosas sin nombre la perspectiva narrativa
en que te colocas, ni moralizas ni condenas
sino que expones unos hechos que hablan
por sí solos.
E.C. — Me parece que esto sucede con fre-
cuencia, porque no tenemos a qué adherir-
nos. En mi caso no veo un proyecto de país
coherente en ninguna de las ofertas políticas.
Para moralizar habría que tener un paradig-
ma. Yo no lo siento a mis espaldas. Pienso

que en Crack no hay salida, por eso elegí
estructuralmente el efecto del ciclo impara-
ble, de lo que no dejará de repetirse hasta
gastarse del todo y desaparecer. Y además es
lo que pienso yo también casi siempre. No
hay remedio, este país se hunde y nosotros
con él. La solución no es política, o al menos
no desde la política como la conocemos y la
practicamos hoy aquí. El problema es que
tampoco tengo una solución para compartir.
Así, me parece lógico que las obras sean
negras. Al menos la mayoría de las mías.
R.S. — ¿Qué opinas de esa línea de la que
hablabais tanto en los conversatorios: la
«narraturgia»?
E.C. — Como no respondí en orden este
cuestionario, creo que ya hablé de esto más
adelante. Sin embargo diré que no se trata de
nada nuevo. Particularmente debo confesar
que soy un devoto lector de narrativa. Y de
poesía. Yo llegué a escribir obras narrativas
para el teatro por haber visto en México
obras que me produjeron una honda expe-
riencia —en el sentido en que Müller habla
de ella. Hablo de una versión de El retrato del
artista adolescente1 de Joyce, una estupenda
versión de Mil noches y una noche2 y un Pedro
Páramo3 de Juan Rulfo. Esas experiencias
escénicas me cautivaron y me pusieron a
pensar en el sistema actoral y de convencio-
nes de representación, para producir textos
teatrales desde la modalidad narrativa.

Desde luego que hube de documentarme
—Jean Pierre Sarrazac, Hans-Thies Lehmann,
Jorge Dubatti, Robert Abirached, etc.—, fue
útil para mí en un momento posterior, para
conceptualizar la experiencia de los textos
que ya había producido.

Mi interés era, es, el de producir textos
para la escena que no pierdan por su especi-
ficidad demandante —para especialistas que
presuponen convenciones— el placer de ser
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capital solamente— se evita hacer teatro
político pensando en teatro partidista. Eso sí
creo que no pasa casi nunca, aunque hubo
un par de excepciones en el pasado inmedia-
to. Desde donde lo veo yo, todo es político.
Hablar de temas de la realidad inmediata
reformulados en ficción es político. Evitarlos
a toda costa en un ejercicio estrábico para
consagrarse a la fantasía, también es político.
Decir o no decir nada es una elección políti-
ca. Siempre estamos —no ha sido supera-
da— en medio de la discusión del arte por el
arte o el arte comprometido. Me parece a mí
que a nuestro pesar, todos hacemos teatro
político. No siempre politizado. En ese senti-
do, advierto que no me interesa que mis
obras tengan algún color —color partidista.
Me limito a llevar al escenario asuntos de
interés general, vamos, de asuntos que a mí
me interesan porque me siento afectado
como integrante de esta comunidad de senti-
do. Imagino el teatro político en el sentido
etimológico, en lo relativo a la polis, a la ciu-
dad —los entornos de mi familia son urba-
nos de tres generaciones a la mía— y al
grupo social que la habita, al complejo
mosaico que somos en Ciudad de México
hoy.

Hablar de temas de actualidad o de asun-
tos que nos reflejen como comunidad  —con
sentido o sin sentido—, no es algo muy
común acá. La cartelera del DF te hablaría de
que el interés de los directores o de las ins-
tancias estatales de programación, están vol-
cados hacia los autores extranjeros —a quie-
nes si los tienen les adelgazan el contenido
social o político— o a los clásicos. Se prefiere
cierta laicidad, por decirlo así, que a mi
manera de ver es una renuncia a cualquier
tipo de compromiso o responsabilidad. El
teatro de arte, entonces, se suma a la oferta
de opciones de la industria del entreteni-

miento. O a eso aspira. Teatro para entrete-
ner, para pasar un buen rato. Yo me pregunto
si eso no tendrá que ver con la perenne queja
de que nos estamos quedando solos en los
foros. Tal vez tenga que ver el hecho de que
para entretener, el cine, la televisión y más
recientemente el ciberespacio, son infinita-
mente superiores, pero ofrecen una cosa dis-
tinta, son sustitutos de vida, ofrecen efecto y
no experiencia. Y me parece que no acaba-
mos de entender eso. El teatro es, debe ser
entonces un foro para otro tipo de contacto
y de actividad. Como se reduce —desde
donde lo veo yo— a ofrecer el pensamiento
en acción y las acciones del pensamiento, el
teatro se abre ante mí como una enorme
posibilidad de discusión de ideas, como un
ágora para convocar a la comunidad para
pensar algo en común, juntos todos otra vez,
desde nuestra diversidad.

Por otro lado, las obras mexicanas que
hablan de México desde otro lugar que no
sea el folklore son pocas y son menos las
que llegan a la escena. De la generación que
nos antecede no recuerdo una obra que no
hable de Frida Kahlo para hablar de México.
Yo detesto las obras en las que se exhibe
desde una postura nostálgica un México de
mariachis y nopales. México es ahora otra
cosa, una cosa informe, y nuestros esfuerzos
—querámoslo o no— pintan en conjunto
un mural, le están dando forma. Luego nos
espanta registrar que no nos reconocemos en
lo que hemos hecho, porque no hay tequila
ni aparece María Félix o El Santo.

Una vez, escuché en un taller a un dra-
maturgo famoso de la generación de los cua-
rentones-cincuentones, decirle a otro de mi
generación que para que su obra fuera inte-
resante sería mejor borrarle los rastros de
mexicanidad, las referencias a nuestro con-
texto e incluso en la medida de lo posible de
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una construcción, y que esa construcción
—a veces difícil de resolver— vaya acompa-
ñada de las claves para descifrarse y volverse
en habla, acción, teatro.
R.S. — ¿Crees que la influencia de Heiner
Müller está presente en tu generación? ¿Qué
autores europeos te interesan?
E.C. — Sí, algunos apreciamos a Müller,
aunque en mi opinión él, junto con Koltès,
son más poetas en el sentido amplio del tér-
mino. Supongo que lo dices por lo narrativo.
Y sí, Müller le interesa a muchos colegas
aunque los vuelos no sean tan altos ni se lo
imite con suerte. Se lo monta mucho, eso sí.
Müller me gusta. Koltès me interesa y Peter
Handke también.

Aunque si te soy sincero, me interesan
mucho más los autores argentinos y los de
mi generación. Me interesan —obvio—
como parte de un fenómeno en el que estoy
inscrito que es la dramaturgia en Latinoamé-
rica.

Ahora estoy leyendo más novelas: Juan
José Saer y Haruki Murakami. Me interesa
Bolaño y disfruté mucho una novela españo-
la de Julio Llamazares.4 Mucho. Aquí cabría
mencionar que como esto de la narraturgia
no es nuevo, no me parece que encuentre
—hablo por mí— los paradigmas en la pro-
ducción de la contemporaneidad. Me inspi-
ran más las experiencias arcaicas, de incluso
antes    de la atomización genérica, de cuan-
do la literatura se socializaba oralmente. Esa
experiencia es fascinante para mí. Creo que
me influyeron más mis maestros de literatu-
ra del bachillerato que me contaban los
libros para interesarme en ellos —y lo logra-
ron, recuerdo una sesión de la Epopeya de
Gilgamesh que fue increíble— que las obras
que pude haber leído de teatro narrado. En
realidad, después de haber escrito al menos
tres piezas desde esa línea es cuando comen-

cé a buscar pares y me encontré con algunos
muy interesantes.

Fueron las ideas de Handke en torno a
poner en crisis el sistema trágico del discurso
histórico, la poesía de Müller y las intensas
parrafadas de Koltès las que me afirmaron en
lo que ya estaba haciendo yo desconociendo
esas fuentes. Finalmente, como las ideas flo-
tan por ahí, están en lo que hacemos y pen-
samos de lo que hacemos, no me parece
extraño que uno llegue a puntos que otros
exploran sin haber tenido noticias los unos
de los otros. Coincidencias felices, adhesio-
nes postreras, no importa. Lo mejor de todo
es que a pesar de todo, ni formal, ni temáti-
camente hay grandes parecidos.

Y caray, Lope de Vega me influye más con
su Arte nuevo de hacer comedias en este tiem-
po que Roland Schimmelpfennig o Benjamín
Galemiri, o incluso más que Mayorga con su
Hamelin, que son gente más o menos de mi
edad y coincidimos en intereses. Algo debe
estar en el ambiente que nos inocula a todos.
Digo lo de Lope porque se atrevió a oponerse
a la preceptiva aristotélica desde la desafiante
postura de querer y poder inventar, desde la
imaginación propia, los sistemas para armar
sus ficciones —que fue difícil porque casi me
linchan por proponerlo, en México son más
papistas que el Papa. Eso me entusiasmó
mucho, admiré mucho más a Lope. Y me
digo, por qué no. Así es que no me preocupa
justificar académicamente el hecho de narrar
en el teatro para el teatro. Que se ocupen de
ello los críticos y estudiosos. De nominarlo
incluso. Lo que yo quisiera es escribir obras
como La Celestina para ponerlos a todos en
aprietos y dejar mi aportación así de grande
y de importante. A eso creo que debemos
aspirar todos, si no, a qué.

Dicho esto, creo que puedes colegir que
más bien soy un arcaizante y no un ingenuo
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leídos. Por eso decidí modificar incluso la
notación en la que los capturo —suprimir o
integrar la enunciación acotacional, modifi-
car los planos diegéticos, fundir la asigna-
ción de parlamentos y atribuirle más tareas
al actor al diluir los bordes duros del perso-
naje. Y me interesa también escribir —cuan-
do escribo narrativa para el teatro—, que la
palabra se rescate del papel y consiga ser ora-
lidad, no literatura en papel. Me preocupa
un problema —mal nominado, lo sé—, el de
la «decibilidad», que no es otra cosa que el
pensamiento vuelto acción, la enunciación

de la palabra problematizada por el transcu-
rrir del tiempo y la presencia del actor en un
espacio escénico acotado. Y, desde luego, la
intervención del lenguaje con constructores
líricos, giros, impropiedades, localismos y
encriptar en la confección del texto las claves
de su interpretación, vamos, esto que todos
hacemos: escribir literatura pero no desde la
literatura sino para la acción: la eficacia tal
vez antes que la belleza, aunque ésta es tam-
bién muy deseable. En resumen, se trata de
concebir una manera de decir que sea no
una captura o calca del habla común, sino
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R.S. — ¿Se puede hablar de una generación
—la que para nosotros es la vuestra— que
sería la siguiente a la «Nueva Dramaturgia
Mexicana»? En principio seguimos la teoría
de las generaciones de treinta años, que en
España dio a conocer Ortega y Gasset. Por
tanto, ¿vosotros seríais la de los 80/90 o hay
una intermedia?
E.C. — Sí se puede hablar de una genera-
ción. En 2003 nos agrupamos en el Colectivo
Telón de Aquiles. Lanzamos un manifiesto y
organizamos algunas actividades. En ese
entonces nos reunimos veintiún escritores de
todo el país y no éramos todos. Luego de eso
se atomizó el grupo y cada uno o en peque-
ños grupos, hemos trabajado en nuestras
carreras individuales o impulsando foros y
actividades por la dramaturgia, enfatizando
el trabajo de nuestra generación.

LEGOM y yo organizamos desde ese
2003, la Muestra Nacional de la Joven Dra-
maturgia en Santiago de Querétaro, en la
que hemos lanzado más de cuarenta obras
de nueva dramaturgia de autores menores de
treinta y cinco años de todo el país. Y se trata
de autores que producen regularmente, con
estrenos, publicaciones y premios de drama-
turgia a nivel nacional. Esto, antes de noso-
tros no existía. Por alguna razón, a las insti-
tuciones no se les había ocurrido y a los
dramaturgos mayores tampoco. Esto ha sido
un espacio generoso. Lo pensamos para pro-
gramarnos nosotros y lanzar alguna de nues-
tras obras, pero hemos reunido a muchos
autores jóvenes, los hemos conectado entre
ellos y el espacio está ahí, abierto para los
autores más jóvenes. Se ha vuelto un instru-
mento grande, útil y bien posicionado en el
imaginario de los espectadores de la locali-
dad y del gremio teatral del país.

El crítico Fernando de Ita habla de noso-
tros como la sexta generación a partir de

Rodolfo Usigli. Me parece que es curioso,
pero sí hay una marcada distancia entre
generaciones. LEGOM y yo, siendo de los
más viejos, escribimos desde los noventa,
pero conseguimos estrenar desde el 2000, así
es que hazte una idea. No creo que haya una
generación intermedia. La generación de
Jaime Chabaud, Luis Mario Moncada, David
Olguín, Silvia Peláez y otros, son gente de un
rango de edad similar que comenzaron a
escribir y estrenar más o menos en el mismo
tiempo —los noventa—. En nuestro caso,
LEGOM ya te digo que tiene cuarenta, yo
treinta y cuatro y Hugo Wirth veintitrés.
Todos comenzamos a estrenar en los 2000.
Los autores que están en edades intermedias
suelen juntarse a una u otra generación, pero
no se agrupan ellos como una generación ni
la crítica los distingue formal o temática-
mente como una generación intermedia,
quizá porque numéricamente son pocos.

Para usos clasificatorios, la crítica acá
organiza las generaciones a partir no del año
de nacimiento, ni del año en que las obras
están escritas, sino a partir de cuando son
estrenadas sus obras. De modo que mi gene-
ración es la de los 2000, creo.
R.S. — Oímos, no sé si bromeando o no, que
te considerabas un poco alumno o seguidor
de LEGOM. De ser verdad, ¿implicaría que
ya hay una segunda oleada generacional en
vuestro grupo?
E.C. — Se trata de una mala broma, claro. No
soy alumno ni seguidor de ese payaso amigo
mío. A lo sumo, y cada día lo dudo más,
somos amigos. Nos conocimos en 2002 en un
evento organizado en el Centro Cultural
Helénico. Discutimos en una mesa de trabajo
y después simpatizamos. Para ese entonces yo
tenía en puerta mi tercer estreno y la pers-
pectiva clara de cuales serían mis búsquedas.
Él tenía, me parece, un estreno en Querétaro.
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amador de lo ultramoderno o las modas. Los
griegos ya narraban su teatro. Narraturgias
más, narraturgias menos, lo que nos ocupa
es el drama de lo humano.
R.S. — Viniendo de un país como el nuestro
donde la llamada transición democrática ha
creado unos autores teatrales «políticamen-
te correctos», nos sorprendió la espléndida
incorrección de todos vosotros. ¿Sentís la
influencia de Erwin Piscator o Brecht de
nuevo, o llegáis al teatro político por otros
caminos?
E.C. — Somos políticamente incorrectos
porque ser bueno, me queda muy claro, no
sirve para nada. Las ficciones correctas me
aburren, aburren a la gente, son falsas. No
están vivas. Tuvimos que pelear mucho,
resistir muchas vejaciones de parte de nues-
tros autores mayores, críticos y funcionarios
culturales. No nos ayudaron mucho, pero
con sus negaciones aprendimos a resistir y a
organizarnos nosotros. Que porque nuestro
lenguaje es sucio, que porque somos negros
y no dejamos espacio para los «rayitos de
esperanza» y cosas como ésas. Pedir que el
teatro sea correcto o incorrecto, dialogado o
narrado y presionar políticamente para ello,
me parece un acto facha que atenta contra la
soberana libertad de la creación. Nosotros
los soportamos y a fuerza de insistencia
hemos conseguido el espacio para exponer
nuestros asuntos, los que nos ocupan, desde
donde nos interesa estudiarlos. Hemos teni-
do con quien pelear, a quien sobreponernos
para existir en los escenarios y no fue fácil.
Las mofas de los otros ayudan un poco al
mal humor que ya teníamos, creo.

Para mí el teatro es una de las últimas
trincheras en la que se puede desestabilizar
la realidad, el estado de las cosas. Desde el
teatro podemos sacudir el mundo. Lo inac-
cesible se alcanza, lo imposible se puede y lo

incuestionable se puede incluso ridiculizar.
Creemos en su poder desestabilizador. Yo
creo en su poder desestabilizador. Me intere-
sa poder desestabilizar los sistemas de repre-
sentación en el teatro, en la política de mi
país, en la cabeza de los individuos que inte-
gran esta comunidad, para que se pueda
decir lo que no se dice, para que se expongan
las cosas que se omiten por miedo o por can-
sancio. Para que caigan las ideas fundamen-
tales y las verdades supremas, absolutas y
únicas.

La censura existe, pero de otro modo. No
nos apoyan tanto como parece. Nos olvidan
o nos tratan como a loquitos escandalosos.
Pero son sólo funcionarios culturales. La res-
puesta importante, que es para la que traba-
jo, es la del espectador. Esa multitud —a
veces pequeña multitud— ecléctica que
desde distintos puntos de vista coincide o no
con lo que le ofrecemos en el teatro. Pero que
reacciona y se interesa y que —contraria-
mente a lo que puede parecer por la rudeza
de nuestras ficciones— no nos deja solos y
nos acompaña en los viajes al infierno.

Me parece que ya respondí esto de lo
político. Conocemos a Brecht porque es
parte del estudio universitario. Y un gran
poeta. Me encantan sus obras y admiro su
compromiso ideológico. En cambio, sin
negar que nuestro teatro, que mi teatro es
político, creo —si esto fuera posible— que
no es un teatro ideologizado. Esto puede ser
grave, pero como ya dije, no conozco ni
alcanzo a ver un paradigma al cual amparar-
me. Nada, sino arenas movedizas. En ese
sentido, me parece que nuestro teatro, como
lo llamas, es más disolvente que otra cosa.
Nos toca romper, allanar. Los más nuevos tal
vez ya atisben algo de lo que se debe cons-
truir, pero por ahora ya es bastante con rom-
per cosas que no sirven o son falsas.
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pañía también en París.
El impacto de este bloque de autores que

han probado suerte narraturgiando —ya
dejando de lado la presunción— ha sido tal,
que en 2006 la revista Paso de Gato dedicó un
número a esta modalidad de escritura.

Yo pienso que hay sí, una nueva genera-
ción de autores más jóvenes que se adhieren
a nuestra generación porque encuentran
cosas que les interesan en nuestro hacer, no
necesariamente porque hayan sino nuestros
alumnos. LEGOM tiene casi cuarenta y yo
tengo treinta y cuatro, pero hay autores de
veintidós años (como Enrique Olmos, Hugo
Abraham Wirth, Alejandro Ricaño y Miriam
Ortega) que sí han tomado cursos con
LEGOM y conmigo. Cosa que me ha pareci-
do un poco más contraproducente que útil.
A mí no me parece para nada sano que nos
imiten. Primero lo imitaron a él —LEGOM
puede enumerarte una buena lista de autores
y sus obras que casi copiaban su estilo— y
luego a mí. No me parece sano porque el
asunto es que ellos cultiven su voz propia y
que si necesitan modelos imiten a gente
seria: Shakespeare, Molière, o a modernos
autores importantes como Müller y Koltès,
no a nosotros. O al menos, no a mí. Al final,
aquellos que tengan talento podrán sacudir-
se los estigmas que se autoimponen para ser
aceptados, cosa que me parece mejor, pero
serán los menos.

Afortunadamente, desde ya, los hay que
se desmarcan y tienen intereses propios muy
definidos e interesantes. Pienso en Alejandro
Ricaño —quien después de todo también
narró—, en Martín López, Verónica Bujeiro
y los mismos Wirth y Olmos, que formal y
temáticamente van encontrando o afirman-
do sus búsquedas temáticas y formales sin
dejarse amedrentar por El Maestro Sol
—pues así se hace llamar LEGOM cuando da

clases—, quien les dice que si no escriben
como él están perdidos y escribiendo mierda.
R.S. — Danos tu opinión sobre lo que viste
en Zacatecas, su programación, las obras
que más te interesaron, el clima que se creó
en los conversatorios.
E.C. — Lo que me pareció increíblemente
benéfico es justo lo que está pasando entre tú
y yo ahora, Ricard, que con la presencia de
observadores internacionales, el teatro mexi-
cano puede establecer un diálogo e inter-
cambio efectivo fuera de nuestras fronteras.
Y somos capaces de tener una idea más com-
pleja de lo que hacemos gracias a esta inter-
locución. Me parece que es la primera vez
que pasa en muchos años, si no es que es, en
efecto, la primera vez que hay invitados
internacionales. La gala consistió en lo
importantes que cada uno de ustedes son
para el teatro de su país.

Me tocó ver muy poco, Ricard, y sobre
todo, cosas que yo había visto ya. Lo de
LEGOM ya lo conocía. Salvo lo de Alejandro
Román, lo del grupo de Oaxaca y lo de Mau-
ricio Jiménez, lo demás que hubo —y que
me tocó presenciar, porque sólo estuve tres
días— ya lo había visto. De aquello que vi, lo
que más me interesó fue lo de Mauricio
Jiménez sobre la novela de Del Paso.5 Segura-
mente por esta filia confesa de lo narrativo
en el teatro como un motor para lo escénico.

Me parece que en general fue una pro-
gramación plural, amplia y que intentó
abarcar un espectro importante del teatro
del país. Nunca es suficiente el espacio. Y
mucho más no puedo decirte porque llegué
casi al final y me fui antes de que la Muestra
terminara.
R.S. — ¿Te interesa el teatro actual espa-
ñol? En caso afirmativo, ¿qué autores te
interesan?
E.C. — Los pocos que conozco: Sanchis

MONOGRÀFIC / IV. Els creadors

172

Y uno más en puerta. Y ambos teníamos ya
varias obras escritas para entonces. Nunca
tomé un curso con él, ni él conmigo. Lo más
que hemos hecho es intercambiar lecturas,
nuestras obras e impartir juntos un par de
talleres. Yo he ido a sus talleres a dar charlas
extraordinarias. Pero nada más.

Para devolverle la broma, y un poco para
molestarlo en serio, porque lo que diré es
verdad, lo digo: Yo pienso que más bien él es
mi alumno o seguidor porque en 2004 le di a
leer una obra que, entre otras cosas, en su
estilo de bravata pulquera me deshizo a
patadas. Ese mismo año la estrené en el Tea-
tro La Capilla del DF con un éxito inespera-
do, para sorpresa de mi amigo Luis Enrique.
El cielo en la piel ha tenido una influencia
muy sensible en escritores de mi generación
y en los más jóvenes. No es que se tratara de
nada nuevo, introducir la narración como
un recurso literario susceptible de ser carne
de escenario es algo que ha pasado desde
siempre. La diferencia con los precursores
mexicanos de la generación anterior a la mía
es que con El cielo en la piel no estaba hacien-
do yo la adaptación de una novela o su ver-
sión teatral. El texto, narrativo y todo, fue
escrito desde la concepción de una clave
actoral específica y escrito de origen para ser
teatro. El cielo en la piel demostró la posibili-
dad concreta de hacer textos para la escena
sin referentes literarios inmediatos desde
otra competencia genérica, y a partir de esa
obra todos mis detractores —entre ellos y
sobre todo LEGOM— comenzaron a tomar
en serio esa posibilidad, a inventarse cursos
para enseñar a escribir de esa manera y a
escribir obras de teatro narradas. Por eso en
2007 —tres años después de El cielo en la piel
y cinco años después de Telefonemas, otra
obra mía que le interesó y le enseñó algunos
trucos— a LEGOM le gusta decir que yo fui

su alumno y como un antihomenaje, me
dedica Odio a los putos mexicanos y los cursi-
tos que da por ahí sobre teatro narrado. A
veces es noble y me cita como su fuente. Pero
generalmente no.

Puedo decirte, ya en ánimo de presumir
—al puro estilo «legomiano»— que después
de Telefonemas (2001) y El cielo en la piel
(2004), obras de esta década, otros autores se
animaron —con suerte desigual— a incur-
sionar en lo que otros denominaron narra-
turgia. Te cito algunos: Enrique Olmos (La
voz oval, Job y No tocar), quien además usa
los prólogos que hice en mis obras, para
armar los suyos; Noé Morales (Disforia),
Edgar Álvarez (Asesinos Gourmetts), LEGOM
(Odio a los putos mexicanos), Luis Ayhllón (El
escribidor de la colonia centro), Vidal Medina
(Galimatías) y Miriam Ortega (Encuentros).
Hay muchos más, pero muchos más, al
grado de recibir en los certámenes de dra-
maturgia un cincuenta por ciento de obras
narradas. Imagina que aplican unas ochenta
o cien a cada concurso.

Antes de que un acierto se convirtiera en
moda, estos mismos escritores anatemiza-
ban a quienes querían escribir fuera del
canon dialogal. Olmos, LEGOM y Noé
Morales fueron algunos de mis linchadores
al leer El cielo y ahora se les olvidó eso e
incluso se suman a la práctica de la narratur-
gia y me han dedicado artículos de estudio
con cierto elogio. Para cerrar con El cielo, te
diré que en 2006, luego de tres años tempo-
rada desde 2004, participó en un circuito
de festivales internacionales en Argentina,
cerrando su ciclo en el Teatro El Galeón
—uno de los más importantes del país— y
en 2008 ya está traducida al francés, lista
para salir de la imprenta en París (Le miroir
qui fume, es la editorial) y para septiembre
del mismo año será estrenada por una com-

MONOGRÀFIC / IV. Els creadors



174

Sinisterra, Sergi Belbel, Juan Mayorga y
Angélica Liddell sí, claro que me interesan.
R.S. — No tenemos posibilidad de conocer
todo tu teatro. ¿Podrías resumirnos qué pre-
tendes con tus propuestas teatrales?
E.C. — Establecer un diálogo con mi tiempo
y mi comunidad.
Divertirme como loco.
Vivir de lo que hago.
Es lo único que pretendo.
R.S. — ¿Cuáles son los autores de tu genera-
ción que te interesan más y por qué?
E.C. — LEGOM, por su insistencia en escri-
bir desde hace años la misma obra (jajajaja).
Un día lo va a lograr. Pero también porque es
un autor consistente en su trabajo dialogal,
de cero acción física y alta dramaticidad. Por
sus personajes, que son sobrinos de Plínio
Marcos (autor brasileño).

Abraham Wirth, por sus honestas y bru-
tales indagaciones en lo negro de lo negro del
ser humano y sus originales lances formales
en torno a la simultaneidad de acciones.

Martín López Brie me parece un buen
autor de comedias. Es limpio, claro y con buen
estilo. Se perfila como un autor interesante.

Alejandro Ricaño, que tiene un poderío
salvaje y un buen sentido de lo cómico. Es
capaz de alternarlo con imágenes de gran
violencia y originalidad.

Verónica Bujeiro, porque retoma las
indagaciones de Beckett en torno al agota-
miento del lenguaje.
R.S. — ¿Y cuáles te interesan de las dos
generaciones anteriores a la vuestra?
E.C. — David Olguín por su corrección,
amplitud de registro y su cultismo. Aunque
lo prefiero como novelista.

Luis Mario Moncada por sus primeras
obras (de lances formales no siempre logra-
dos, pero interesantes) y por su saga de
adaptaciones de novelas.

Ángel Norzagaray, por su imaginario
fronterizo y fantástico.

Sabina Berman por su Molière.
Jorge Ibargüengoitia, aunque lo prefiero

también como novelista.
Óscar Liera, en su fase de obras serias.

Sus comedias o farsas no son buenas.
Vamos, no me gustan.
R.S. — Muchas gracias.

NOTES
1. La adaptación de James Joyce la realizaron Luis Mario Moncada y Martín Acosta. Éste últi-
mo fue el responsable de la espléndida puesta en escena. Se estrenó en 1994 en el Foro la
Gruta. Actuaban el genial Alejandro Reyes —ahora fallecido—, Arturo Reyes y Mario Óliver.
La obra se llamó Carta al artista adolescente.
2. La versión de Las mil y una noches estuvo a cargo de Rodolfo Obregón, dirigida por él
mismo. Se estrenó en el Foro de teatro contemporáneo en 2001 y se reestrenó en 2003 en el
Teatro El Granero. El nombre de algunos de los actores: Itzel Ursul, Susana Quintero, Verónica
Quezada, Mariana Alatorre y Jordi Fernández.
3. Murmullos se llamó la brillante adaptación de Pedro Páramo que estuvo a cargo de su tam-
bién director, Germán Castillo. Ésta se estrenó en el Teatro El Galeón en 2003, contando con
las actuaciones de Rafael Pimentel, Mireille Anaya, Armando Chávez, Fidel Monroy, Ángeles
Cruz, Dolores Ovando y Esteban Castellanos.
4. LLAMAZARES, Julio. La lluvia amarilla. Barcelona: Seix Barral, 1988.
5. DEL PASO, Fernando. Noticias del Imperio. Bogotá: Editorial Oveja negra, 1998.
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