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Presentacion

brimos esta presentacién con un agradecimiento a nuestro publico lector por su

interés en Investigacion Teatral. Revista de artes escénicas y performatividad, de-

mostrado en las mas de 43,500 descargas de textos registradas a lo largo del afio
2023 desde diversos paises de América Latina y mas alld. Estas cifras eran inimaginables
cuando la revista se dio a conocer hace tres décadas, asi como en afos posteriores de nues-
tra primera y segunda época, cuando los nimeros impresos tenian un tiraje de apenas 300
ejemplares. No fue sino hasta que se lanzd la version electronica en 2014 —hace diez afios—
cuando comenzamos a tener mayor alcance, cosa que sin duda reconocen las y los autores
que colaboran con sus textos sabiendo que seran leidos a nivel internacional.

Gracias al trabajo compartido de autores, evaluadores externos y nuestro equipo edito-
rial, hemos logrado una revista semestral cuyos trabajos publicados son rigurosos, ademas
de originales en su abordaje de las distintas manifestaciones del fenémeno escénico tanto
mexicano como mundial.

Con el actual namero 25 de Investigacion Teatral, sin proponernos armar una seccion
tematica, coinciden cuatro textos en su discusion del teatro aplicado a procesos educativos,
dinamizante de transformacién tanto personal como comunitaria. Tres de sus autores re-
cuperan las técnicas de “teatro del oprimido” de Augusto Boal, evidenciando la continua
vigencia de este creador brasilefio del teatro politico en nuestro continente. José Alejandro
Sanchez Vigil expone dos aproximaciones al teatro participativo en México, a fin de replan-
tear el papel del espectador y la estética de la recepcién. Desde Colombia, Martin Giraldo
presenta su investigacion titulada “Dramatizacion y juegos teatrales en las periferias. Ense-
nanza sentipensante en la educaciéon media’, para proponer una préctica teatral y educativa
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descolonial. Contribuyendo a los estudios sobre procesos de educacién somatica en las artes
escénicas, Silvia Macias y Rayénari Martinez escriben sobre el legado de Moshé Feldenkrais,
y acerca de como la compania Teatro Rodante de Colima monté una original obra sobre
este tema, con titeres de animacién directa. En la seccién de testimonio, la joven creadora
Fabiola Ixchel Muiioz narra su experiencia de impartir talleres de “teatro del oprimido” a
personas dedicadas a la parteria en el estado de Chiapas, para facilitar la transmision creativa
de saberes de una generacion a otra. En estos tiempos en que el mundo esta padeciendo una
grave crisis ecolégica, guerras y violencias de diferentes tipos, estos trabajos ofrecen vias para
recuperar desde las artes escénicas el impulso vital.

Otro grupo dearticulos se ocupan del teatro mexicano del siglo pasado y actual. Diana del
Angel nos entrega una minuciosa investigacién hemerografica que postula la convincente
hipétesis de que la escritora chiapaneca Rosario Castellanos fue la autora que, bajo el
seudonimo de “Antigona”, escribié6 una columna de critica teatral en el semanario La
Nacién, de 1953 a 1955. Dicho articulo tiene la virtud adicional de lanzar un vistazo a la
escena mexicana de aquella época, asi como los debates estéticos, ideoldgicos e incluso
moralistas que despertaban las obras resefiadas.

En su texto “Muerte y vida en la dramaturgia de Emilio Carballido”, Lisset Cardenas
Talamantes expone como en unaserie de obras breves de Carballido se asoman concepciones
sobre practicas y costumbres mexicanas acerca de la muerte y su dimensién ritual. Por su
parte, David Alejandro Colorado analiza la reciente obra Radio Piporro y los nietos de Don
Eulalio, para discutir su manera de “generar nuevas interrogantes en torno a la identidad
y la memoria colectiva a través del teatro”, escenificando problemadticas de migracién y
narcotrafico en la frontera norte de México.

La seccion de articulos incluye un texto de Martha Hickman Iglesias sobre el impacto
de la pandemia del Covid-19 en artistas del campo de la danza contemporanea en la ciudad
de Guadalajara, Jalisco. La autora indaga los principales problemas laborales, de produc-
cién, mediacidn y circulacidn artistica a los que se enfrentaron coredgrafos/as y bailarines/
as durante esos afios que cerraron todos los espacios escénicos del pais.

Este namero de Investigacion Teatral se completa con dos resenas. Alonso Alarcén nos
ofrece su valoracion sobre el libro Manuel Hiram y los cuerpos con luz, de la investigadora
Margarita Tortajada, quien indaga las distintas facetas de este poco conocido pero funda-
mental creador de la danza en México. Por su parte, Donaji Cuéllar escribe sobre la diver-
tida obra Un raton con sazon, de la agrupaciéon Merequetengue Artes Vivas, protagonista
importante del movimiento de teatro de titeres en la ciudad de Xalapa, Veracruz.

Teatro mexicano, artes escénicas para el desarrollo comunitario, danza y titeres, son te-
mas presentes los trabajos presentados en esta edicion de nuestra revista, que entregamos
a nuestro publico lector con el gusto de siempre.



Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 15, Nam. 25
abril-septiembre 2024
Segunda época

ISSN impreso: 1665-8728
ISSN electrénico: 2594-0953

Universidad Veracruzana
Centro de Estudios, Creacion y

Documentacién de las Artes Antigo na , (.)de

Esta obra estd bajo una licencia de Creative
Commons Reconocimiento-No Comercial 4.0

Castellanos?: una
columna de critica
teatral en busca
de autor(a)

Diana del Angel*

* Instituto de Investigaciones Bibliograficas, Universidad
Nacional Auténoma de México, México.
ORCID: https://orcid.org/0000-0001-8884-7000
e-mail: espejodetierra@gmail.com

Recibido: 30 de agosto de 2023
Aceptado: 15 de noviembre de 2023

Doi: 10.25009/it.v15i25.2761


https://orcid.org/0000-0001-8884-7000
mailto:espejodetierra%40gmail.com?subject=
https://doi.org/10.25009/it.v15i25.2761

INVESTI GAC'()NTEATRAI_ Antigona, ;de Castellanos?: una columna de

Revista de artes escénicas y performatividad critica teatral en busca de autor(a)
Vol. 15, Nam. 25 )
abril-septiembre 2024 Diana del Angel

Antigona, ;de Castellanos?: una columna de
critica teatral en busca de autor(a)

Resumen

El presente articulo aborda una columna mexicana de critica teatral que se dio a conocer a media-
dos del siglo pasado, firmada con el seudénimo “Antigona”. Se pondera la afirmacién de Emilio Car-
ballido, quien atribuye a Rosario Castellanos la autoria de dicha columna. Para ello, se contrastan
pasajes de su escritura con textos reconocidos por la autora chiapaneca; asimismo, se ofrecen algu-
nos datos de indole biografico que permiten esclarecer esta atribucién. Asi mismo, se describen las
caracteristicas de la columna, publicada en La Nacién, revista del Partido Accién Nacional (PAN),
desde junio de 1953 hasta diciembre de 1955. Con ello se muestra la valia de dicha columna para la
historiografia de la critica teatral mexicana.

Palabras clave: historiografia; resefas teatrales; mujeres; Ciudad de México.

Antigona, by Castellanos?: A Theatre Criticism
Column in Search of an Author

Abstract

This article examines a mid-20™ century Mexican journalistic column signed with the pseudonym
“Antigona’, pondering wheather it could have been authored by Rosario Castellanos, as playwright
Emilio Carballido maintained. This theater criticism column was published in La Nacién, a maga-
zine published by the conservative Partido Accion Nacional (PAN), from June 1953, to December
1955. The article aims to demonstrate the importance of this column for Mexican critical theater
historiography.

Keywords: historiography; theater reviews; women; Mexico City.
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Antigona, ;de Castellanos?: una columna de

critica teatral en busca de autor(a)!

Una columna de critica teatral entre el proyecto
panista de los afios cincuenta

urante los primeros afios de la década de 1950, “el teatro mexicano cobra un auge

inusitado” (Ortiz, “Revistas teatrales mexicanas” 26), que estuvo acompanado de re-

sefas teatrales publicadas en las revistas especializadas en artes escénicas y en perié-
dicos como El Universal, Excélsiory El Nacional. La Nacidén,” érgano oficial del Partido Accién
Nacional (PAN), mantuvo, al menos desde 1949, un espacio dedicado al teatro, ya fuera para dar
anuncios o para resefar las puestas en escena de esos anos. Alli aparecié desde el 21 de junio
de 1953 (nim. 610) hasta el 25 de diciembre de 1955 (niim. 741), en ocasiones interrumpida
por algunos nimeros,” una columna de critica teatral firmada bajo el seudénimo “Antigona”
A decir de Emilio Carballido, era Rosario Castellanos quien estaba detras de este seudénimo:

De su pasion por el teatro y de su juicio critico quedan innumerables crénicas publi-
cadas en una revista del PAN. Creo que se llamé Accién nacional (Otros, escribiamos,
iay!, en la del Pri). Se firmaba “Antigona’, y la publicaciéon empez6 a venderse entre los
teatristas gracias a esa columna. Nunca devel6 su seudénimo (Carballido 29).

! La autora de este articulo se encuentra en el Programa de Becas Posdoctorales en la uNnaM, Becaria Pos-

doctoral por la Coordinacién de Humanidades en el Instituto de Investigaciones Bibliograficas-uUNaM
bajo la asesoria de la Dra. Ramona Pérez Bertruy.

La revista se continda publicando con la misma periodicidad: semanalmente; puede ser consultada en
esta pagina web: http://revistalanacion.com/. El sitio cuenta con una “Hemeroteca” donde, hasta hace
unos anos, era posible descargar todos los nimeros. De acuerdo con su directora actual, Maricarmen
Rizo, migraron el sitio y todavia no han podido restablecer este servicio (Rizo, entrevista).

Los numeros de este periodo en donde no aparece la columna de teatro firmada por Antigona son: 628,
629, 634, 637, 638, 645, 646, 648, 650, 653, 670, 672, 673, 674, 675, 676, 677, 678, 679, 680, 681, 682, 684,
690, 694, 695, 701, 702, 703, 704, 706, 707, 708, 710, 711, 716, 717, 718, 720, 724, 730, 731, 732, 733 y 740.
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La interjeccion “jay!” del dramaturgo revela la tensién de su parte por publicar en la revista
del partido en el gobierno.” En el siguiente apartado examinaré varios factores relativos a la
autoria de la columna de Antigona.

¢Quién estuvo detrds de Antigona?

Salvo la aseveracién de Emilio Carballido, los elementos con que contamos para atribuir
la autoria de esta columna a Rosario Castellanos son los siguientes: a saber, la relacién de
esta autora con el arte dramdtico,’ su vinculo con La Nacién y algunas de las semejanzas
de orden estilistico e ideolégico entre estas resefas teatrales y textos reconocidos por la
escritora, que senialaré mas adelante. Es bien conocida la obra teatral de Castellanos EI/
eterno femenino, sus monologos dramaticos Judith, Salomé y Tablero de damas, asi como
su participacion en el teatro Petul de Chiapas.

En varios momentos, Castellanos hablé de su relacién con el drama. En una entrevis-
ta con Carlos Landeros hacia 1965, la autora sefiala que el teatro tenia que ver mds con
un gusto adquirido por la amistad: “Yo escribia en ese entonces pura poesia, aunque me
interesaba mucho la critica y el ensayo, y por influencia directa de mis amigos dramatur-
gos, el teatro” (Landeros 4). No obstante, el 22 de abril y el 5 de mayo de 1942 se publi-
c6 en El Estudiante (Tuxtla Gutiérrez, Chiapas)® un ensayo titulado “El teatro griego’;’
donde Castellanos explica el origen y la constitucion de la tragedia como la conocemos
con Esquilo, “el mdas inventivo y poderoso” (Castellanos, “El teatro griego I” 4) de los
tres tragicos, cuyas obras se conservaron. Aunque de caracter ensayistico, este articulo

La columna de Carballido en La Repiiblica, 6rgano oficial del Pri, aparecié el 1 de agosto de 1953 y se
mantuvo con regularidad hasta 1954 y parte de 1955. Se titulaba simplemente “Teatro”

Si bien se destac6 como una rigurosa critica literaria, en sus articulos no encontramos resefas de puestas
teatrales, salvo una de A puerta cerrada, de Jean-Paul Sartre, donde se centra en el texto (Castellanos, “A
puerta cerrada” 51-52).

Este ensayo fue publicado en un periddico local estudiantil, por lo cual su recepcién fue limitada; no
obstante, Yolanda Gémez Fuentes apunta que este texto le vali6 a la joven Castellanos el reconocimiento
del editor, quien nimeros mds tarde comenta: “Cuando leimos el trabajo ‘El Teatro Griego’ [sic] [...] afir-
mamos que la cultura literaria de la sefiorita Castellanos, es sélida, pues ya pudo discernir y opinar sobre
el valor de las obras de los grandes tragicos” (Gémez Fuentes, En el sur 29).

Agradezco al personal del Archivo Histdrico de Chiapas (Unicach), ubicado en Tuxtla Gutiérrez, quienes
amablemente escanearon y me enviaron el enlace para consultar via electrénica los dos numeros de El
Estudiante.
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demuestra el interés y la comprensiéon de Castellanos sobre el arte dramatico desde muy
temprana edad.®

Once afios mas tarde, un anénimo en el nimero 599 de La Nacién —5 de abril de 1953—
anuncia: “La gran poetisa Rosario Castellanos ha terminado de escribir un intenso drama en
tres actos titulado La Creciente, con tema de la provincia mexicana y de reveladores alcances
psicoldgicos. Se espera que pronto serd estrenada en una de las salas de la capital” (“Movi-
miento cultural” 23).” Al referirse a sus acercamientos con la literatura dramdtica, Castellanos
sefiala su falta de pericia en el manejo de didlogos —en el caso de Tablero de damas—y en
cuanto a la construccion de personajes (Castellanos, “Una tentativa” 219-220). En 1962, en
entrevista con Emmanuel Carballo, la autora se lamenta: “Supuse que la prosa podria enca-
minarme al teatro: mis piezas pararon en el fracaso” (Carballo 527). En 1973, ella misma le
confiesa esto a su amigo Raul Ortiz y Ortiz, antes de empezar El eterno femenino: “Ocurre
que el teatro ha sido, desde el principio, una de mis aspiraciones mas tenaces y menos satis-
fechas. Que lo he intentado con una tenacidad tan grande cuanto deplorables han sido los
resultados” (Castellanos y Ortiz, Cartas encontradas 248). De todo esto se puede colegir que
el teatro representd un interés trascendental durante la carrera de Castellanos.

Castellanos y La Nacion

Alejandro Avilés, periodista y poeta, fue director de La Nacion desde 1948 hasta 1963.
Formo parte del Grupo de los Ocho,'® cuyas reuniones se realizaron semanalmente entre
1952y 1956. Benjamin Barajas Sanchez, estudioso de esta agrupacion, sefiala a Ameérica:
Revista Antoldgica y Poesia de América como dos publicaciones literarias donde se reu-

Sin ser propiamente una pieza de teatro, y aunque fue escrita en coautoria con Efrén Herndndez, Marco
Antonio Milldn y Dolores Castro, cabe mencionar “Dichas y desdichas de Nicocles Méndez tragiburledia
cinematogréfica’, un texto a caballo entre guion cinematografico y obra de teatro, publicado en la Revista
Antoldgica América en 1951.

Hasta ahora no he encontrado otra referencia a este texto que, desde luego, no se representd, y tampoco
parece haber sido publicado por Castellanos; sin embargo, esta mencién da cuenta de que la autora cul-
tivaba el género dramdtico desde estos aios y de que gente de la redaccién de La Nacién era cercana al

proceso creativo de la chiapaneca.

10 El Grupo de los Ocho estuvo formado por Dolores Castro, Rosario Castellanos, Alejandro Avilés, Ro-

berto Cabral del Hoyo, Efrén Herndndez, Honorato Ignacio Magaloni, Octavio Novaro y Javier Pefialosa.
Benjamin Barajas Sanchez dedicé su tesis de doctorado a El grupo de los ocho poetas mexicanos. Su gene-
racion y su poética, la cual fue publicada por la editorial Publicia en 2013.
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nieron las voces de los ocho integrantes. A esta ndmina cabria afiadir La Nacidn, pues sin
ser una revista especializada en literatura los congregé a todos ellos. Me centraré en los
textos que podemos atribuir a Castellanos.

E1 10 de mayo de 1953, se inauguré una seccién llamada “Voces femeninas” con el breve
articulo “La mujer ante los tiempos nuevos’, donde se habla sobre la responsabilidad de las
mujeres frente al recién aprobado derecho al voto."* En el nimero 630 encontramos una
breve resefia sobre El llano en llamas, que seria uno de los primeros textos a propésito de
esta coleccion de cuentos.'” Otras colaboraciones incluyen poesia, como en el nimero 662
con “Tres poemas inéditos’,'® un “Soneto inédito” —publicado en enero de 1955-'* y “La
marca’;, aparecido en el nimero 715. En el nimero 698, del 27 de febrero de 1955, se publicé
el fragmento de la traduccién de “Oda segunda. El espiritu y el agua de Paul Claudel’, en
ocasién de la muerte del poeta francés. Como puede verse, al menos durante los afios de
mayor actividad del Grupo de los Ocho, que corresponden al periodo en que fue publicada
la columna firmada por Antigona, Castellanos era una colaboradora presente.'® La amistad
profesional y creativa entre Avilés y Castellanos es un factor que se suma a la declaracion
de Carballido para atribuir la columna de Antigona a la chiapaneca.

Una pregunta abierta, muchas vias de estudio

En cuanto al estilo, sobre todo en los primeros textos de Antigona, encontramos giros que
recuerdan la puntualidad, humor y rigor de Castellanos ensayista y periodista, de igual

' La narradora se centra en el derecho a la cultura —recordemos que hacia poco se habia graduado como

maestra con la tesis Sobre cultura femenina—: “Debemos exigir no sé6lo para nosotras, sino para quienes
estan confiados a nuestro cuidado, alimentos mas sélidos y mds sanos: ideales mas nobles de vida, pen-

samientos mds verdaderos, diversiones mas eficaces” (Castellanos, “La mujer” 2).

> Eltexto de Castellanos es de todo favorable: “aunque ningtin otro de los cuentos que no hemos citado es

inferior en calidad a éstos, pues en conjunto, el libro puede calificarse como uno de los més importantes

acontecimientos literarios de este afio en México” (Castellanos, “El llano en llamas” 16).
13

” o«

Estos “Ires poemas inéditos” —“Hallazgo’, “Par’, “Alba” (Castellanos, “Tres poemas inéditos” 19)— se
integraron a “El resplandor del ser” como las estrofas 14 y 15 —“Hallazgo”—, 16 y 17 —“Par”—, 18 y 19 —

“Alba”-. En otro articulo me ocuparé de ello.

" Junto a otro soneto, éste fue publicado en Métafora, revista dirigida por Jesus Arellano, en abril del mis-

mo ailo (Castellanos, “Dos sonetos” 16 y 17).

*  Larelacién entre la revista y la autora también se manifiesta en que en el niimero 467, del 25 de septiem-

bre de 1950, dan a conocer el viaje que Castellanos y Dolores Castro realizaron a Espaiia.
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modo su proclividad a lo estético por encima de otros valores hace pensar en la chiapane-
ca. Entre 1953 y 1955, Castellanos habria estado recuperandose en la Ciudad de México de
un “principio de tuberculosis” que la aquej6 en 1952, mientras intentaba trabajar en Tuxtla
Gutiérrez. “Me llevaron a México. [...] Meses de sanatorio y un reposo forzado. Compli-
cacion con otras enfermedades, problemas econémicos, sentimentales. En fin, dos afos
catastréficos” (Castellanos, “Cartas a Elias Nandino” 64). Sabemos que sélo volvié a Chia-
pas hasta 1956, de modo que entre 1953 y 1955, afios en que se publicé la columna de An-
tigona, Castellanos estaba en la Ciudad de México. Su condicién fisica podria explicar la
ausencia de resefias en ciertas fechas durante ese periodo.

Antigona en el contexto de la critica teatral

A principios de los anos 50, algunos de los criticos més reconocidos fueron: Armando de
Maria y Campos,'® Fernando Mota, Francisco Monterde y Alfonso de Icaza. De acuerdo con
Alejandro Ortiz Bullé Goyri (“Pasado, presente y futuro” y “Revistas teatrales mexicanas”) y
Luis Mario Moncada (“Asi pasan 100 afios”), algunas de las revistas especializadas que circu-
laron en el periodo en que se mantuvo la columna de Antigona fueron Boletin Teatral (1953),
donde publicaron autores como Rafael Solana, Wilberto Cantén, Miguel Guardia, Fernando
Mota, Bambi, y se reprodujeron textos de Bertolt Brecht y André Gide (Ortiz, “Pasado, pre-
sente y futuro” 57); Boletin de Informacion e Historia (1954), editado por Margarita Mendoza
Lépez, en la que encontramos textos de Concepcién Sada, Angel de las Barcenas, Antonio
Magaiia Esquivel, Emilio Carballido y, nuevamente, Fernando Mota; y Panorama del Teatro
en México (1954) —que en sus primeros tres niumeros se llamé Teatro: Panorama de México—,
donde las colaboraciones no estaban firmadas. Otras publicaciones que daban espacio a rese-
fias teatrales fueron Novedades (“El Teatro’, de Armando de Maria y Campos) y El Nacional'’
(“El teatro’, de Antonio Magana Esquivel).

Ademas de Sada y Mendoza Lépez, otras mujeres escribieron resefas y criticas teatra-
les, por ejemplo: Lya Engel —Impacto—, Malkha Rabell —a su regreso a México en 1958—

'* Su produccién de critica teatral puede ser consultada en el repositorio del cITRU: https://criticatea-

tral2021.org/html/filtro_autor.php?IDCRI=3.

Al respecto de esta publicacion, Luis Reed Torres comenta en 1980: “Como 6rgano del partido oficial,
nacié en 1929 El Nacional Revolucionario, después llamado solamente El Nacional, que todavia existe,
mads por el subsidio del gobierno que por la masa de lectores que lo compran” (E! periodismo en México:
450 afios 303).
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(Pérez 43 y 45), Rosa de Castro, Martha Elba y Luz Alba."® Luisa Josefina Hernidndez, Ma-
ria Luisa Mendoza y Marcela del Rio (Mara Reyes) comenzaron a publicar sus criticas en
1955. Para 1953, afio en que inicié la columna, Castellanos tenia 28 afos; si bien ya habia
publicado varios de sus poemarios, todavia no era la escritora reconocida que seria en los
afios 60. ;Pudo eso haber influido en una joven Castellanos para elegir el nombre de Anti-
gona para firmar esta columna?

De haber sido el caso, la eleccién de este personaje icédnico de la tragedia griega no
podria ser mds que significativo. Antigona representa la figura femenina rebelde por exce-
lencia, una mujer a quien no le importa desobedecer las leyes del patriarca por cumplir con
mandatos que considera mas validos y necesarios. No en balde es una de las heroinas de
la mitologia griega, cuya historia se ha actualizado y adaptado a los distintos contextos en
diferentes tiempos y espacios.'” El uso de su nombre, en una circunstancia donde la voz de
los criticos varones no sélo era autorizada, sino que, en algunos casos, dictaba censura,*
es un claro gesto de desobediencia. Resulta interesante que Ma. Luisa Gil Iriarte, al estu-
diar Baluiin Candn —publicada sélo unos pocos anos después de la columna de Antigona-—,
encuentre el mito de la hija de Edipo “transplantado” por la chiapaneca a la realidad lati-
noamericana. No fue la Gnica vez que el conocimiento especializado de Castellanos sobre
mitologia griega le permiti6 estructurar su obra. En dos poemas recurrié a las figuras de
Dido y Hécuba, donde impostd, en el mejor sentido del término, una voz contemporanea
en la imagen de dos figuras miticas.*

Al margen de la autoria, la columna de Antigona, por la época en que fue escrita y por
el nimero de obras abordadas, constituye un material ttil para ampliar la mirada sobre las
piezas resefiadas. Si bien su critica prescriptiva no es novedosa con respecto a la que hacian
sus pares masculinos, si contribuye a fijar una mirada distinta, femenina por la eleccién del
nombre, durante esos primeros afnos de la década de los 50. En el siguiente apartado haré
una breve descripcién de los contenidos y el estilo de la columna.

*  Luz Alba también fue directora teatral, de ello queda registro en esta resefia de Armando de Maria y

Campos “A propdsito de la representacion de Cumbres borrascosas en Bellas Artes”.

' Una de las Gltimas y més afortunadas reactualizaciones es la de Antigona Gonzdlez (2012), de Sara Uribe,

donde esta mujer representa a muchas otras hermanas y madres en busca de sus seres queridos desapa-

recidos en el contexto de la llamada guerra contra el narco.

% Rodolfo Obregén sefala que “Armando de Maria y Campos compartia sus oficios periodisticos con los

del documentado censor que otorgaba argumentos a la oficina de especticulos de la entonces Regencia

de la ciudad de México, en los cuales sustentar el control de la expresién sobre los escenarios”.

>t Al respecto se puede consultar el trabajo de Sergio C. Gonzélez Osorio La tradicién cldsica en la poesia de

Rosario Castellanos: Andlisis de los mitos femeninos en “Lamentacion de Dido” y “Iestamento de Hécuba’.
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Anatomia de una columna

Después de la busqueda realizada, se han encontrado 86 columnas firmadas por Antigona
entre los afos 1953 y 1955. Antes y después de este periodo, se publicé un breve texto, titula-
do simplemente “Teatro’, que no aparece firmado y que tiene otra estructura y tono diferen-
tes.”” La extension de la columna varia. Sin embargo, es significativo que a partir del nimero
654 se nota una reduccién: mientras que en los nimeros anteriores encontramos entre 800
y 1000 palabras, los posteriores a esta fecha rebasan por poco las 500, hasta que desaparece.

La primera columna es del 21 de junio de 1953, donde ademas de resenar la puesta de
Juan Gabriel Borkman, de Henrik Ibsen, dedica unas palabras a la Escuela de Arte Drama-
tico de la UNAM y al grupo Teatro Universitario.** En su tltima colaboracién, 25 de diciem-
bre de 1955, nos habla de El caso de la mujer fotografiadita, de Jean de Letraz. Antigona da
cuenta de 98 puestas en escena, en las que analiza el texto dramatico, evalaa la direcciéon
de escena, asi como el desempeiio de las actrices y actores; del mismo modo pondera la
eficacia de la escenografia y el vestuario. Salvo en una ocasién, los lugares donde se desa-
rrollan las puestas se ubican en el Distrito Federal;** algunos de los mas recurrentes son las
salas Moliere, Chopin y de El Caracol; los teatros Ideal, Gante, R6dano, Coldn, Arena, el del
Palacio de Bellas Artes, el de El Caballito y, desde luego, La Capilla.

*? El presente articulo es fruto de la investigacién posdoctoral “Las secciones culturales de La Nacién y La

Republica: un estudio para analizar las relaciones entre la literatura y la politica, 1949-1960’, por lo que

la busqueda en la revista en cuestidn se limité a los anos senalados.

**  Laversién de Antigona sobre este grupo no coincide con la ofrecida por Carlos Solérzano. De acuerdo

con Antigona: “Paraddjicamente, como sucede todo en México, la Universidad da su nombre (Teatro
Universitario) a un grupo militante de actores, directores y autores, que no guarda, con el que hemos
mencionado antes [se refiere a la Escuela de Arte Dramédtico, unaM], la menor relacién, aunque tan
bien pudiera servirle de complemento. Este segundo grupo (que empez6 a funcionar muy recientemen-
te) tiene una relacion con la Universidad: la simpatia. Su patrocinador es un grupo de personalidades
conspicuas de los circulos sociales, politicos y financieros. Sus directores no son maestros de nuestra
Alma Midter ni sus actores alumnos. Pero su labor es tan valiosa que debemos agradecerles que se
acojan al prestigio de nuestra casa de Estudios, para acrecentarlo” (Antigona, “Teatro: Escuela de arte
dramdtico..” 19). Por su parte, Carlos Soldérzano refiere: “Con tal fin, se fundé el Teatro Universitario,
que me cupo el honor de dirigir desde su comienzo, y cuyas actividades fueron posibles porque corres-
pondio a la Universidad un 50 por ciento de los gastos y el otro 50 por ciento a un patronato formado
por personalidades del mundo cultural y oficial que comprendieron la necesidad de incrementar el

buen teatro” (13).
24

Me refiero al nimero 643, 7 de febrero de 1954, donde Antigona da cuenta del grupo Nucleo de Arte
Teatral, fundado en 1949 por la actriz y directora Elisamaria Ortiz, que para el aflo de 1954 contaba con
ocho estrenos y varias giras por las ciudades mas importantes del norte de México.
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Por Antigona

. os sacramentales de don Pedro Calde-
5 los aul® o5 La Hidalga del valle el que ha
de. ﬂmayor popularidad, Mejor conocidos por el pi-
cena de Baltasar, El gran Tealro del. mundo
: .mnp,m el primero que hemos mencionado tiene al-
otrce, sritos tanto en el orden lirico y dramdético cuanto
imos n:nfundidﬂd teolégica, Su eleccién, pues, muestra
iy més el rigor y el acierto con que el Teatro
'-:'ﬁzda México integra su repertorio y la oportunidad
Pe e se exalta, desde el wrofano lugar de las tablas,
5 de la Inmaculada Concepcion,

~ Dilicil es, en el terreno literario, la encarnacién de
.« simbolos, Casi siempre asomd la oreja la ‘desnudez
1 esquema, el esqueleto de la idea preconcebida. Pers
‘1« Hidalga del Valle nos olvidamos de gque las per-
s liguran abstracciones y nos dejamos arrastrar por
‘noderoso impetu con que avanza la accién, revestida
na poesia de los mds altos quilates,

. El personaje principal, el mdas patético, el que me-
comprendemos desde nuestra condicién de humancs,
de la Culpa. Hizo bien Alvaro Custodio —director
eatro Espafiol de México— en encomenddérsele o
ic Guilmain cuyo temperamento, voz y dones de ac-
han llenado el escenaric y provocado el mds encen-
lauso en ocasiones anteriores tan memorables co-

Celestina, Las mocedades del Cid y La discreia

dos como Amparo Villegas, Rail Dantés y Car-
a. O tan empenosos como Alma Pliegot, Carlos
ar, Mario Délmar y Antonio Gama,

13
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El Teatro Espafiol de México ofrecerd& nuevamente
senlaciones de esta joya del acervo clasico de nues-
engua el préxime dia cuatro de diciembre en la ciu-
de Cuernavaca, Recomendamos muy sinceramente a
ros lectores que asistan o este evento, desdefiando

able calidad estética y que actualmente cubren de
nza los escenarios mefropolitanos.

Imagen 1. Resefia sobre la puesta La Hidalga del valle, dirigida por Alvaro Custodio aparecida en La Nacién el dia 5 de
diciembre de 1954. Foto del archivo en la Hemeroteca Nacional de México.
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Se encontraron ocho fotografias en blanco y negro® en los numeros 627, 658, 667 y
686. A lo largo de las columnas resaltan algunos aspectos tematicos como el estado del
teatro en México durante esos afos y su funcién en la sociedad, la preponderancia de lo
estético por encima de otros valores y algunos abordajes sobre la escritura de las mujeres
(Ver Imagen 1); hacia el final, leemos algunos comentarios de corte moral-catdlico.

Teatro y sociedad: México, 1953-1955
Antigona excluye las obras que se presentan en “teatros frivolos” y ensalza, en cambio, las
que provienen de una vena clasica hispanica, como las del grupo dirigido por Alvaro Custodio.

Ojala que este noble emperfio que vitalizard las inquietudes teatrales en las que ahora
hierve México, uniéndolas a su fuente de origen y a la fuerza de una poderosa y rica
tradicion, tengan el éxito que merecen. Desde aqui se los deseamos a los componentes
del Teatro Espanol de México y desde aqui les agradecemos lo que ya han hecho (An-
tigona, “Presentacién de La Celestina” 19).

Su inclinacién se hace notar también cuando cuestiona la cantidad de representaciones
que mereci6 Jean Anouilh,”” dramaturgo francés, cuyas virtudes, dice, no sin ironia, son “la
viveza del didlogo, la agilidad de la construccidn, el manejo habil de la intriga. No se puede
pedir més para que sea agradable... de la manera que la contemplacién de las ruinas es
agradable” (Antigona, Sin titulo [ndm. 615] 19). Su diatriba no se basa en meros principios
chovinistas, si bien en otra columna lamenta que “la mayoria de los grupos experimentales

25 7 . . 7 s ~ 7 , .
Las fotografias tienen pie de foto, pero no créditos. Cabe sefialar que en esa época ya era comun la im-

presion a color, pero los editores optaron por blanco y negro para abaratar los costos de produccién, ya

que se habfan propuesto no tener publicidad al interior de las paginas.

26 . . are . . .
Al referirse, por ejemplo, a las multiples representaciones de “Los Tenorios’, apunta: “(No queremos ni

mencionar aqui las innumerables parodias hechas en los teatros frivolos. No valen la pena)” (Antigona,
“Los Tenorios” 19).

A decir de la propia Antigona: “Jean Anouihl [sic] parece ser el autor francés predilecto de nuestros di-
rectores teatrales. Juan José Aceves [sic] inici6 en 1949 su temporada en el Teatro del Caracol con Ardelia
o la Margarita. Salvador Novo llegé al escenario de Bellas Artes la Medea. Archibaldo Burns acaba de
hacer su ‘debut afortunado’ (?) con Paloma y ahora otra vez Aceves lo trae de nuevo al Caracol con E!
vals de los toreros” (Antigona, Sin titulo [nam. 615] 19). En el original, los titulos de las obras aparecen
entrecomillados, en el presente articulo se han actualizado a cursivas.

27
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se empeina en traducir mediocres obras extranjeras, fiados en el éxito que alcanzaron en
su pais de origen” (Antigona, “La prueba de las promesas” 20). Mas adelante, aclara que su
desaprobacidn proviene de una cuestion estética:

Olvidando que el arte es una tentativa de alcanzar una forma de expresién per-
durable, no aspiran mds que a estar a la moda sin importarles lo efimero y enga-
noso en ella. Asi los vemos hurgar en los basureros para extraer testimonios de
existencialismo barato o de un realismo que no quiere ser mds que espectacular
cuando no atrevidos vodeviles o pseudo-ingeniosas altas comedias, palidos refle-
jos de sus modelos europeos o norteamericanos muy discutibles todavia y lo que
es peor, completamente desligado de lo que es esencialmente nuestro y que urge
hacer consciente por medio de la expresion literaria. Todos los héroes de nuestra
historia estan esperando ser colocados “a la altura del arte”: todos nuestros tipos y
nuestras costumbres esperan ain ser tomados en su verdad y no deformados por

ningln prejuicio ni ninguna actividad previa del escritor (Antigona, “Las moceda-
des del Cid” 11).

Por ello celebra el intento de Sergio Magana, a quien considera “el mas ambicioso” de los
jovenes dramaturgos, por crear una tragedia mexicana basada en la figura de Moctezuma
(Antigona, Sin titulo [ndm. 647] 18). La idea de interpretar la historia mediante el arte la
encontramos en una carta de Castellanos a Elias Nandino, publicada originalmente en la
Revista de Bellas Artes (1974). La misiva estd fechada el 16 de octubre de 1956. Su plan-
teamiento parte del elogio a una critica al surrealismo, realizada por Salvador Echavarria,
Salvador Reyes Nevares y el propio Nandino, aparecida en Estaciones, editada por el poeta
jalisciense.

Yo estoy de acuerdo con ustedes en casi todos los puntos. Esas gimnasias a las que el
escritor mexicano se ha entregado siguiendo modelos europeos, me parecen la mas
ridicula de las traiciones. Traicién a una realidad que es la nuestra y que no ha sido
interpretada por el arte, ni definida por la ciencia, ni domefiada por la técnica (Caste-
llanos, “Cartas a Elias Nandino” 61).

A propésito de otra pieza con tema histdérico, Antigona amplia su reflexién acerca del
papel del teatro en la sociedad mexicana. En la columna dedicada a Hidalgo, de Federico
S. Inclén, dirigida por Celestino Gorostiza, representada en el Palacio de Bellas Artes,
apunta:
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La conciencia que un pueblo toma de si mismo se anticipa o refleja en su arte. Es por
eso alentador observar cémo algunos dramaturgos quieren, a través de nuestra histo-
ria, desentranar la esencia de México y orientarse en el misterio de su destino. Es ésta
tal vez ahora la mds fecunda, limpia y constructiva de las direcciones que puede tomar
nuestro teatro (Antigona, “Hidalgo” 18).

Cuando resenia Maternidad, de Catalina D’Erzell, enfatiza la importancia de la imbricacién
entre el aspecto social y la trama, pero no con fines socioldgicos, sino estéticos:

[...] la obra, a pesar de desarrollarse en uno de los momentos mas turbulentos de la
historia de México, su revolucioén, y de que uno de sus personajes principales pertene-
ce al ejército, ninguno de los acontecimientos y convulsiones revolucionarias se refleja
en sus vidas, como si habitaran en una aisladora torre de marfil a la que no llega ni el
eco de un disparo (Antigona, “Maternidad” 18).

Para Antigona una de las funciones del teatro, no la primera ni a la que debe quedar supe-
ditado, es social siempre y cuando se manifiesten por encima los valores estéticos. En los
ultimos numeros de la columna, encontramos una serie de criticas en torno a la comercia-
lizacién que deriva en piezas representadas de mala calidad.*®

Opinar sobre el teatro en México ya va siendo tan monétono como opinar sobre el
cine. De éste se dice que la técnica estda dominada; que la fotografia es estupenda y el
sonido y la edicidn, etc. Son aceptables. De aquél, que la actuacién es magnifica, la di-
reccién irreprochable y la escenografia un acierto. Y de los dos que el argumento es un
asco. ;Por qué? [...] Y nuestro teatro, por el que tantos luchan, contintia imperturbable
la linea que le marcaron las hermanas Blanch en el funesto Ideal. Claro que ha habido
una evolucién: la que va del blanco al rojo. Antes eran comedias lacrimégenas con las
que iban a conmoverse los honrados padres de familia y su prole. Ahora son come-
dias escabrosas con las que van a divertirse los padres de familia (que siguen siendo
honrados), y su prole. Al servicio de este gusto, no del arte, se ha puesto la inquietud,
la sensibilidad, la inteligencia de Salvador Novo. Lo cual es de todo punto lamentable
(Antigona, Sin titulo [ndm. 697] 18).

28

Otro comentario al respecto: “El pretendido auge del teatro en México estd derivando hacia una comer-
cializacién muy lamentable. El repertorio de los salones abiertos actualmente al publico estd formado
para satisfacer las exigencias menos nobles, los apetitos mas inmediatos y ain los mas groseros” (Anti-
gona, “Méritos desperdiciados” 17).
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La puesta de Novo a la que se refiere no es otra que Mi marido y tu, de Roger Ferdinand,
traducida por Joaquin Bernal. Cabe sefialar que esta es la Gnica opinidn desfavorable hacia
el trabajo del fundador de La Capilla.

Moralidad y catolicismo

Otro rasgo recurrente es el catolicismo, con ciertos matices, como se vera. Por ejemplo, al
comentar La vida privada de Helena de Troya, de André Roussin (basada en la novela de
John Erskine), dirigida por Salvador Novo, que se present6 en el Teatro de La Capilla, nos
dice: “La obra, éticamente considerada, es inaceptable para la moral catdlica” (Antigona,
“La vida privada” 18). El motivo de esta critica puede ser mas educativo que religioso,
puesto que para Antigona el teatro puede ser una herramienta para cambiar, acaso cons-
truir, una sociedad. Pensemos que para los anos 50, si bien ya habian pasado poco mas de
tres décadas del término de la Revolucién mexicana, todavia se debatia constantemente el
proyecto de nacidn.

Asi, al referirse a la protagonista de La vida privada de Helena de Troya, Antigona com-
parte su preocupacion porque ésta se coloca por encima de las reglas de conducta aceptadas:
“la alegria de vivir o sea un egoismo que para alimentarse requiere toda clase de emociones
fuertes. La guerra por ejemplo. Esto basta para no poder recomendarla mdas que a personas
de criterio formado” (“La vida privada” 18). Para nuestra época seria objetable esta critica.
Sin embargo, lo que me interesa destacar es la dimension didactica que para Antigona tiene
el teatro. Ahora bien, cabe sefalar que sus diatribas de orden moral no subordinan, en este
texto, su juicio estético, pues en esos términos la obra obtiene una opinién favorable:

Ahora, considerada desde un punto de vista meramente estético, la obra tiene sus
méritos: la acertada captacion de los personajes, reduciéndolos de las dimensiones
del mito a un tamafio humano y familiar, la gracia del didlogo, la fina comicidad de las
situaciones. En cuanto a la puesta en escena, no podia haber sido mejor.

Otro ejemplo lo encontramos en la resefia dedicada a Un cuarto para vivir, del britanico
Graham Greene, un autoproclamado autor catdlico.

Declarar —como lo ha hecho Green [sic]- una postura religiosa o politica (mas cuan-
do la religion es tan categdrica respecto a sus dogmas como el catolicismo) obliga al
artista a sostener su doctrina con su obra, sin que la obra deje de ser, ante todo, obra
de arte (Antigona, “Graham Green [sic]” 19).
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Inmediatamente, abunda en el procedimiento para llevarlo a cabo:

La tesis no debe parecer algo postizo y deliberado, porque anula su eficacia como pro-
paganda y rebaja su calidad estética. Para fundir la tesis y la forma bella hasta el grado
que sea imposible distinguirlas, es necesario que quien lo hace sea no sélo un gran
artista sino un creyente compenetrado intimamente con los postulados de su fe. Y al
crear destruir la costra de prejuicios que la costumbre deposita encima de las verdades
fundamentales para volver a mostrarlas en todo el esplendor de su desnudez.

Resulta interesante y revelador que Antigona coloque en el mismo nivel la religién y la
politica; ello reafirma la presuncién de que su interés estriba ante todo en lo estético. Cabe
decir que estas apreciaciones sobre el catolicismo® y la moral no aparecen en los primeros
numeros de la columna y que su frecuencia aumenta hacia el final de la misma. Justo en una
de éstas encontramos un texto que ofrece un matiz interesante; se trata de la opinién sobre
una obra de Luis G. Basurto:

¢;Puede alguien que se declara catélico militante sostener una tesis de indiferentismo
implicita en la frase que da titulo a una obra de teatro: Cada quien su vida [sic]? En
cierto nivel intelectual, que se le supone a un dramaturgo y por razones de su oficio, es
imprescindible que ese catélico declarado haya leido textos que de alguna manera se
relacionan con la religién que dice profesar. [...] ;Es licito entonces para un sedicente
catolico presenciar la prostitucion y el vicio con una mirada complacida de esteta?, ;jes
honrado para un artista falsear los hechos hasta el punto de querer hacer creer que en
un antro de inmundicia florecen los sentimientos mds delicados, las teorias mas inte-
ligentes, las apreciaciones mas justas? (Antigona, Sin titulo [num. 725] 18).

En esta columna no encontramos referencia alguna a la puesta o al desempeiio de los acto-
res, pues todo el texto se ocupa en cuestionar la congruencia del dramaturgo con respecto
a su religién y su creacién estética. A diferencia de Graham Greene, Basurto no consigue
ajustar su obra a sus propias creencias. Gracias a la resefia hecha por Armando de Maria
y Campos, sabemos que en la pieza “Basurto reproduce infinidad de anécdotas, sucesos o

> Otro ejemplo de la importancia de la imbricacién entre religién y obra de arte aparece en la resefia dedi-

cada a una pieza de Rafael Bernal. “Luis G. Basurto, al criticar esta obra, afirmaba que México necesitaba
contar con dramaturgos catélicos, igual que Francia tenia a Claudel y a Mauriac e Inglaterra a Elliot. Sin
llegar a esas excelencias, pero con magnificas cualidades, Rafael Bernal estd poniendo los cimientos de lo
que puede evolucionar mds tarde a un teatro religioso mexicano” (Antigona, “La paz contigo” 18).
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estampas del desaparecido cabaré Leda” y “es un gran sainete” (Maria y Campos, “Estreno
de Cada quien su vida” s/p). Si bien es innegable el sesgo catélico, hay que considerar que
la condena de Antigona proviene de la incongruencia hallada entre creador y creacién, no
de una demanda de que el teatro deba promover los valores catélicos. Otro asunto delicado
es la sexualidad como atestigua esta otra aseveracion:

En los ultimos meses se ha desatado, en nuestras salas de espectaculos, una ola de por-
nografia. Hasta el punto que las autoridades [...] se han visto obligadas a tomar cartas
en el asunto imponiendo la censura previa. Lo que ha bastado para que se pusiera el
grito en el cielo: jdictadura!, jdictadura! (Antigona, “Libertad y bien humano” 22).

Este rasgo es el mds controversial al momento de pensar que detrds de Antigona pudiera
estar Rosario Castellanos. Si bien la narradora tuvo una educacién catdlica, en su obra
mantuvo una postura critica y laica. En entrevista con Benjamin Barajas, Dolores Castro
habla de la conformacién ideolégica del Grupo de los Ocho:

Nuestras posiciones ideoldgicas y religiosas oscilaban entre la izquierda y la derecha,
entre el creyente y catélico —o sin Dios— y el anticlerical. Octavio Novaro era anticle-
rical y de izquierda; Roberto Cabral del Hoyo, creyente, pero anticlerical; Honorato
Ignacio Magaloni era creyente, anticlerical y de izquierda; Javier Pefialosa era catdlico,
de izquierda y abierto a las corrientes nuevas. Efrén Herndndez era creyente, pero no
catolico; Rosario Castellanos era catélica de las fiebres terciarias y yo, que soy catdlica,
pero no mucho (Castro citada en Barajas 61-62).

La expresion “fiebres terciarias” es una alteracidon de “fiebres tercianas’, como era llamado
el paludismo en el siglo xix. Con ello se indicaba que la fiebre acometia al enfermo cada
tercer dia. En su uso coloquial hace referencia a un fervor inconstante, es decir, un dia muy
catélico y otro no. Este comentario describe la postura de Castellanos cuando el Grupo de
los Ocho se reunia, momento que coincide con la publicacién de la columna de Antigo-
na. ;Podria ello permitirnos pensar que el sesgo catélico provino de la chiapaneca, o bien
fueron intervenciones externas para ajustar la columna a la linea editorial de La Nacion?
Me inclino por lo segundo.*

30 sz 7 7 .z . . .
Carlos Septién Garcia, al hablar de cémo fundaron La Nacién, nos permite entrever la importancia que

la religion, entiéndase el catolicismo, tenia en este 6rgano del PAN (ver Mendoza 13). Ello también queda
claro cuando revisamos los nimeros de la revista y encontramos profusa atencion a los congresos de
cultura catdlica o una clara eleccion por publicar poesia de corte religioso, por poner dos ejemplos.
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Sus opiniones sobre el piiblico

No es facil saber cémo fue recibida su columna por los lectores de su época; sélo contamos
con el comentario de Emilio Carballido aludiendo al éxito comercial del texto (Carballido
29). Lo cierto es que hallamos varias reflexiones sobre la necesidad de cultivar al ptblico, al
cual concibe como un ente receptor pasivo. Por ejemplo, al hablar de la compania dirigida
por Alvaro Custodio lamenta:

Como de costumbre lo menos satisfactorio es el publico que no sabe lo que se pierde al
no asistir a estos especticulos tan dignos de atencién y de estimulo. Ojala que sobre la
indiferencia se imponga el entusiasmo heroico de este grupo, patrocinado por algunas
notorias personalidades (Antigona, Sin titulo [num. 613] 19).

En cambio, celebra la labor del Nucleo de Arte Teatral que “consiste (aparte de la afirma-
cién de los valores éticos del catolicismo), en aproximarse al piblico, en ir, poco a poco, ha-
bitudndolo al espectaculo teatral” (Antigona, “Nucleo de Arte” 19). De igual modo destaca
la atinada relaciéon que Rodolfo Usigli logra establecer con los espectadores:

Y no es un publico especializado de intelectuales sino de gentes de todas las condi-
ciones a las que atrae porque trata problemas que los afectan directamente y porque
lo hace con una decisién y una valentia escalofriantes en este pais de media voz, de
gestos ambiguos y de palabras tabu. Es también quien se ha preocupado de manera
mads consciente por dar expresion a la conciencia de México, interrogando a sus mitos
y obligdndolos a desenmascararse (Antigona, “Un dia de estos” 18).

Nuevamente se asoma el interés de que el drama esté adaptado para la sociedad mexica-
na. Para Antigona, los hacedores del teatro tienen la responsabilidad de educar al publico;
por ello, su diatriba se centra en las decisiones que, por razones comerciales o ajenas a lo
estético, determinan una escena teatral que no contribuye a ello. Esta idea, bien intencio-
nada, no deja de ser condescendiente, como se lee en el siguiente fragmento:

Hasta ahora se ha procedido como si el publico no existiera, sin preocuparse por la
educacién gradual de su gusto estético, escandalizandolo con audaces experimentos
que no estd ain maduro para soportar o halagdndolo con piezas de un nivel inferior
al que es capaz de entender. En ambos casos se le defrauda y el ptblico responde ale-
jandose de los espectaculos que van a la ruina econémica o sobreviven artificialmente
convertidos en una ceremonia intima a la que asisten dos o tres iniciados. De esta
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manera los escritores se obligan a reducirse al absurdo, aislindose en una inaccesible
torre de marfil desde donde cocinan supuestas obras maestras que sélo seran vislum-
bradas por una elite culta y refinada que, para colmo de males, no existe (Antigona,
“Las mocedades del Cid” 11).

Esta concepcion del teatro como elemento formador (educador) de una sociedad, coinci-
de con la labor desempenada por Castellanos en el Teatro Petul, en San Cristébal de las
Casas, entre 1956 y 1957.>' En una carta a Elias Nandino, la autora le cuenta que, provi-
dencialmente, “el que estaba encargado del teatro guifiol fue cambiado a otro centro y yo
heredé su puesto” (Castellanos, “Cartas a Elias Nandino” 65). A continuacién, explica en
qué consiste:

El teatro guifol es, hasta ahora, el mas eficaz de los medios persuasivos con que cuen-
ta el Instituto. Trabajamos en colaboracion con las otras secciones. Por ejemplo, la
seccion de Salubridad planea llevar a cabo una campana de vacunacion contra la tos
ferina. Nos dan todos los datos, redactamos una pequefia obra.

En Teatro Petul (1962) Castellanos se extiende en comentar la dimension didéctica de esta
variedad teatral y encontramos “Petul en la escuela abierta’, una obra breve escrita por la
poeta en tono totalmente diddctico que busca promover, entre los espectadores, la escuela
abierta para aprender y leer castellano, asi como las operaciones basicas fundamentales.

Sobre la cuestion femenina

De las 98 puestas en escena comentadas por Antigona, 72 fueron también resefiadas por
Armando de Maria y Campos, el mas célebre de los criticos en esa época. De las 26 restan-
tes, tres eran obras escritas por autoras. Ello indica que, si bien discretamente, Antigona
presté mayor atencidn a las obras de las dramaturgas que su contraparte masculina. La
primera de las obras resefiadas es Maternidad, de la escritora Catalina D’Erzell, cuya visiéon
de la figura materna no le merece los mejores elogios.

*1 " Aurora Ocampo recuerda: “A su regreso a México [de Espafa] en 1952 fue promotora de cultura en el

Instituto de Ciencias y Artes de Chiapas, en Tuxtla Gutiérrez. De 1954 a 1955, con la beca Rockefeller
escribi6 poesia y ensayo. De 1956 a 1957, trabajo en el Centro Coordinador del Instituto Indigenista de
San Cristébal de las Casas, en Chiapas” (“Treinta afios sin Rosario” 17).
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En principio no estamos de acuerdo con que el ideal de ninguna persona sea el de con-
vertirse en alfombra para ser pisoteada. Y creemos que nadie tiene derecho a colocar
el resto del mundo en la incémoda, humillante y vergonzosa posicidn de verdugo, s6lo
para darse el placer de mostrarse como victima. La maternidad es la plenitud del ser
femenino, no es su mutilacién. Y en la plenitud hay un gozo mucho mas noble y au-
téntico que en recibir bofetadas. Porque aqui Catalina D’Erzell no ha estado hablando
de la abnegacion, sino del masoquismo. La abnegacién no espera premios (Antigona,
“Maternidad” 18).>*

La segunda es En silencio de Concepcidn Sada, que califica como “demasiado larga, discur-
siva y melodramatica” (Antigona, “Concurso de provincias” 19). La tercera de las obras es
Utopia, de Teresa Casuso; su opinidn sobre este drama tampoco es muy halagiiefo:

No carece de imaginacion, aunque la imaginacién no explore en lo nuevo; no carece
de logica aunque este sistema se rompa tan arbitrariamente como en el caso de que to-
dos los protagonistas sean norteamericanos, la accién se desarrolle en Norteamérica y
cuando tengan que entenderse con un ser caido de otro planeta recurran al idioma es-
pariol. Y para alcanzar esa utopia de un mundo justo y una vida humana feliz propone
términos tan vagos y tan impracticables desde un nivel estrictamente natural, como la
fraternidad, la armonia, etc. (Antigona, “Utopia” 18).

En cambio, y en esto también discuerda con Maria y Campos,®® su comentario sobre Luisa
Josefina Herndndez es tremendamente positivo a propdsito del estreno de Botica modelo,
ganadora del concurso de teatro experimental promovido por El Nacional:

Luisa Josefina Hernandez es uno de los valores literarios mas sélidos y prometedores
con los que cuenta México actualmente. Muy joven, ha disciplinado su inteligencia y
su sensibilidad logrando una madurez que sobrepasa en mucho a la de sus afios. En

2 .7 7 g . . .
** La relacién victima-verdugo (victimario) fue un tema recurrente en la obra de Castellanos, abordado

desde una perspectiva critica. Aurora Ocampo en su articulo “Rosario Castellanos y la mujer mexicana”

destaca ese aspecto.

A decir del critico, el galardén de Botica modelo generé “estupor”. “;Si ésta es la mejor presentada en el

concurso de El Nacional cdmo seran las otras tantas desairadas? Nadie pone en duda que en la sefiora
Herndndez hay una estimable autora en ciernes, pero pocos que conozcan la pieza en discusién podran
afirmar que es una obra maestra, como se dijo antes de su estreno” (Maria y de Campos, “Fin y remate
del concurso” s/p).
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Sk A R
Por Antigona
Esperando a Godot

Salvador Novo quiso arrancarse la espina de tanta co-
media intrascendente presentada en la Capilla, con la
puesia en escena de ung obra de Samuel Becket: Esperan-
do a Godot, Y podemos decir mmmﬂaﬂw'-

tecimiento teatral més impor haya
México en los ﬁlﬁm afios. S

Imagen 2. Fragmento de la
resena sobre Esperando a
Godot, de Samuel Becket,
dirigida por Salvador Novo.
Columna aparecida en La
Nacién el dia 24 de julio de
1955. Foto del archivo en

la Hemeroteca Nacional de
Meéxico.

su primera etapa, de buisqueda y de aprendizaje, intent6 diversas formas expresivas:
poemas, narraciones, que fueron recogidos por el pliego literario Fuensanta y por la
revista antoldgica América (Antigona, Sin titulo, [ntum. 618] 19).**

% Elntmero 11 de la revista Fuensanta, del 23 de febrero de 1949, estuvo dedicado a la poesia femenina; en

él aparecen poemas de, entre otras, Margarita Michelena, Margarita Paz Paredes, Rosario Castellanos y
de Luisa Josefina Hernandez, cuyo texto carece de titulo.
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Su interés por la obra de Hernandez se manifiesta en la resefia que hizo de su conferencia
“Las tendencias del Teatro en México’, dictada el viernes 14 de mayo de 1954 en la Sala
Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes (Antigona, “Concurso de provincias” 19).

Estos sutiles gestos denotan el interés de Antigona por conocer y hablar de la produc-
cién de las dramaturgas en su tiempo. La critica que ejerce, segiin podemos apreciar, no es
elogiosa, sino rigurosa; podemos advertir que el sesgo del género no determina su opinién
sobre una obra especifica. En ese sentido, esta posicion recuerda

[...] la actitud critica rigurosa, ajena a las complacencias, con que Rosario Castellanos
valora las producciones culturales de las mujeres [...] no quiere exaltar gratuitamente
las producciones culturales de las mujeres ni se propone defender a las escritoras,
sino que busca entender y explicar sus obras utilizando la misma vara empleada para
valorar a la literatura escrita por hombres (Cano 32-33).

Asi apunta Gabriela Cano al prologar la edicidon de Sobre cultura femenina, tesis de maes-
tria de la chiapaneca (Ver Imagen 2) , escrita pocos afos antes de la publicacion de la co-
lumna de Antigona.

En busca de autor(a)

Aunque por ahora no puedo afirmar categéricamente que detras de Antigona estuvo Ro-
sario Castellanos, la declaracion de Carballido, la relacion profesional de la chiapaneca
con el director de La Nacion y su interés permanente en el arte dramatico sustentan esta
interpretacion. Los elementos vertidos en este articulo aspiran a ser un comienzo para
futuros estudios. Al margen de su autoria, la columna de critica teatral de Antigona en-
sancha nuestro conocimiento sobre las obras resefiadas, lo cual la dota de un valor histo-
riografico.
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Muerte y vida en la dramaturgia de Emilio Carballido

Resumen

El presente articulo examina los conceptos de la muerte y la vida que de forma complementaria que
emergen de algunas obras de Emilio Carballido. Se discuten en particular los textos La hebra de
oro, El amor muerto, El glaciar y Difuntos de fin de siglo, con el objetivo de evidenciar las alusiones
que evocan costumbres de la época precolombina en torno a la relacién entre la muerte y la vida,
tomando en cuenta las ceremonias y festividades vinculadas con los rituales mortuorios.

Palabras clave: teatro mexicano; cosmovision; texto dramatico; ritual prehispanico; México.

Death and Life in the Dramaturgy of Emilio Carballido

Abstract

This article addresses how the complementary concepts of death and life emerge in some of Emilio
Carballido’s plays. We specifically discuss the dramatic texts El amor muerto (Dead Love), El glaciar
(The Glacier), and Difuntos de fin de siglo (The End of Century Dead) to reveal the allusions that
evoke pre-Columbian customs around the relationship between death and life, considering the
ceremonies and festivities related to mortuary rituals.

Keywords: Mexican drama; worldview; dramatic text; pre-hispanic ritual; Mexico.
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Muerte y vida en la dramaturgia de Emilio Carballido

La muerte prehispanica

e acuerdo con el arquedlogo Eduardo Matos Moctezuma, “la base para entender

el México prehispdnico [es] el concepto de dualidad vida-muerte” (La muerte al

filo 14). Esto ess importante no sé6lo para la comprension de las culturas antiguas,
sino también para crear un examen en cuanto a nuestra percepcién actual de la muerte.
Al conocer la estructura y practicas del pasado, se crea un panorama de crecimiento
para el individuo contemporaneo desde la perspectiva cultural, social e individual, pues
el entorno y la cotidianidad cobran un sentido mayor. Basta entender que la dualidad
constituyente no es una contraposicién de elementos, sino que, en este caso, la vida y la
muerte se complementan, el sujeto cambia su forma de ver el mundo y se convierte en
un individuo integro. Por ello, es primordial destacar el papel de este binomio existencial
que ha creado una marca en México por generaciones y que, como se verd, también
ha evolucionado. Cabe afirmar entonces que “la muerte —siendo un hecho social total-
es un fendmeno que abraza realidades tanto religiosas y simbdlicas como politicas y
econdémicas” (Duchesne y Chacama 609). De ahi su importancia y el tipo de variaciones
que ha sufrido la concepcion de la muerte como hecho tanto existencial como material,
los cuales siempre van unidos.

El caracter polisémico de la muerte y su acciéon simbdlica —a través de los rituales—

traslada su accion natural a una accién social, que permea el concepto cultural de
salud y enfermedad y se fundamenta en la cosmogonia y cosmovisién particular de
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cada grupo humano. Estos rituales marcan la conexién simbélica entre la muerte y la
vida (Moreno 15).

Se trata, pues, de una concepcidn significativa que tiene consecuencias espirituales para el ser
humano y se materializa en la accién ritual, cuyos resultados se relacionan directamente con
los procesos bioldgicos que afectan en la vida social, es decir, segin Matos Moctezuma, con
“los conceptos de nacimiento y muerte, que en la humanidad prehispéanica se dieron como
unidad indisoluble y a su vez como causa-efecto uno del otro” (La muerte al filo 15). De ma-
nera que dicha relacién se encuentra en todos los estratos de la existencia humana.

En este vinculo complementario de conceptos, el hecho de la resurrecciéon es importante
para mantener el ritmo y la armonia: “Los mexicas concebian la idea de la resurreccién, gra-
cias a ella se lograba dar continuidad al orden césmico, el tipo de resurrecciéon dependia de
acuerdo con la manera de morir en cada persona, los cargos y atribuciones que se tenian en
vida se transmigraban a la siguiente fase” (Haase Martinez 29). En la ideologia prehispanica,
la muerte es primordial por sobre la vida, puesto que era de mayor importancia la manera
de morir, independientemente del modo de vida que se desarrollara; por otro lado, en la
vision cristiana, la muerte constituye una pausa de la vida, y el ser es juzgado a partir de su
estancia en la tierra. Los indigenas la concebian como un hecho ciclico que debia cumplirse
de manera equitativa, en el que el destino de los vivos era el mismo que el de los muertos:
“Es algo comun que la sociedad de los muertos sea percibida como un reflejo de la de los
vivos y se estima a menudo que la jerarquia social se refleja en la muerte y en el mas alld”
(Duchesne y Chacama 609). En otras palabras, las funciones que el individuo desempeiiaba
en la sociedad no cambiaban al momento de fallecer, pues los seres arrojados al mundo ad-
quirian un destino que dependia del dia de su nacimiento, y con ello su manera de morir, lo
cual también conllevaba al tipo de rituales y celebraciones que se le brindara.

La muerte para las culturas prehispanicas era la base de la vida humana; se practicaba
“el sacrificio humano para perdurar la vida” (Matos, La muerte al filo 51). Se puede encon-
trar otro ejemplo de esta vision en la cultura maya dentro del Rabinal Achi, representacién
con un mensaje sobre el sacrificio como una cuestién de privilegio, pues gracias al ritual
mortuorio el ser humano se conecta con la divinidad al servirle de ofrenda; por ello se pre-
senta como un hecho metédico y primordial en la vida indigena.

Matos Moctezuma acude a Erich Fromm para asegurar que “matar en este sentido no
es esencialmente amor a la muerte. Es afirmacion y trascendencia de la vida en el nivel de la
regresién mas profunda” (Fromm citado en Matos, La muerte al filo 59). En los sacrificios
se encuentra una “posibilidad de continuar a otra vida después de la muerte; se comprendia
una dualidad entre el cuerpo y el alma en donde el cuerpo se perdia al morir y el alma era la
que en esencia debia trascender” (Haase Martinez 19). Sin embargo, se sabe que el cuerpo
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como materia no carecia de importancia, pues como se mencion6, era una parte primor-
dial de los rituales funerarios gracias al cual la madre tierra era alimentada.

La muerte en Carballido

Las relaciones duales de la existencia son parte de la tradicién epistemoldgica que caracteri-
za a los mexicanos; aunque olvidadas, siguen fijas en el subconsciente del ser y determinan
las formas de pensamiento actuales, de manera que nunca se rompe el vinculo entre el pa-
sado y el presente. Asi lo demuestra Emilio Carballido en algunos de sus textos dramaticos
y una de las interpretaciones acerca de la metafora principal de La hebra de oro, de acuerdo
con Socorro Merlin: “Los poetas tanto prehispanicos como contemporaneos han sabido que
la vida y la muerte estd en nosotros y saben tirar de la hebra de oro para no perderse en lo
inconmensurable del cosmos” (“Presencia de los rituales” 69).

Por su parte, Hugo Salcedo identifica cinco tematicas o trayectorias recurrentes en las
obras breves del dramaturgo veracruzano, entre las que se encuentran la muerte, expresada
“de manera festiva o como un asunto circunstancial o hasta tragico’, y el nacimiento a ma-
nera de “renacimiento corporal o animico de los personajes” (222). Es asi como el aspecto
sobre la influencia prehispanica en el dramaturgo, a pesar de las breves menciones y la falta
de dedicacion hacia el tema, no ha pasado desapercibido: Maria Sten describe a Carballido
como “un dramaturgo influido por las imagenes y los conceptos de la muerte —propios de la
cultura prehispénica en la que la compleja visiéon del mundo, con sus no menos complejos
dioses, ha mantenido su vigencia[-]” (119). Carballido es entonces un autor que contri-
buye a la vitalidad de las raices mexicanas, pues actualiza de manera constante el pasado
mediante sus obras desarrolladas en espacios actuales; pero ello es posible sélo si se lleva a
cabo el pacto ficcional entre la accién y la recepcion.

En su estudio “Presencia de los rituales antiguos en el teatro mexicano contemporaneo:
los conjuros en La hebra de oro de Emilio Carballido”, Socorro Merlin esta de acuerdo con
Skinner, Dauster, Tovar y la critica al calificar a La hebra de oro como una obra apocalip-
tica, caleidoscépica, empapada de fantasia y suefio; la describen como danza de la muerte
con caracteristicas realistas.

George O. Schanzer coloca tanto el auto sacramental como La hebra de oro dentro de
“una serie de obras de autores conocidos —como Elena Garro, Alvaro Menén Desleal, José
Jesus Martinez, Rafael Solana, etc.— [en las que] la accion se desarrolla entre muerte biologica
de los protagonistas y la disposicion definitiva en su destino, llamese o no ‘el juicio” (5).

De acuerdo con Eugene Skinner “por medio de la muerte Carballido emplea elemen-
tos de las dos formas del ‘misterio; por su valor emotivo y para reforzar su concepto del
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ser humano” (38). Aunque el autor se refiere a La zona intermedia: auto sacramental,
esto también aplica para La hebra de oro, no por su relacién con los dos tipos tradiciona-
les de auto a los que se refiere el critico, sino por el vinculo entre la presencia y el hecho
de la muerte con los valores emotivos y metafisicos del ser humano que se perciben en
dichas obras.

“En diversas partes de Mesoamérica los muertos, muy especialmente los infantes, es-
taban vinculados con los cultos de fertilidad agricola, con los ciclos agricolas, las estacio-
nes, el clima y con todo el entorno” (Murillo 228), del mismo modo que la resurrecciéon
de Silvestre en el bebé de Sibila constituye una referencia en cuanto a esta relacién entre
nifias, ninos y fertilidad. En este sentido, Eugene Skinner clasifica La hebra de oro como
“un ‘misterio’ que se arraiga en el mito vegetativo —ligado a los ciclos regeneradores de la
Naturaleza— de la continua muerte y resurreccién de la vida” (38).

En dicha obra, Leonor pide, para el ritual que ella misma organiza, “[...] un brasero en-
cendido. [...] Y canela y aztcar, yerbabuena, copal, un poco de pelo de gata recién parida y
dos telaraias en un papel rojo” (Carballido, La hebra de oro 39). Hay que recordar que en
las fiestas y ritos funerarios de los antiguos:

Las ofrendas se acompafiaban con aroma de las flores, inciensos, humo de tabaco, se
obsequiaban las primicias de las cosechas y la sangre que reavivaba el fuego para que
no cesara el curso del sol, la sucesién de la vida y de la muerte, creyendo tener de cier-
to modo el control del buen funcionamiento del mundo (Haase Martinez 29).

Entre los elementos para el conjuro se encuentran la presencia del fuego, yerbas y sustan-
cias aromadticas, que funcionan como tributo, y el pelo de gato que, de alguna forma, por
tratarse de la parte de un ser vivo, sustituiria la sangre. Simboélicamente, los elementos para
el ritual son los mismos y la intencién, equivalente. Gracias a estos componentes se crea un
camino para el restablecimiento de la vida. En este caso, si no tiene el control del mundo en
general, Leonor si toma el control de la vida del nuevo Silvestre, quien, como se aludié mas
arriba, es simbolo de los rituales de renovacién de la vida.

Una gran cantidad de los restos encontrados corresponden a muertes infantiles, “de-
bido a enfermedades infecciosas, gastrointestinales y respiratorias, aunque algunos pu-
dieron nacer con patologias que eran incompatibles con la vida” (Murillo 210), como las
y los bebés de Sibila. Aquellos que morian a temprana a edad o antes de nacer se iban
a un lugar especial para los bebés difuntos, segin Matos Moctezuma, quien retoma las
palabras de fray Bernardino de Sahagun en su Historia general de las cosas de la Nueva
Esparia; se trata del también llamado Chihihuacuauhco, distintivo por contener un ér-
bol nodriza:
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... y el que moria muy nifito y adn era una criatura que estaba en la cama se decia que
no iba alld al mundo de los muertos, sélo iba all4 al Xochatlapan. Dizque alli esta er-
guido un arbol nodriza; maman de él los nifiitos, bajo él estan, haciendo ruido con sus
bocas los nifiitos, de sus bocas viene a estarse derramando la leche (citado en Matos,
La muerte al filo 76).

De manera que las nifas y nifios difuntos tenian la posibilidad de la reencarnacién al con-
formar un grupo aparte de los y las adultas fallecidas, de ahi la fe de Leonor por reestable-
cer al pequeno Silvestre. Esto es importante, ya que, como se menciond, tiene relacién con
los rituales agrarios que constituyen la actualizacién del mito del maiz sobre la creacién del
hombre. Ademads, no sélo concierne al surgimiento de vida y reencarnacién de la muerte,
sino también hacia una forma de resurreccion del espiritu y toma de conciencia para el
individuo, aspecto que es el ingrediente especial afiadido por el dramaturgo veracruzano
para la actualizacion de las précticas antiguas a manera de representaciones teatrales.

Eugene Skinner menciona que la mayor parte de la obra, sobre todo en el acto segun-
do, aunado a la apariciéon del Hombre, “consta de un viaje fantéstico a la realidad interior”
(41). Es decir que con dichos componentes se percibe un llamado al subconsciente del
publico, lo cual incluye indicios sobre el mundo prehispanico mediante simbolos que el
espectador debe descifrar: el ingrediente existencialista que se vislumbra en las obras de
Carballido esta fuertemente ligado al pasado precolombino. Las escenas sobre las regre-
siones que experimentan los personajes, dirigidas por el Hombre y su ayudante Mayala,
indican un sentido de comprension del presente a través del vinculo con el pasado mutuo,
colectivo, cosmogoénico. En este sentido, Skinner afirma que “con la existencia, las hebras
del tiempo, lugar y materia el hombre crea su propia vida. La ‘hebra de oro’ es la ‘creacion
espiritual’ que nos liga con el préjimo y da sentido a nuestra vida” (42).

El amor muerto es la historia de Claudia, una joven que es buscada por su hermana
Margarita después de su repentina huida. La mayor, acompanada por el prometido de la
desaparecida, la encuentra en la vieja casa donde solian vivir. Tras persuadirla de volver
con ellos para llevar a cabo la boda entre Claudia y el Joven, se percatan de que ella es un
fantasma. Se representan situaciones como el incesto y la convivencia entre el universo de
los vivos y de los muertos. Asi, la trilogia dramatica sugiere la presencia sobre los planos
de la existencia: los binomios real/onirico y vida/muerte." La situacién representada es un
ejemplo de los distintos matices que constituyen la percepciéon de dicho fenémeno, pues

! Por trilogia me refiero a La hebra de oro, El amor muerto y El glaciar, ya que las analizo en con-

junto y pertenecen a un mismo volumen. No debe confundirse con aquella trilogia que confor-
man las dos ultimas al lado de La bodega (que no posee estas caracteristicas).
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“la muerte puede ser a la vez negacién y reconocimiento con lo cual se forma un sentido
de relacién inquebrantable entre la vida y la existencia” (Moreno 15). La negativa es el
resultado del miedo infundido hacia el fin de la vida que conocemos, ya que para quienes
no aceptan los codigos de ética y las premisas que dicta el cristianismo la muerte es un
castigo, una forma de terror, por eso muchos seres humanos se oponen a pensar en el
término de las personas allegadas o de si mismos, como sucede con Margarita, quien en
ningin momento acepta la posibilidad de muerte de Claudia; se tranquiliza con la idea
de que so6lo estd perdida. Ella es la prueba de cémo las personas, de manera paradéjica,
son capaces de admitir la locura y la enfermedad antes que la muerte, pues no la perciben
como estadio de cambio ni plenitud.

En el caso de las culturas precolombinas, la muerte era concebida como un hecho tran-
sitorio y la negacién se manifestaba en forma de tristeza —para la cual se dedicaban rituales
especiales, separados de los mortuorios— debido a la fugacidad de la vida en la tierra y, mas
que el miedo, representaba una angustia hacia lo desconocido. El tema ha sido objeto para la
mayoria de las creaciones artisticas y literarias de la época, como las flores y cantos —direc-
tamente relacionadas con las formas y pensamientos sociales— que destacan la futilidad de
la vida comparada con la muerte. Existe un deseo de permanencia continua hacia los seres,
por eso son constantes y actuales las practicas que simulan su regreso; se busca su recuerdo
y la comprension de lo que les depara. Asi se puede constatar en El amor muerto:

Claudia: (A él) Mira lo que me ha hecho. (Al joven) ;Con qué derecho? ;Por qué? Cada
fragmento que pierdo de mi cuerpo es un poco de amor que se nos va. {Déjanos! Vie-
nes a destruir nuestro infeliz amor que se nos pudre entre los dedos |[...]. Ustedes ya
no importan. Esto es suefio que soinamos nosotros, pero se va volviendo cada vez mas
borroso. Nadie m4s tiene sitio en nuestro suefo (Carballido, La hebra de oro 125).

El amor se degrada junto a la vida como cualquier fenémeno natural, pero al igual que en
el amor, es posible conservar la vida mediante el recuerdo y cuidado de los muertos. En
todas las culturas, la construccion de la vida tras la muerte resulta un alivio contra el tor-
mento sobre lo desconocido. El amor que muere es la vida que se va, con lo cual se crean
nostalgias y melancolias; con la muerte, aumenta el aprecio por la naturaleza y el deseo de
perdurar. Conservar el amor después de la muerte (y por la muerte) es demostrar amor
hacia la vida, elementos que se condensan y trascienden sélo gracias a la literatura y a las
artes para representar y resguardar todos estos elementos con los matices sensoriales que
los constituyen.

Nadie puede evitar la naturaleza del estadio mortuorio; el Unico intento de propaga-
cién de la existencia es a través de la memoria y la creacién; no se puede sufrir por algo
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tan comun y vital como la muerte, sino aceptarla y alegrarse por la existencia, sea breve
o no. Todo esto es parte del pensamiento heredado de los poetas prehispanicos que sigue
permeando, si no de manera comun en el pensamiento del mexicano, si de forma simbélica
y estética a través de las celebraciones para los muertos.

Desde la perspectiva cristiana, los fantasmas se conciben como almas en pena que al
cometer un pecado son condenadas a vagar por la tierra —como en el caso de Claudia— por
el incesto cometido con su padre y por la traicién a su familia. En la cultura precolombina,
esta idea tiene su raiz en el pensamiento de que los seres que no eran guiados ni sepultados
de manera adecuada a sus virtudes, necesidades y formas de morir no podrian completar
el camino hacia el lugar de los muertos, por ello se realizaban multiples rituales, como se
ha visto. La protagonista, al inicio de El amor muerto, comenta: “Antier me asomé a ver la
fuente. Alguien habia cortado flores. El agua esta llena de flores. Me gustaria saber si estin
ahi todavia” (Carballido, La hebra de oro 114). Se sabe que en las pricticas cristianas pri-
migenias para el tratamiento de los difuntos el espacio “se adornaba con guirnaldas y flores
para simbolizar que el transito de la muerte se asemejaba a una primavera en la que se es-
peraba el fruto de los trabajos de la vida” (Lugo 78). Tanto antigua como actualmente, desde
las practicas prehispdanicas hasta las cristianas, las velas y las flores son elementos impor-
tantes para el difunto, pues funcionan como ofrenda y como elementos de orientacién para
que logre recorrer el camino hacia el nuevo recinto, lo cual se conserva en el actual Dia de
Muertos. En Conmemorantes, obra en un acto parte de D.F. 52 obras en un acto, donde se
evoca la tragedia del 68, Emilio Carballido presenta este tipo de elementos para recordar
a quienes han fallecido: “[...] encienden sendas veladoras en el suelo, riegan flores amari-
llas. Unica luz, las veladoras [...] Todos riegan flores y hojas” (471) Aqui se ve cémo el pro-
pio difunto, el Joven de Gris, confirma que la luz y las flores, el calor y las ofrendas ayudan
a guiar y honrar las almas de los asesinados, a quienes los familiares recuerdan. Dice: “Las
luces. La conmemoraciéon. Venimos muchos a calentarnos en las luces. Te has de acordar,
siempre fue friolento” (471).

Por otro lado, la disposicidn y presencia de objetos en las obras también son simbo-
los que sugieren las formas mortuorias. El pafiuelo funciona como vinculo entre los vivos
(Margarita y el Joven) y los muertos (Claudia y El). El espacio puede contener la significa-
cion entre los dos limites de la existencia a los que me he referido, como aqui en El amor
muerto: “Sala de una gran casa. Las paredes, sucias, con falsas columnas neoclasicas estan
en blanco y azul y recuerdan las de una iglesia o las de una criptal...]” (Carballido, La he-
bra de oro 113). Una casa que parece cripta revela desde la estructura imaginaria la rela-
cién entre vida y muerte por excelencia; la casa abandonada es una imagen colectiva, un
simbolo comun en la convivencia entre muertos y vivos, sobre todo si se trata de una casa
vieja, aspecto de convergencia de tiempos, espacios y niveles. En cuanto a los colores que
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se indican, connotan y advierten, desde el inicio, la presencia de la muerte en la obra, pues
cabe recordar que en los rituales antiguos el pigmento azul era uno de los mas comunes,
sobre todo para las personas sacrificadas y también como forma de tratamiento para quie-
nes morian de alguna enfermedad vinculada con el agua:

Los individuos que morian tras padecer alguna patologia relacionada con el agua eran
preparados de una manera muy particular. Les introducian semillas de bledos en la
boca, les aplicaban pigmento azul sobre el rostro, los ataviaban con papeles y en su
mano les colocaban una vara, ademads los vestian con la indumentaria de Tlaloc (Mu-
rillo 215).

Es notable la presencia de todo tipo de recursos que aluden a la tematica del binomio exis-
tencial con objetos, acciones y espacios simbélicos, pero también mediante los personajes,
como una forma de resaltar dichas connotaciones, sobre todo a través de parejas entre
vivos y muertos.

Para anadir una obra mds con las caracteristicas referidas, se encuentra El glaciar, que
recrea la situacion de una pareja anciana que ha vuelto a la regiéon donde afos atras falle-
ciera el exesposo de Amelia durante un accidente al escalar una montana. Los habitantes
del lugar logran el rescate del cadaver, que se halla muy bien conservado por la congela-
cién durante todos esos aflos. Mientras Humberto esta junto a un reportero que sigue el
acontecimiento muy de cerca, Amelia se encuentra con la fantasmal figura de su antiguo
esposo, con quien logra consumar el matrimonio y vivir la vida conyugal en un corto lap-
so que ocurre entre el suefio y la realidad. La cépula entre la mujer viva y el joven muerto
—al contrario de la obra anteriormente analizada— recuerda imagenes sobre la danza de la
muerte. Cuando Rubén y Amelia se enlazan:

[...]De los rincones salen los danzantes [...]. Las pieles de nifio se levantan y empiezan
a moverse. Son nifios vivos ya, pero lentos y tristes. Como sondmbulos, torpemente,
se unen a la danza. Las mujeres los enfloran y ellos juegan casi, sonrien, pero tropiezan
siempre o quedan laxos, inmdviles, para luego seguir danzando. Después la masica va
apagandose (Carballido, La hebra de oro 141-142).

Se percibe la presencia de la vida, representada por Amelia, que es fecundada por la muer-
te, a la cual encarna Rubén. No obstante, desde otro punto de vista, Amelia, como sefiora
mayor que se encuentra en la etapa de la vejez, juega un papel que simboliza la muerte
embarazada, cuya imagen se refuerza en el final cuando hace alusién al término de la vida
al tiempo que la gestacion.
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En otro punto de la escena aparece el siguiente didlogo en el que se refuerza la idea de conser-
vacion del cuerpo, por un lado, y el desarrollo del ser que muere a cada instante, por otro.

RUBEN: Son pieles tuyas. Si ésta que alin tengo no se hubiera congelado, se habria con-
sumido al fin y habria aparecido otra. Y otra debajo. Hasta una como ésa que tu usas,
puesta directamente sobre los huesos.

AMELIA: {Tantas!

RUBEN: Todas las que no usaste. Ese dia cambiaste muy bruscamente porque al caer
me llevé varias pieles tuyas conmigo (Carballido, La hebra de oro 141).

Con la afirmacién de Rubén se alude a las etapas del crecimiento humano, cuyos estadios
destacan a través de las distintas capas de piel hasta llegar a la vejez y con ello acercarse al
final. Tras la muerte del marido joven, al no ocurrir unién sexual, el orden de la existen-
cia se perturba y contintia de forma anémala, incompleta, de manera que todas las pieles
que no usd son aquellas vivencias que no experiment6, como la tierra mal fecunda que se
torna drida antes de germinar. La mencion de estas capas de piel como vivencias durante
periodos distintos del crecimiento recuerda una de las manifestaciones escultéricas mas
portentosas de los mexicas: la escultura en barro de nombre “Tres rostros”. Esta mascara
azteca muestra las tres etapas de la vida. El rostro central simboliza el nacimiento (Marti-
nez s/p). El segundo rostro, el del medio, es el mas importante, ya que personifica la etapa
adulta, cuando la persona alcanza su capacidad maxima y sucede la mayor parte de las
experiencias de la vida. La ultima, la cara externa, representa el final de la vida terrenal.

Sobre el suceso descrito, es peculiar y caracteristico que, como en muchas otras obras,
el espectador dude de si los acontecimientos ocurrieron en la realidad del drama o si fueron
producto de un onirismo individual de las y los personajes; lo seguro es que, a partir de ese
reencuentro, Amelia, a pesar de sus anos, experimenta un renacimiento del espiritu, pues
con la debida sepultura del cadaver da fin a una etapa y el fluir de su vida puede seguir de
manera natural.

Acerca de lo que se ha estudiado sobre Difuntos de fin de siglo y su relacién con la cosmo-
vision precolombina, Socorro Merlin menciona una constante, de caracter muy mexicano,
en el acervo tematico de Carballido: la vida y la muerte, presentes como objetivo central en
obras como Vestibulo y Difuntos de fin de siglo. Respecto a esta dualidad existencial, la inves-
tigadora recuerda: “El solfa decir que nosotros no sabemos bien a bien si estamos viviendo
o estamos muriendo. La vida que lleva consigo la muerte —cara a los mexicanos— la trata
Carballido en varias ocasiones, en donde la vida y la muerte se superponen o complementan
[...] y el tiempo tiene otra medida a la normal” (Merlin “Emilio Carballido, dramaturgo” 49).
Dicha temadtica tiene relacién directa con la mezcla —una vez mas— de tiempos y niveles, re-
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curso muy caracteristico del autor; asi, el dramaturgo permite vislumbrar dos momentos de
Meéxico: Tenochtitlan y la contemporanea Ciudad de México. Por su parte, Hugo Salcedo re-
fuerza esta perspectiva sobre la dramaturgia carballidiana cuando expresa lo siguiente acerca
de los textos contenidos en D.E 52 obras en un acto entre ellas la que aqui respecta:

como una obra monumental [...] comparable sélo a las paredes prehispanicas de Ca-
caxtla por la gallardia y el colorido triunfo de sus guerreros revestidos con lanzas y cu-
chillos de obsidiana, donde el jaguar y las pinturas alusivas a la fertilidad de la tierra, el
agua o la muerte son motivos cosmogdnicos fundidos en una extraordinaria creacién
pictérica y de gran riqueza estética y heroica [...] donde se conjugan capitulos impor-
tantes de la nacion azteca mediante una técnica de composicion insuperable (220).

La presencia de lo prehispanico en Carballido se muestra con una fuerza tal que se desplie-
ga y manifiesta a través de los distintos niveles artisticos, en un entramado de composicio-
nes que integran la cosmovision antigua esbozada en los dramas.

Difuntos de fin de siglo tiene lugar el dia 2 de noviembre de 1999, con motivo de la cele-
bracion del Dia de Muertos que actualmente se conoce: en ella “se mezclan los muertos con
los vivos evocando un juego de luces y sombras que se asocia con la fiesta tradicional que se
celebra ese dia” (Rizk 52). Se sabe que una de las cualidades de esta fecha es la celebracion
por el regreso de los muertos al mundo de los vivos, por lo que esta obra como represen-
tacion del Dia de Muertos refleja una convergencia de tiempos —al presentar personajes de
distintas épocas— y de espacios respecto a la vida y la muerte.

El cristianismo integro la celebracidn, llevada a cabo desde el pasado mexicano, con la
propia, referente al dia de los fieles difuntos, cuya fecha es la representada por Carballido
en este drama. Asi, “el 1 y 2 de noviembre de alguna manera sirvieron para recordar a los
ancestros lejanos y cercanos, como para pedir perddn por los pecados, haciendo una re-
flexion sobre la fragilidad de la vida y la esperanza de resucitar” (Malvido 49). La esencia y
la intencidn de la fiesta se redujeron con el cristianismo y se introdujo el pecado al tiempo
que el perddn; no obstante, el germen sigue ahi: la armonia entre muertos y vivos, muy a
pesar del miedo que surgid en torno a la posibilidad del castigo eterno después de la muerte
para quienes no aceptaran la redencion de Cristo.

Tanto en la celebracién actual como en los ritos mortuorios prehispanicos de los cua-
les proviene, se realiza un pacto entre la comunidad para lograr la convivencia entre am-
bos planos.

La decisién de lo sagrado se apoya en el imaginario colectivo y con ello, se resuelve so-
cialmente la dicotomia entre la vida y la muerte reviviéndose al muerto y proveyéndo-
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le comportamientos diferentes en cada etapa de su estado como caddver, permitiendo
finalmente que se incorpore el difunto al plano social mediante un reconocimiento
cultural en términos de actitud social frente a la muerte (Moreno 17).

Es decir que existe una forma de revitalizacion de los muertos a través del ritual.

[...] en la tradicién incaica cada momia mantenia sus deudos, esposas, servidores y
posesiones [...] En las fiestas principales cada uno de estos “bultos” (como los llama-
ban los espanoles) vestido de gala y acompanado por un formidable cortejo “asistia y
“participaba” junto con el resto de los nobles (vivos y muertos). Su presencia garanti-
zaba la continuidad de sus privilegios y los de su familia (Millones 342).

Si los vivos conviven con los muertos de manera simbdlica en el ambito real, en la obra de
Carballido lo hacen de modo literal en la realidad que condensa el tiempo, el espacio, lo
fisico y lo espiritual; tal es el caso de Caballero en el drama Difuntos de fin de siglo, a través
del cual no sélo se resguarda la tradicion y se refuerza la presencia de las virtudes primeras,
sino que proporciona un conocimiento acerca de la muerte a las personas vivas, como la
Dama, por medio de la convivencia. Esto es evidente en el siguiente didlogo:

CABALLERO: Mire, vera: me dejaron en mi nicho en una paz muy notable, muy... (Ca-
lla.)

DAMA: ;Celestial?

CABALLERO: Digamos... pacifica.

DAMA: (Perpleja.) Aaah.

CABALLERO: Luego empecé a oir flautitas medio rarasy... sonajas. Y pensé: qué curio-
sa musica tocan los dngeles. Y era cada vez mas fuerte... Ay, Doloritas, y que llega...
Hasta pena me da contarle: un tremendo esqueleto, muy mandoén, lleno de obsidia-
nas. Casi me mata del susto. Digo, me mata por segunda vez. Y llega rodeado de in-
dios, muy igualados, todos bailando. jEra Tezcatlipoca!

DAMA: ;Tezca... plo... toca?

cABALLERO: El Sefior de All4 Abajo (Carballido, D.E 52 obras 641).

Se percibe el alejamiento de la ideologia cristiana, contraria a la visién escatoldgica entre
ambas partes. Y esto es un llamado también al espectador, puesto que el dramaturgo invita
a recordar sus ideas de origen, evidenciando que su fin serd en las regiones subterraneas,
pues lo cristiano no es suyo sino una imposicién. En pocas palabras, se trata de un fin muy
prehispanico: Carballido descarta la posibilidad del cielo cristiano después de la muerte,
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para afirmar que el viaje post mortem inicia en los caminos del inframundo indigena.
Como se aprecia, existe una conexién entre los acontecimientos que cuenta el Caba-
llero y las practicas indigenas, pues segun el relato de Duran que cita Matos Moctezuma:

Luego que ponian esta comida tomaban el tambor los cantores y empezaban a cantar
cantares de luto y de la suciedad quel luto y lagrimas traen consigo, y trayan los can-
tores vestidos unas mantas muy sucias y manchadas y unas cintas de cuero atadas a
las cauecas, muy llenas de mugre; llamauan a este cando tzocuicatl (Duran citado en
Matos, La muerte al filo 70).

De tal modo, gracias a la anécdota, tanto la Dama como los receptores se dan cuenta de
que todas las practicas mortuorias son efectivas, pues conllevan a la alegria y la vitalidad
en sincronia con la naturaleza. En cuanto al tratamiento de los muertos, con el relato del
Caballero cuando describe su muerte, ya en el nicho, como algo muy celestial, se reafirma
la intencion de los rituales para traerles paz. Aqui nuevamente se ve la separacidn entre
lo cristiano y lo prehispdnico con la diferencia entre los adjetivos “celestial” y “pacifico”
de los hechos, pues cabe recordar que antes de la conquista el sitio mortuorio era un
lugar de reposo y plenitud. Siguiendo el didlogo de la Dama y el Caballero, se advierte,
ademas de la diferencia espacial que ya se menciond, el contraste cultural respecto a la
visién de la muerte. Para la Dama, una mujer viva y con influencia cristiana, lo que le
cuenta el Caballero le parece desconcertante y aterrador. En cambio, el Caballero, quien
regresa a la raiz y acepta su morada en el inframundo, se siente ofendido ante el desprecio
de su oyente.

DAMA: {En ese infierno!

CABALLERO: (Ofendido.) Oiga, tampoco! Sepa que es un paraiso. Nomds que uno es-
pera... uno espera algo de otro modo. Hay pulquey... seguido bailamos, con sonajas...
(Hace unos pasitos de conchero.) (Carballido, D.F. 52 obras 641).

Esto rememora las multiples fiestas celebradas antiguamente en honor a quienes han
muerto, cuyas caracteristicas eran la presencia de comida y bebida para el disfrute de vivos
y difuntos. En la mayoria de los festejos de estas culturas, las ofrendas a base de comida y
pulque eran comunes, por ejemplo, en la fiesta grande de los muertos (Matos, La muerte
al filo 86).

Asi pues, una de las grandes aportaciones que realiza Carballido es el tratamiento de la
muerte a través de distintas épocas, pero también de diversas expresiones artisticas. José
Guadalupe Posada se distingue como una de las mayores influencias para ello en esta obra
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en un acto: “Entra un difunto muy fin de siglo x1x, como de Posada, con una dama que no
es la Calavera Catrina famosa ni se le parece, pero es catrina y es calavera” (Carballido, D.E
52 obras 640). Es posible que el espectador experimente el panorama de evolucién sobre la
percepcion misma de la muerte y reaccione ante la pérdida de sus propias creencias. Esto
no significa que se debe descartar todo el sincretismo que constituye la mexicanidad, sino
que existe el mensaje de no despreciar el origen y apreciar las costumbres que, contrarias a
otras culturas, tienen mucha raiz.

Se ha visto que las obras de Carballido, aunque de forma dispersa, contienen elemen-
tos que el receptor debe utilizar en forma de revelacién como evocadores del pasado por
medio de los didlogos y acciones, asi como decorados, movimientos y vestuario. Aun en
la actualidad existen comunidades cuya mentalidad es muy cercana a la prehispanica y
que gracias a ciertas costumbres siguen alimentando y resguardando esta cosmovision
acerca de la vida y la muerte: “En grupos indigenas actuales existe la costumbre de que
los rituales de iniciacion o de transito estan precedidos de una muerte ‘ritual, simbdlica,
en la que el personaje va a renacer con un nuevo estado” (Matos, “Tlaltecuhtli, sefior de
la tierra” 32).

Se sabe que la idea, recepcidn y tratamiento de la muerte ha evolucionado a lo largo
del tiempo. Las manifestaciones de su transformacion se evidencian en diversos dmbitos
artisticos como en la musica, la pintura y la literatura:

El simbolismo de la muerte en México alcanza dilatados niveles de complejidad por-
que funciona con un sentido paradigmatico; integra aluviones culturales de raiz mile-
naria y diversa procedencia. En el transcurso de mas de cuatro centurias las cosmovi-
siones indias se transformaron al enfrentar el proceso colonial (Baez-Jorge 76).

Aunque después de la colonia el destino con relacién a la muerte cambié —y, por tanto, la
percepcion del fendmeno—, en los rituales que persistieron atin se presenta la metaforiza-
cién de ésta sin desligarla de su cualidad jocosa: burlarse y alegrarse de la muerte y con la
muerte sigue siendo un rasgo caracteristico en la actualidad mexicana.

Los conquistadores de hombres y espiritus (espada y cruz) trasladaron a la Nueva
Espaiia su concepcién de la muerte. Implantaron la festividad del Dia de Muertos (o
Fieles Difuntos) de origen monastico que, a partir del siglo x1, la cristianidad celebra
el 2 de noviembre para propiciar el “eterno descanso de todas las almas”. Esta fecha
se vincula al Dia de Todos los Santos, que en la vispera recuerda a las legiones de
“Santos Martires” (canonizados o no) que integran la némina del sacerdotal catdlico
(Béez-Jorge 80).
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Desde la figura sagrada, multiforme y un tanto monstruosa precolombina, pasando por la
temible y terrible muerte del infierno cristiano, hasta llegar a la portentosa y bella Catrina:
“La diosa de la muerte presentada en el siglo xx por Posada es una exquisita dama que por
su elegancia y finura dista mucho de las representaciones de la muerte en las esculturas y los
cbdices prehispanicos” (Sten 119). Aceptada o no, la muerte forma parte de la humanidad;
ya sea que se perciba desde el punto de vista biolégico, simbdlico o ideolédgico, el ser huma-
no no se aparta de ella: “la vida moderna aporta un sentido de muerte que se aleja completa-
mente del designio del orden natural despojando a la muerte del caracter simbdlico y ritual,
llevandola al plano cotidiano e incidiendo en un desprendimiento del verdadero valor de la
vida con respecto a la muerte” (Moreno 23). Con todo, en algunas comunidades indigenas,
por ejemplo, de Oaxaca, Puebla y Tlaxcala, aiin persiste esta vision ritual de la muerte:

En las comunidades nahuas de Tlaxcala y entre los totonacas de Puebla se forman
caminos de flores de cempastchil para “guiar a las &nimas” en su viaje hacia las ca-
sas. Los zapotecas de la Sierra de Oaxaca piensan que en las ruinas de Mitla viven
las almas de sus antepasados y que desde ahi se desplazan a visitar a sus familiares
(Béaez-Jorge 87).

Se puede concluir que la concepcion del teatro vinculada con el rito se amplia en cuanto a
su naturaleza y desarrollo: “El juego, el ritual, la fiesta, el cine, el protocolo, etc., son y no
son fendmenos teatrales” (Tordera 159); hasta el momento en que se incorpora en el drama
estructural, simbdlica, temdtica o metaféricamente, el rito se vuelve teatro. De manera que
el ritual es teatro en tanto su forma, modo de realizacién y contexto, no por la intencién
especifica con la cual se realice.

La fiesta y los ritos funerarios precolombinos evocados por Emilio Carballido son re-
ferentes simbdlicos que permiten la alusion del pasado indigena, de manera que teatro y
rito se nutren alternativamente. El estudio de los ritos habilita la penetracién en uno de los
ambitos constitutivos del teatro carballidiano, pues el hecho teatral (primero en su germen
textual, para después florecer en representacion) favorece la comprensién de la cultura
propia al dilucidar el presente luego de la excavacion en el pasado a través de significacio-
nes que armonizan en una convergencia de temporalidades.

En otras palabras, en los textos dramaticos de Emilio Carballido figuran las distintas
practicas y costumbres acerca de la muerte y su relacién directa con los rituales, como se
ha examinado. La muerte vive atn, nos dice Carballido, a través de sus textos dramaticos
que, bajo la mirada de una semidtica teatral evocadora, en conjunto con las comunidades
actuales guardianas de la cosmovision originaria en torno a la muerte, sugieren al especta-
dor que ella es como una madre, proveedora de la vida.
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La practica social del teatro del norte y fronterizo en
Radio Piporroy los nietos de Don Eulalio

Resumen

Este trabajo busca caracterizar la forma en que se representan las identidades culturales y la memo-
ria colectiva en el teatro del norte y fronterizo que se realiza en el estado de Nuevo Le6n. Para ello,
se realizé un andlisis de la puesta en escena de la obra Radio Piporro y los nietos de Don Eulalio. La
premisa que llevé el andlisis de este trabajo presupone que la identidad se recompone a través del
lenguaje metafdrico, el cual produce una tensién entre el significado literal y el significado exce-
dente. A través de la practica artistica se da un cambio social en la manera en que se conciben los
significados compartidos.

Palabras clave: identidad; memoria; frontera; performativo; sustentabilidad, Monterrey.

The social practice border theatre in Radio
Piporro y los nietos de Don Eulalio

Abstract

This work aims to characterize the way in which cultural identities and collective memory are
represented in the theatre from the state of Nuevo Le6n, in the northern border of Mexico. The
author discusses the play Radio Piporro y los nietos de Don Eulalio, addressing how local identity
is recast by means of metaphorical language. The argument is that, through artistic practice, social
change may be facilitated in the way meaning is constructed and shared through theatre.

Keywords: identity; memory; border; performative; sustainability; Monterrey.
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La préctica social del teatro del norte y fronterizo

en Radio Piporro y los nietos de Don Eulalio

Introduccion

] fenémeno teatral no se limita a un acontecimiento artistico sometido exclusivamen-

te a valoraciones estéticas, sino que tiene repercusiones en los distintos ambitos de la

vida social. En este trabajo se analiza de qué manera se expresan preocupaciones en
torno a la crisis social y medioambiental en las representaciones teatrales. En ese sentido,
se podria hablar de un teatro sustentable debido a su preocupacién medioambiental, pero
también por su interés en temas como la desigualdad econémica, violencia de género y
migracion, entre otras problematicas sociales.

El teatro de la frontera norte de México es una prdctica artistica que no otorga res-
puestas a los problemas econémicos, ni soluciones tecnolégicas al cambio climatico, la
deforestacion y la crisis del agua; en cambio, ofrece experiencias simbélicas que generan
sentido y enriquecen el patrimonio cultural. Aunque no incide de manera directa en los
problemas relacionados con la sustentabilidad, problematiza la relacién del ser humano
con el entorno. A lo largo de este trabajo se analiza como generar nuevas interrogantes en
torno a la identidad y la memoria colectiva a través del teatro. Esta practica social genera
un valor cognoscitivo y ético. Incide en las tramas de significacién que entrafian pertenen-
cia y arraigo a un territorio compartido. El valor cognoscitivo es tan importante como los
ecosistemas, ya que, después de todo, el universo de significados colectivos también forma
parte del mundo.
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El teatro del norte y fronterizo como una practica social

El término “teatro” se refiere a un tipo de practica social; ésta, a su vez, es definida como activi-
dad colectiva dirigida a producir algo, a lograr un efecto en el mundo. La consecucién del ob-
jetivo significa que, una vez consensuada dicha accidn, sera repetida mas o menos de la misma
manera y recurre a un conjunto mas o menos estable de actividades que forman parte de dicha
actividad (Pozas 404). En el teatro participan grupos de personas, compaiias, textos dramati-
cos, espectaculos, discursos, documentos, instituciones, vestuarios, escenografias, espacios,
registros en video, etcétera. No se reduce a la dramaturgia, la puesta en escena o los discursos,
sino que también incluye la producciéon material. Todas estas entidades colectivas confluyen,
se ligan y se estabilizan en torno al acontecimiento teatral como nodo generador de sentido.

El teatro social es definido por Schechner como un tipo de arte escénico que se vale de
la creacion estética para provocar cambios en la vida social y cultural (21). El autor emplea
el término “performance” como actuacidn que abarca las artes escénicas, los rituales reli-
giosos y civicos, el juego, el deporte, la tecnologia, etcétera. Para el autor, la actuacién no
solo representa la realidad, sino que la performa. Afirma que el teatro puede modificar la
experiencia de la realidad en la medida que la obra teatral es —o puede ser— modelo de una
sociedad utdpica. Dicha forma construye un espacio imaginario del mundo que se quiere
llegar a tener, pero también un espacio para denunciar las injusticias y combatir los males
de la sociedad (Schechner 16).

El problema que se analiza en este articulo es una forma de teatro regional denomi-
nado “teatro del norte y fronterizo’, el cual es considerado por Partida como un artefacto
sociocultural que se sirve de los textos y escenificaciones para expresar su identificacion
con la realidad circundante, la historia, asi como mitos y héroes que surgen de sus propias
vivencias fronterizas (10). Se trata de un tipo de teatro social que produce discursos sobre
la identidad' y la memoria colectiva. Aborda temas como el narcotrafico, la migracidn,
magquiladoras, feminicidios, prostitucién, criminalidad, adicciones, subculturas juveniles
y musica de barrios populares. Es una préctica teatral periférica;* no esta masificada ni es
promovida por corporativos del entretenimiento, por lo que sus aspiraciones son artis-
ticas y sociales. Se caracteriza su afinidad con los grupos y colectivos mas vulnerables o
excluidos y puede ser “extremadamente telarico y visceral” (Partida 20). Lo teltrico hace

! Mijares afirma que, a través de la dramaturgia del teatro del norte y fronterizo, encuentra la mejor forma

de “reflejar la identidad, la memoria, las aspiraciones y las esperanzas de la comunidad en la que se vive”
(19).

Partida sefiala que, a causa del desdén y desinterés centralista, los creadores del norte del pais se lanzaron
a la divulgacién, difusién, publicacién y escenificacién de sus obras (21).
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referencia a las temadticas y las formas de representacién escénica mediante el vestuario,
escenografias, actuaciones y lenguaje, los cuales designan el norte de México como objeto
de representacién. El cardcter visceral se caracteriza por la emocion de sus intérpretes,
mientras que los hacedores de esta expresion teatral se las han ingeniado para metaforizar
y poetizar la realidad (Partida 20). Problematicas como la migracién o narcotrafico no se
exponen directamente, sino que se expresan a través de simbolos y metaforas con la finali-
dad de ofrecer una mirada critica sobre el patrimonio cultural, constituyéndose como una
practica artistica que reflexiona sobre la sustentabilidad.

El presente trabajo analiza la puesta en escena Radio Piporro y los nietos de Don Eu-
lalio, escrita y dirigida por Victor Hernandez en 2018. Esta obra resulta emblematica por
su participaciéon en temporadas, giras y festivales, tanto a nivel local como nacional, y de-
bido a que los temas y estéticas que plantea se identifican dentro del teatro del norte y
fronterizo.? La dramaturgia y escenificacion de este montaje cumplen con una serie de
caracteristicas estilisticas y temdticas que senala Partida. Por ejemplo, en la figura de “El
Piporro” identifica un imaginario en el que la frontera con Estados Unidos y la migracion
forman parte de la cotidianidad. Otra caracteristica que cumple es el escenificar problema-
ticas particulares de Nuevo Leén, tales como la violencia, la marginacién, el machismo y
la religiosidad en torno al Nino Fidencio. Este tipo de teatro presenta un complejo entorno
fronterizo a través de multiples modelos de fabulacion y representacion (Partida 35). En el
entendido de que los acontecimientos teatrales generan discursos,*se analiza la forma en
que se representan las identidades culturales y la memoria colectiva.

Analizar la forma en que se producen estas practicas sociales en Nuevo Leon resulta
relevante. Partida advierte que, debido al peculiar desarrollo industrial de Monterrey, las
manifestaciones escénicas son tan variadas que coexiste, en un mismo recinto teatral, una
continua produccién de obras posmodernas, comedias costumbristas “nortefias” y cos-
tosos musicales. El autor afirma que a la mayoria de los dramaturgos y creadores no les
interesa la temdtica del norte o el constructo fronterizo (Partida 36). Aunque subraya la
trayectoria e influencia de Gabriel Contreras y Hernando Garza, quienes abordan temas
identitarios y de memoria en su escritura teatral, desde su perspectiva, la practica social del
teatro del norte y fronterizo resulta marginal, en contraposicién con el teatro “costumbris-
ta” de cardcter comercial, al que son afectas las clases dominantes (Partida 36).

Rascén Banda afirma que el teatro de la frontera norte contribuye a reflexionar sobre los conflictos socia-
les de cada dia en la regién (18).

Para Ricoeur el discurso entrafia un “querer decir”; hace referencia al mundo que se habita. Incluso el
lenguaje ficcional narrativo o poético vincula al mundo, pero no de manera descriptiva, sino poética (49).
El trabajo de la interpretacion del discurso consiste en develar el sentido (26).
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Para Partida, hay una diferencia fundamental entre el teatro social nortefio y fronteri-
zo y el teatro comercial costumbrista: la presencia de lenguaje metaférico (35). Mientras
que el teatro costumbrista representa las costumbres de la zona noreste de forma literal
y acritica, la practica social del teatro del norte y fronterizo emplea simbolos y metaforas
que generan una mirada mds compleja y reflexiva, ya que enlazan distintos significados de
su entorno local y regional. Mediante el andlisis del discurso se analizara la forma en que
esta puesta en escena incide sobre los procesos de identidad y memoria colectivas. Dichos
procesos contribuyen al desarrollo humano y al enriquecimiento del patrimonio cultu-
ral; con ello, a la dimensién cultural del desarrollo sustentable. Las metaforas y simbolos
surgen a partir del despliegue de los diferentes componentes de la puesta en escena. Para
analizarlas, se emplea una matriz de analisis que permite desglosar los elementos a nivel de
texto, expresion corporal, escenografia, vestuario e iluminacién, con el objetivo de realizar
una interpretacion de los componentes de la obra teatral, los cuales generan metaforas y
simbolos de la cultura del noreste mexicano. Esto significa que dichas metaforas se generan
no solo a través de la dramaturgia (el texto escrito), sino a través de los recursos escénicos,
visuales y sonoros.

Ricoeur afirma que la metafora genera una creacién de sentido que surge de la tension
entre una significacion literal, en contraste con una segunda significaciéon. Este exceso de
sentido rompe la significacidn literal y abre un nuevo sentido (Ricoeur 63). Thomas afirma
que existe una relacion entre el arte contemporaneo y la identidad. Senala que, a través del
lenguaje metaférico, el arte genera un nuevo sentido mediante mecanismos de desmitifica-
cién y mitificacién discursivas. En un primer momento se da un proceso de derogacion o
desmitologizacion de los simbolos; una especie de subversion de la identidad. En un segun-
do momento se genera una reinterpretaciéon o mitificacién de dichos simbolos, un nuevo
sentido de la identidad cultural (Thomas 42).

Por su parte, al indagar la estética de lo performativo, Fischer-Lichte afirma que la ex-
periencia estética del teatro puede cambiar los sistemas de significacidon de los participan-
tes. La define como un tipo de experiencia umbral que puede conducir a la transformacién
del que vive dicha experiencia (Fischer-Lichte 80). Describe la recepcion de una obra de
arte como una experiencia estética intensa en la que el receptor pasa de un estado de signi-
ficacién inicial a un nuevo estado de significacién (Fischer-Lichte 84). Desde este punto de
vista, se puede considerar al teatro no sélo como un arte que representa la realidad, sino
como una practica social que produce un lenguaje poético con capacidad de agencia sobre
la identidad y la memoria. Mediante las metaforas y simbolos configura un nuevo sentido,
una nueva manera de vivir la realidad.

Aqui planteamos que el teatro del norte y fronterizo incide sobre los procesos identi-
tarios en el noreste mexicano. Nos interesa la relacién entre arte, cultura y sustentabili-
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dad, no sélo como un artefacto sociocultural conservacionista del patrimonio cultural, sino
como una préctica que incide sobre la memoria y la identidad mediante el enriquecimiento
de sus significados.

Aunque parezca lejano el vinculo entre teatro y sustentabilidad, se pueden realizar es-
tudios sobre el arte desde el paradigma de la sustentabilidad. Leff advierte que “el ambiente
no es la ecologia, sino la complejidad del mundo; es un saber sobre las formas de apropia-
cién del mundo y de la naturaleza a través de las relaciones de poder” (5). El mundo no so-
lamente abarca las cadenas tréficas, sino también el entramado simbélico, las identidades
culturales y la memoria colectiva. Incluso, como dice Latour las nociones de desarrollo
sustentable y especie protegida también podrian aplicarse a los conceptos de la filosofia y
las ciencias sociales (24). La afirmacién de Latour implica la proteccién no solo del medio
ambiente sino de las humanidades y las ciencias sociales. De manera similar, conceptos
como identidad cultural y memoria colectiva, asi como su representacion en las practicas
artisticas, podrian ser tratados como especies protegidas y su estudio podria aportar a los
estudios del desarrollo sustentable. Para Latour no existe una dicotomia entre los distintos
campos del saber. Desde esta perspectiva, los estudios en torno a la sustentabilidad son
importantes, ya sea que traten del cambio climatico o sobre practicas artisticas. El patrimo-
nio cultural y artistico forma parte de este legado inter y transgeneracional que configura
quiénes somos, nuestro pasado y porvenir. La practica social del teatro forma parte de una
compleja y extensa red de agencias que conforman el mundo que habitamos.

Teatro y desarrollo social

El presente andlisis se suscribe dentro de la perspectiva del desarrollo, en su dimensién
humana y social. El desarrollo puede interpretarse como un mejoramiento en las condi-
ciones de vida de las personas. Amartya Sen advierte que la industrializacién, el progreso
tecnoldgico o la modernizacién social pueden contribuir al desarrollo econémico, pero
son insuficientes para satisfacer todas las necesidades humanas y sociales (“El desarrollo”
15). Afirma que la cultura es una parte constitutiva del desarrollo social y sefiala que “de
una u otra forma, la cultura envuelve nuestras vidas, nuestras frustraciones, nuestras am-
biciones y las libertades que buscamos” La cultura forma parte de la dimensién humana
del desarrollo, puede influir en el desarrollo de las actividades econémicas y contribuir a la
libertad (Sen, “;Cémo importa la cultura?” 81).

Gutiérrez y Gonzalez comparten la idea de la cultura como factor para el desarrollo
sustentable (173). Para ellas, la sustentabilidad no tiene una tinica expresién. La definen
como un “proceso que nos puede permitir avanzar hacia un nuevo horizonte de posibili-
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dad con equidad social y conservacion de la calidad del ambiente” (Gutiérrez y Gonzalez
191). Por su parte, Hosagrahar sefala que la cultura y la creatividad desempeiian un papel
transversal en el ambito econémico, social y medioambiental. Afirma que los beneficios
indirectos generados por la cultura tienen un efecto acumulativo en la consecucién de ciu-
dades seguras y sostenibles, en el fomento del crecimiento econdmico y el trabajo decente,
la igualdad de género y la promocién de sociedades pacificas e inclusivas. El patrimonio
cultural material e inmaterial, asi como la creatividad son recursos que se deben gestionar
y proteger (Hosagrahar s/p).

El patrimonio cultural es definido por la UNEScO como un legado que recibimos del
pasado, que vivimos en el presente y que transmitiremos a las generaciones futuras. Puede
“enriquecer el capital social y conformar un sentido de pertenencia, individual y colectivo
que ayuda a mantener la cohesién social y territorial” (9). No se limita a monumentos y co-
lecciones de objetos, abarca las expresiones vivas heredadas de los antepasados, tradiciones
orales, rituales, actos festivos, saberes y las artes del espectaculo. Principalmente, contribuye
a la revalorizacion de las identidades y la transmision de la experiencia entre las genera-
ciones. Para efectos de esta investigacion, la practica social del teatro —en su expresién como
teatro del norte y fronterizo— se considera como parte del patrimonio cultural.

La necesidad del teatro como espacio para la representacion y performatividad de la
identidad y la memoria colectiva es un problema que afecta tanto a creadores como espec-
tadores en el norte de México. Salcedo describe como los creadores de las distintas regiones
del norte lanzaron el primer Coloquio Binacional: Teatro y Literatura Dramatica Frontera
Norte/South Border, en 1997, organizado por la Escuela de Humanidades de la Universi-
dad Auténoma de Baja California, en conjuncién con la Asociacién de Teatro del Norte. En
este coloquio manifiestan su preocupacion por la creacién y la produccidn artistica, pero
también por reflexionar e indagar el impacto social de su practica artistica. Partida sefala
que el teatro del norte y fronterizo tiene como postulado principal instar por una drama-
turgia y un arte escénico que responda a las expectativas, conflictos y problemas locales
(22) recuperando el imaginario regional y patrimonial (23).

Para Thomas, en el &mbito hispanoamericano, la creacién artistica —y particularmente
el teatro— se relaciona directamente con el problema de la identidad cultural. Afirma que
el arte tiene un poderoso efecto sobre nuestra relaciéon con el mundo, ya que acttia sobre
los simbolos y mitos que integran el contexto donde nos insertamos. Este proceso se da
mediante una operatividad de desmitologizacion y mitificacién de la obra. En una primera
etapa se realiza un proceso de derogacion de los simbolos, evidenciando su arbitrariedad
e intencionalidad ideoldgica. En una segunda, se realiza una reinterpretacién o mitifica-
cién. Aqui se realiza una renovacion de los vinculos en torno a un nuevo sentido de iden-
tidad (Thomas 41).

55



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ La practica social del teatro del norte y

Revista de artes escénicas y performatividad fronterizo en Radio Piporroy los nietos...
Vol. 15, Num. 25
abril-septiembre 2024 David Alejandro Colorado Cabello

Giménez sefala que la nocién de identidad nos permite distinguir la diferencia entre
otras cosas u objetos de su misma especie. Las identidades colectivas son entidades rela-
cionales que generan una totalidad entre individuos (28). Se vinculan por sentimientos
comunes de pertinencia, comparten simbolos y representaciones sociales, asi como una
orientaciéon comun de la accidén (Giménez 29). Es importante destacar que sus posibili-
dades estan condicionadas por la formacién de todo grupo social, pero también hay que
matizar que no todos los actores de una accién colectiva comparten univocamente y en el
mismo grado las representaciones que definen la identidad de su grupo. Esto implica que
no estan exentas de contradicciones, ambigiiedades, ni necesariamente despersonalizan o
uniforman los comportamientos colectivos (Giménez 30).

Giménez advierte que la identidad es, en gran medida, la realidad de su represen-
tacidn, la cual tiene la virtud performativa de conferir realidad, darle efectividad a lo
representado. Ello bajo la condicién de otro con autoridad para legitimar la represen-
tacion (92). También previene de cualquier cardcter esencialista: las identidades no son
inmanentes, estan sujetas a procesos de cambio y pugnas por el reconocimiento. Son
procesos de asimilacion, subversion, apropiacion y reapropiacién. También existen lu-
chas simbdlicas por la calificacién valorativa; en estos contextos de lucha por la clasifi-
cacion legitima, las identidades dominantes tienden a exagerar sus propias cualidades
y denostar las ajenas (Giménez 93). Aunque como veremos mds adelante, forma parte
de las caracteristicas ideoldgicas de los grupos independientemente de su posicién en
el espacio social.

Define la memoria colectiva como una “ideacion del pasado, en contraposicion a la
conciencia —ideacion del presente— y a la imaginacién prospectiva o utépico- ideacion del
futuro” (Giménez 97). La memoria es una préctica social que toma por referencia el pasa-
do, advirtiendo que no existe un pasado objetivo. Esta reconstruccion del pasado esta en
funcién del presente y busca proyectarla al porvenir (Giménez 98). La memoria es la expe-
riencia vivida por un grupo circunscrito en el espacio y el tiempo. Para ser mas precisos, no
es tanto el grupo, sino la estructura del grupo la que proporciona los marcos de la memoria
colectiva. La colectividad se puede entender como un sistema de interrelaciones de memo-
rias individuales (Giménez 99).

Para identificar de qué manera la practica del teatro del norte y fronterizo representa la
identidad y la memoria colectiva, se analizaron los datos mas significativos de la puesta en
escena. El andlisis presté mayor importancia a los simbolos y metaforas que se expresan a
través de los didlogos, acciones y demds elementos de la puesta en escena. Abarcé no sé6lo
la parte lingiiistica, sino también acciones, gestos, vestuario, elementos escenograficos, de
sonido e iluminacién. Se analizé un video de la puesta en escena realizado en 2022, propor-
cionado por Victor Hernandez, autor y director de la obra.
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De acuerdo con la pagina de la compainia teatral La Canavaty, Radio Piporro y los nietos de
Don Eulalio se estrend el 18 de abril de 2018 en Nuevo Leén y desde entonces ha realizado
multiples funciones y temporadas tanto en Nuevo Leén como en la Ciudad de México, asi
como en diferentes ciudades de la Reptblica mexicana. El 17 de diciembre de 2022 la obra
celebré sus 100 representaciones y realizé una develacidn de placa por parte del Dr. Javi-
er Serna junto con Alejandro Chapa Gonzélez, nieto de José Eulalio Gonzalez “El Pipor-
ro” Desde su estreno se ha mantenido practicamente en cartelera, gracias a la respuesta
del publico y los sistemas de apoyos a la creacién, tanto de la Secretaria de Cultura, como
del Instituto Nacional de Bellas Artes. Paradéjicamente, la mayoria de las funciones se han
realizado en Ciudad de México, no en Nuevo Ledn.

Radio Piporro y los nietos de Don Eulalio es una obra dificil de describir anecdoética-
mente, ya que intercala diferentes planos de narracion y representacion. El universo textual
que se despliega abarca no sélo referencias a las producciones audiovisuales de “El Piporro’,
sino a la vida privada de los actores, ademds de problemadticas especificas de la frontera
norte de México, tales como la violencia ligada a los carteles del crimen organizado o la
disputas sobre el sentido de la identidad norestense. También se abordan conflictos de
caracter universal, como la transicién de la adolescencia a la adultez, el miedo a la muerte
y lalocura.

El contenido literario de la obra de ninguna manera aborda una biografia fiel ala viday
obra de Eulalio Gonzalez “El Piporro” (1921-2003). La figura de este personaje se convierte
en pretexto para poner a rodar una historia alucinante que aborda una representacién criti-
ca sobre el norte, la identidad y la memoria. Las biografias individuales y colectivas, reales
y ficticias se intersectan. Una memoria individual alude a la memoria colectiva desde su
propia ensofnacion. De manera simultidnea, hace referencia tanto a “El Piporro” como al
abuelo de Victor Hernandez.

Tossi identifica puestas en escena en las que los creadores involucran aspectos de su
vida personal y acontecimientos veridicos del mundo real. El autor las denomina “autofic-
cién performatica’, que incorpora el cuerpo y trayectoria de vida del actor como testimonio
viviente y nucleo principal de la representacion (Tossi 92).

Esto sucede durante la puesta en escena de Radio Piporro..., ya que recoge y expone la
interpretacion de algiin acontecimiento de “El Piporro™: peliculas, canciones y, en general,
de la cultura norestense. Durante la puesta se hace referencia a peliculas como La nave de
los monstruos, Chulas fronteras, El rey del tomate y Ahi viene Martin Corona. También,
a canciones como Bracero, Natalio Reyes Colas, entre otras, las cuales son referenciadas,
parodiadas y reinterpretadas.
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Las referencias a “El Piporro” involucran aspectos de su vida personal o problematicas
de la violencia actual, migracién, machismo y desigualdad mediante didlogos que mezclan
slang de las peliculas con modismos actuales. A través de estas interpretaciones imperti-
nentes que chocan con la significaciéon costumbrista se construyen nuevas metaforas, las
cuales contribuyen a generar una nueva significacién sobre la identidad y la memoria. Eu-
lalio Gonzélez “El Piporro” es una metafora de la identidad norestense y contenedor de
ciertos valores, como la lealtad, la picardia y la valentia, pero también de un orgullo regio-
nalista. Sin embargo, durante la puesta, la figura de “El Piporro” construye metaforas que
realizan una critica al orgullo norestense. Lejos de la imagen inocente del nortefio, la obra
nos recuerda que vivimos en un mundo de violencia, crimen, corrupcién, depredacion del
medio ambiente y en conflicto con Estados Unidos.

Posicionamiento local

Para Ayazi, el posicionamiento local se refiere a la decisiéon de tomar el norte como lugar
de enunciacidn. Este se reconoce como problematico, ya que pertenece a la zona fron-
teriza y, con ella, se convive con la migracidén ilegal, narcotrafico, maquiladoras, clima y
territorio (54). Se observé que la identidad se expresa a través de la vestimenta, la ropa y
el lenguaje. Victor Herndndez narra cémo sus familiares eran personas migrantes que se
instalaron en el estado durante el proceso de modernizacion de mediados del siglo xx. El
primer personaje que aparece es un hombre anciano encorvado que camina zapateando y
cargando un gran bulto de ropa por la espalda. El simbolo de la ropa y la maquila, ademas
de connotaciones individuales, también tiene un rasgo metaférico sobre Santa Catarina,
ciudad a la que continuamente hacen referencia. En esta urbe hubo varias fabricas de ropa,
la mas importante fue la fabrica de hilos y tejidos La Fama.

Roberto Cazares encarna un tipo de personaje que se manifiesta “orgullosamente regio-
montano’, valora la cultura de la carne asada, el fatbol y tiene desconfianza por la Ciudad
de México. Resulta muy carismatico y, aunque es algo inocente de los problemas sociales,
no deja de ser entranable gracias a la personalidad que proyecta. Mientras que estd preocu-
pado por indagar su pasado, su linaje, de ddnde viene, trata de entender su propia identidad
y su pasado. Esta imposibilidad de establecer contacto con una memoria antigua y trascen-
dental genera una sensacién de zozobra y vacio.

Ambos actores utilizan sus nombres reales para interpretar los personajes, durante la
representacion, lo que produce ambigiiedad entre la ficcidn y la realidad que alterna entre
lo cémico y lo tragico. Victor Hernandez y Roberto Cézares, forman una pareja comica que
recuerda cierto paralelismo entre el Quijote y Sancho Panza. Es una férmula que se repitié
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en el teatro popular, las carpas y el cine mexicano. Estos personajes narran pasajes de sus
propias vidas y de “El Piporro”; aunque comparten el mismo posicionamiento local, su for-
ma de abordarlo es diferente. Mientras que Victor lo hace desde una postura mas reflexiva
y critica, Roberto lo aborda mas desde lo emocional y sensorial.

Los personajes que habitan la puesta en escena son de clases populares precarizadas que
han migrado de otras partes del pais para hacer su vida en Nuevo Ledn. Este sitio, a su vez,
sirve de puente para migrar a Estados Unidos y vivir en ambos lados de la frontera. El cambio
de residencia implica una modificacién en sus objetivos y modos de subsistencia. Victor na-
rra que su abuelo trabajo en el sector primario, como campesino; después, en la manufactura
de ropa hasta dedicarse a la venta de ropa usada. Se puede caracterizar la trayectoria laboral
del abuelo como una metafora de las condiciones laborales de Nuevo Ledn, las cuales se han
trasladado del sector secundario al sector servicios y al comercio informal.

Tematica de la violencia

Hay dos tipos de violencia representados en esta obra. Por una parte, la que ejercen los
mismos personajes entre ellos y, por otro, violencias a las que son orillados por la pobre-
za, desempleo y falta de oportunidades. La violencia machista contra las mujeres aparece
en dos formas: una, en la que narra cémo la madre de “El Piporro” era golpeada por su
esposo. La otra se manifiesta como violencia econémica: hay una escena donde narra que
el padre de El Piporro abandona a su familia, lo que genera precariedad econémica. Las
historias que cuenta Victor son autoficciones, una mezcla de experiencias biograficas con
situaciones imaginarias. Aunque no lo enuncia directamente, se puede deducir el abando-
no del padre, ya que, al mencionarlo, lo ubica en la frontera, lejano, disperso, ausente. La
violencia machista se representa en la obra como actos lesivos fisicos por parte del hombre
hacia la mujer, pero también como el abandono del padre a sus hijos. Mientras la identidad
se conforma con amargas memorias y recuerdos del padre: la figura del abuelo, en cambio,
se teje como una memoria apreciada y querida.

La temadtica de la violencia en la obra de Herndndez aparece de forma colorida y
exagerada mediante metaforas y simbolos norestenses, pero estas formas extravagantes
esconden otro tipo de violencia. Narran eventos en los que aparecen pandillas, sicarios,
narcos, policias y personajes fantasticos que son resultado de la desigualdad y la exclusiéon
social. En distintos momentos de la obra, se hace referencia al proceso industrializador
de Nuevo Ledn. Victor y Roberto cuentan cémo después del exterminio de los grupos
indigenas empez6 un agresivo desarrollo extractivista en el que los grupos empresariales,
en colusion con la clase politica, generaron un acelerado crecimiento econémico con altos
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niveles de desigualdad. Este desarrollo, a su vez, generd una cultura orgullosa del esfuerzo
y del trabajo de las clases populares, pero con una voluntad politica servil a las clases domi-
nantes. Estos momentos de la puesta en escena, trazan una conexién entre la marginacion,
la exclusion social y la violencia del crimen organizado con la fundacién de Monterrey y el
desarrollo histérico de Nuevo Leén.

Otras formas de violencia que escenifica la obra son las situaciones dificiles que viven
las personas migrantes, el abuso de poder por parte de los grupos tanto politicos como
empresariales. Pero sobre todo, expresa la condicidn estructural de un sistema que produce
desigualdades, marginalidad y exclusién.

Funcion social

El teatro del norte y fronterizo cumple la funcién social de realizar una critica y denuncia
de las instituciones que no protegen a la ciudadania, de acuerdo con Ayazi. A la vez, gene-
ra un espacio de justicia social y empoderamiento (Ayazi 58). El teatro del norte y fronteri-
zo también tiene como funcidn social transformar los sistemas de significacién locales. No
solamente busca realizar una critica de las normas y valores de la cultura nortefa, sino
resignificarla a través de la produccion de metaforas y simbolos escénicos. Desde el punto
de vista de Ricoeur, el objetivo de la metafora pretende “destruir el mundo tal y como lo
damos por sentado” (72). La experiencia teatral, tanto como de espectadores como actores,
produce una experiencia umbral que tiene por finalidad transformar el pensamiento. Hay
que recordar que, para Fischer-Lichte, esto se relaciona con la estética de lo performativo,
en la cual los participantes son sustraidos de la realidad ordinaria. Durante la puesta en
escena experimentan una fase umbral o de transformacién cuando son expuestos al acon-
tecimiento poético y, finalmente, una fase de incorporaciéon de nuevos significados y de
identidad modificada (Fischer-Lichte 80).

Mais adelante hace una critica del teatro costumbrista por representar ingenuamente la
vida de personajes reales o ficticios. En Radio Piporro... no se celebra a los grandes perso-
najes politicos y empresariales que fundaron la orgullosa cultura del norte. Se busca repre-
sentar la vida y acciones de personajes excluidos, marginados y precarizados del desarrollo
econdmico. La memoria que produce es un espacio para la representaciéon de las memorias
borradas. El teatro se convierte en un escenario politico, donde el creador le reclama al
colectivo el derecho a la identidad y a la memoria.

Se advierte, en la puesta en escena, que la obra de Radio Piporro... cuample con la funcion
social de critica y transformacién de los esquemas de pensamiento, pero también como un
alivio para los asistentes. En su funcién de critica, el arte escénico logra abrir las heridas,
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confrontar las ofensas y con ello, buscar el reclamo de los derechos sociales y politicos.
Ademas de la funcién de critica social, la obra propone la reflexién artistica como una for-
ma de sobrellevar las dificultades de la vida. En los Gltimos momentos de la obra, Victor
narra cémo su abuelo sufre una crisis y para tranquilizarlo, le recita unos poemas dedica-
dos al municipio de Santa Catarina, ciudad a la que este hombre llegé con la esperanza de
un futuro para él y sus descendientes.

Contexto de recepcidon comunitaria

En Radio Piporro... se realiza una critica de la violencia, las desigualdades y la exclusién so-
cial en Nuevo Leodn. Esta se traslada al plano cultural, a los simbolos que dan coherencia a
la identidad regiomontana que omiten estas injusticias sociales. Pero vivir en un mundo en
el que no hay objetos ni simbolos sagrados puede desencadenar una sensacion de vacio. Ya
que si los simbolos, las metaforas y los signos que generan identidad y rescatan la memoria
estan sujetos a un proceso de desmitologizacidn, pareciera que arrojaran a los participan-
tes de una comunidad a un mundo sin vinculos duraderos.

Pero desmitologizar no significa una desacralizacién e intelectualizacién del mundo en
la que cualquier conexién con lo profundo es reducida a una explicacién légica de causa-
lidades o de manipulacién de un grupo por medio de sus élites. Para Palazén y Balcarcel,
desmitologizar tiene como objetivo encontrar el centro vital de los mitos, identificar los
lazos comunitarios y fortalecerlos (113). En una escena de la obra, los actores realizan un
baile durante el que se colocan mascaras de “El Piporro” Comienzan con movimientos
suaves, pero paulatinamente se vuelven mas toscos y agresivos. En algiin momento parece
que estan peleando y terminan en un estado emocional sumamente afectado. El baile puede
interpretarse como un ritual de encantamiento, no necesariamente burla cinica. Si bien
hay un tono parédico en cuanto a los simbolos que emplean y se reflejan en las mascaras,
atuendos y musica, en cierta manera esta desacralizacion también tiene un efecto desmi-
tologizante que fortalece el sentido de comunidad. Por lo tanto, el baile que realizan estos
actores puede interpretarse como un re-encantamiento de las fuerzas que rigen el destino
de los hombres y mujeres del noreste, es decir, la identidad y la memoria.

El mito es una narracién sagrada que describe historias de dioses, héroes y los origenes
de una colectividad por lo que explica y fundamenta la identidad cultural de un grupo (Polia
97). En concordancia con los mitos, toda accién llevada a cabo en obediencia a los modelos
miticos tiene valor ritual; por ejemplo, las ceremonias litirgicas, fiestas sagradas, ritos de ini-
ciacién, pero también el teatro y la danza (Polia 104). En el teatro contemporaneo se pueden
identificar rasgos que lo equiparan al rito, tanto como practica en si mismo como de escenifi-
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cacion o representacion de rituales. En el video que se consulto de la representacion se observa
una escena en la que Victor narra cémo un dia escuchaba canciones de “El Piporro” con su
abuelo, mientras bebian alcohol. En este convivio aparentemente cotidiano se representa un
ritual en el que un joven se convierte en adulto teniendo por mentor a su abuelo. En escena,
Victor afirma: “mi abuelo me habia iniciado en un viaje existencial hacia la vida” (Herndndez,
Radio Piporro...). Estos dos hombres, tanto el abuelo como el nieto, comparten una identidad
masculina marcada por ausencias. En el caso del abuelo, una vida condenada a trabajar sin
descanso y sin acceso a experimentar sentimientos y emociones. En el caso de Victor, una
profunda preocupacién por conocer su origen y a la vez una inexistente relacién con su padre.
Este momento es interesante, ya que las acciones realizadas por los personajes masculinos has-
ta ese momento han sido “muy masculinas” Estos personajes beben, pelean, migran, cantan
y bailan, pero hacen poco por adentrarse a si mismos, a excepcion de este momento. En este
pequeno ritual, que no deja de estar codificado bajo los convencionalismos de la masculinidad,
los personajes beben tequila oyendo musica al estilo de las peliculas de la era de oro del cine
mexicano. La diferencia es que en esta escena los personajes se dejan abrazar por la ternura. La
puesta en escena, que ha sido un torbellino de imdgenes, acciones y gritos, ahora se conduce
de manera tranquila e intima. Victor narra al micréfono su historia con una luz cenital.

Hacia el final de la obra, Victor cuenta cémo tuvo ese encuentro con su abuelo a sus
17 afios. Luego enlaza este momento con otro mas reciente: Victor fue diagnosticado con
una rara enfermedad cerebral, por lo cual le recomiendan que indague sobre el historial
familiar. Por tal motivo, le narra al ptblico que visité a su familia para interrogar a su abuelo
sobre el pasado. El abuelo, por su parte, manifiesta signos de demencia senil; poco puede
recordar, pero Victor sigue preguntando. La obsesion es tan insistente que le provoca a su
abuelo una crisis nerviosa.

Este acontecimiento, tan dificil para el protagonista, le desperté tanto malestar que
no encuentra ninguna solucién mas que realizar una representacion teatral. La solucion
que encuentra es a través de una representacion dentro de la representacién. Su objetivo
es encontrar una identidad narrando una historia. Anuncia la escena diciendo: “esta es la
vida de Eulalio Gonzélez ‘El Piporro; la de mi abuelo y la mia, tal como fue, tal como pudo
ser y tal como me hubiera gustado que fuera” (Hernandez, Radio Piporro...). El personaje,
al no encontrar su pasado, su memoria e identidad, tiene que crearse una propia, pero esto
no se puede lograr solamente por voluntad individual. Sélo la comunidad puede validar la
creacion de una nueva identidad; por lo tanto, inicamente a través de la colectividad se
puede tejer el nuevo lazo simbdlico.

Es insuficiente la pura representacion a través de la palabra; es necesario el movimiento,
la accion; es decir, el ritual. Como se ha senalado, los rituales tienen por finalidad dominar
las fuerzas incontrolables del destino. En este caso, no son acciones magicas, pero tienen
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un exceso de sentido que puede incidir en los sistemas de significacién. Mientras que es-
cuchamos la voz en off de Victor, Roberto gira una extensién con un foco al extremo, como
si fuera una cuerda. La voz de Victor expresa profunda preocupacién por sus problemas
mentales y el miedo a la muerte. La composicidn recuerda las iconicas imégenes de pelicu-
las de vaqueros en el viejo oeste. Pero este personaje es un hibrido entre lo tradicional y lo
moderno, entre lo local y lo globalizado.

Conclusiones

A lo largo de este trabajo se ha mencionado que la practica social del teatro del norte y
fronterizo no es equivalente a la practica ritual, pero tiene semejanzas. A través de proce-
dimientos metafdricos y simbdlicos, realiza una desmitologizacién discursiva para denun-
ciar, cuestionar y criticar las situaciones de opresidn, violencia, exclusién y dominacién que
experimenta el grupo por causa de los mismos simbolos culturales. Posteriormente, la obra
pretende resignificar, mistificando el nuevo sentido que adquieren los mismos simbolos
anteriormente desmitologizados. Sin embargo, esta practica sélo es posible mediante el
conjuro colectivo. La transformacién del sentido no puede ocurrir solamente en la indivi-
dualidad del dramaturgo, se necesita la experiencia colectiva en copresencia.

La puesta en escena de Radio Piporro y los nietos de Don Eulalio realiza una critica de la
cultura norestense que posteriormente se transforma en una revalorizacién y resignificacién
de la identidad y la memoria. Esta dimensién critica manifiesta su desacuerdo con la visiéon
materialista del mundo, el afan de lucro, la destruccién irracional del medio natural, asi como
la mercantilizacién de la vida y la muerte. Aunque los dos personajes muestran actitudes
aguerridas, toscas y rudas, manifiestan inconformidad con los roles machistas de la sociedad
norestense. Proponen una aproximacion mas amable, mas sensible y menos violenta en las
relaciones tanto con las personas como con el mundo. Se acercan a su fragilidad y vulnera-
bilidad logrando un acercamiento empatico con el publico. La eficacia se logra al acercar al
publico con la figura entrafiable de “El Piporro” para discernir la biografia de los actores des-
de la autoficcién performadtica. Esta vision critica rescata también que no todo ha sido malo
en la vida de estas personas que habitan las regiones del noreste. A pesar de las desigualdades
sociales, de las migraciones forzadas y las experiencias con la violencia, hay momentos de
belleza que permiten a las personas resistir las inclemencias del mundo y enfrentarlo.

Los objetos de la memoria, como el Rio Bravo, el Cerro de la Silla, el cabrito, la musica
nortefa, la religiosidad al Nifio Fidencio o la devocién a la familia, son profanados mediante
juegos escénicos para posteriormente volverlos a sacralizar con acciones teatrales que ase-
mejan a los rituales. Al pasar por juegos escénicos, dichos objetos develan su historicidad y
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contingencia, los objetos de la memoria son revelados como fruto de las relaciones sociales
de dominacion y poder. La reaccidn de los personajes ante este ordenamiento del mundo
no es otra mas que la rebeldia. Esta resistencia se expresa desafiante ante las instituciones
sociales como la escuela, la policia, las agencias migratorias, los medios masivos de comuni-
cacion y el crimen organizado. Esta reaccién politica se expresa mediante acciones concre-
tas, pero también en los gestos, la manera de hablar y la forma de conducir el cuerpo.

En la obra, el trato con los objetos de la tradicién pasa de la desmitologizacion a la re-
significacién o remistificacion. Dejan de ser objetos que representan un sistema de domi-
nacion para portarse como simbolos de poder. Los personajes han expresado desconocer
su identidad y su origen. Se presentan como sujetos migrantes desvinculados a un terri-
torio y un pasado; por lo tanto, han tenido que inventarse una identidad en el pueblo de
Perros Bravos, que es una metafora de Nuevo Leén. Estos personajes asumen su condicién
precarizada como resultado de relaciones de dominacién, las cuales también se expresan
en los simbolos culturales. Sin embargo, los personajes se han apropiado de los mismos
simbolos culturales que los constrifien para portarlos con orgullo y revertirlos contra el
mismo mundo que los ha oprimido. El sombrero, la bota y la chamarra tamaulipeca sirven
para inventar una historia, una identidad y para forjar un lazo distinto en las relaciones con
las demas personas, principalmente para fortalecer los vinculos familiares. El arte, la poesia
y el teatro aparecen como un alivio para el individuo ante el complejo entorno agresivo. El
arte, al ofrecer una interpretacién del mundo, lo vuelve mds habitable. “Tan bonita que es
la vida” son las palabras finales con la que se despide la puesta en escena, como si fuera un
mensaje dentro de una botella lanzada al mar.

Desde la perspectiva de la estética de lo performativo, el valor del acontecimiento
artistico es la materialidad y la medialidad misma de la puesta en escena. Como se men-
ciond, el acontecimiento teatral entrana un discurso cognoscible. En la puesta en escena
analizada, hay un pronunciamiento ético en torno al cuidado de la vida, la cual se refiere al
cuidado de los vinculos identitarios, de los lazos familiares y comunitarios, asi como de los
bienes colectivos.

El fendmeno teatral expresa una relacién dialéctica entre la experiencia singular de
los creadores y el marco social donde se generan las obras. La lectura particular que rea-
liza la obra Radio Piporro... afade a la identidad una perspectiva critica y recupera de la
memoria de individuos de las clases populares. Mas que magnificar a personajes célebres
como politicos y empresarios, la puesta en escena devela que hay incontables historias de
personajes andénimos que tejen la historia de la ciudad. El devenir de la urbe, su historia
y desarrollo no es fruto exclusivo de un par de individuos, sino de miles de anénimos y
desconocidos individuos que, a través de su trabajo y el deseo de cumplir sus suefios, han
forjado la ciudad de Monterrey.
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De la estética de la participacion a la creatividad
participativa en el teatro

Resumen

Este trabajo articula dos maneras de entender el teatro participativo: una, mediante el teatro an-
tropocdsmico como via de introspeccidn; otra, a través del teatro del oprimido como estrategia
expresiva en el orden de lo social. Ambas practicas integran al ptiblico como elemento ineludible de
concrecidn del hecho teatral. Para ello, se traza un camino reflexivo que toma como base la revisién
critica que Adolfo Sdnchez Vazquez realiz6 a partir de la estética de la recepcion para proponer una
estética de la participacién. Finalmente, se describen dos experiencias en las que fue aplicada dicha
articulacion en el ambito de la intervencién comunitaria.

Palabras clave: publico; antropocésmico; oprimido; comunitario; Xalapa.

From the Aesthetics of Participation to Participatory
Creativity in Theater

Abstract

This essay seeks to articulate two paths of understanding participatory theatre: on the one hand,
by means of Anthropocosmic Theatre as a way of introspection; and on the other, by means of the
Theatre of the Oppressed as an expressive strategy in the social realm. Both practices involve the
spectator as an essential element of the theatrical event. We trace a reflective path based on theorist
Adolfo Sanchez Vazquez’s reformulation of the aesthetics of reception, as an aesthetics of partici-
pation. Two experiences of community intervention are discussed as examples of this articulation
of theatrical practices.

Keywords: audience; anthropocosmic; oppressed; community; Xalapa.
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De la estética de la participacion a la

creatividad participativa en el teatro

+Arte individual o arte colectivo?

xiste una controversia afeja que ha sido expresada en discusiones sobre estética y so-
ciologia del arte. Se trata del compromiso ético atribuido al artista frente a su oficio y
su comunidad: por un lado, se concibe un mundo ensimismado, vuelto hacia si, y en los
casos mas radicales desinteresado por el publico y la critica; por el otro, se exige que el artista
asuma una clara responsabilidad social y ofrezca sus esfuerzos a causas justas y luchas politi-
cas. En el primer caso, el artista individuo se vale a si mismo, mientras que en el segundo se
tiende a la autoria compartida. Tal parece que la opinién actual més aceptada se inclina hacia
los segundos elementos, es decir: se valora la intenciéon de los proyectos colectivos por encima
de las iniciativas introspectivas, ambitos que usualmente se estudian de manera separada.
Para ejemplificar estos polos opuestos tenemos a la mano casos de dominio ptblico: en
uno de ellos pongamos al pintor ruso Vassily Kandinsky, referente de la pintura abstracta
y escritor del libro Sobre lo espiritual en el arte, en el que asegura que el motor de la crea-
tividad humana se encuentra en “el principio de la necesidad interior” (43); en el otro polo
pongamos a Diego Rivera, lider reconocido del muralismo mexicano que pretendia acercar
el arte y los contenidos revolucionarios a una mayor cantidad de gente, quien estimaba que
“la tarea suprema del arte en nuestra época es participar consciente y activamente en la
preparacion de la revolucion” (Rivera 184), y cuyos escritos fueron agrupados bajo el signi-
ficativo titulo de Arte y politica.
Los contrastes que aqui he puesto podriamos ampliarlos, ir mas lejos y situar a ambos
pintores en un mismo polo: el del artista que concibe una obra de arte en su fuero interno
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y la realiza bajo sus propias decisiones, y el del dramaturgo que se encorva sobre su es-
critorio hasta tener completa una obra salida de su pufo y letra para luego transformarse
en director de escena. El otro polo que aparece es el de la creacién colectiva que diluye la
nocidén de autoria en el concurso de todos y todas las participantes; en este polo se admiten
aquellas iniciativas en la cuales la organizacidn, facilitacién o coordinacién esta a cargo de
algan artista o promotor cultural, aunque podriamos dar la zancada mas larga e imaginar
una iniciativa colectiva en la cual no esté presente algiin agente escolarizado ni profesional
cultural. Algo semejante se veria en la expresion mas extremosa del segundo polo y que en
este escrito propongo llamar “creatividad participativa”

La preferencia por usar el arte como herramienta ttil para realizar emprendimientos cul-
turales a favor de causas socioambientales ha cobrado fuerza en los tltimos afios, y ello es
muy evidente en el ambiente universitario. Dicha tendencia se fundamenta en razonamientos
éticos y de critica politica pertenecientes a una linea ideolégica que ha contestado desde hace
algunos afos a las investigaciones teéricas tradicionales de corte intervencionista y extracti-
vista, anteponiendo a ello un acercamiento mds sensible a la nocién de “sujeto social’, entendi-
do como el ser humano en colectividad, anclado histéricamente y participe en la construcciéon
de la cultura a la que pertenece (Zemelman 13). Las aportaciones surgidas en Latinoamérica
desde las llamadas epistemologias del sur tienen un lugar preponderante a nivel mundial.

Yo mismo he estado inmiscuido en este tipo de iniciativas de investigacién-accién
participativa. He sido testigo de las grandes ventajas que, efectivamente, las distintas ar-
tes ofrecen a los procesos sociales ante la necesidad de promover la sensibilizacién ante
problematicas especificas, la participacién intergeneracional y otras articulaciones simi-
lares. La pregunta inminente que aqui se perfila es: si los primeros términos de aquellos
dos cuestionamientos iniciales, ;el arte individual y el arte por el arte, dejan de aportar
algo al mundo? Se les critica su narcisismo, se les echa en cara su endogamia, el circulo
vicioso en el que caen con su autorregodeo.

Mais que avanzar en el andlisis de las razones y los enjuiciamientos que se aducen en
esta discusion, me interesa proponer formas de matizarlo. Ante la polarizacion dicotémi-
ca de “individualismo o colectivismo’, en donde la “0” puede confundirse por un “versus’,
imaginemos mejor la conjuncién “y’; con apoyo en la idea de la creatividad participativa, y
aprovechemos los aprendizajes que aparezcan en el camino.

El pablico cuenta: la actividad productiva del ejercicio receptivo

Desde las primeras notas que escribi en mi cuaderno mientras leia el libro De la estética
de la recepcion a una estética de la participacion, de Adolfo Sdnchez Vazquez, comencé
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a preguntarme sobre el posible desenvolvimiento de una secuencia de proposiciones que
me parecia viable llevar mas lejos. Al abordar la praxis artistica como forma comunicativa
que implica la dialéctica entre produccion y recepcion (Sanchez Vazquez, De la estética
13), en donde la obra de arte es el medio que, emitido por el artista y recibido por el pabli-
co, comunica el mensaje entre ambas partes, y a su vez dicho publico en su ejercicio pro-
pio de recepcidn se convierte en nuevo productor, ;cudl seria el subsecuente producto en
esta aparente paradoja del receptor convertido en productor? Imaginaba la obra del artista
como un primer producto originador, y la praxis receptiva del espectador o ptblico como
un segundo y nuevo producto.

Remontémonos al inicio de este proceso y concedamos que el artista productor inicial
ha sido, ya de por si, un receptor: receptor de la realidad que le circunda, abierto con sus
sentidos y vivencias a la otredad y que en su momento se decanta por medio de la pluma,
el movimiento de su cuerpo, los colores y los sonidos. Dichos procesos creativos internos
no desaparecen cuando trabajamos en colectivo: las individualidades permanecen presen-
tes dentro del grupo, si bien se ven influenciadas por la retroalimentacién transpersonal
durante ese acontecimiento de coincidencia gregaria, espacial y temporal tan peculiar que
Jorge Dubatti llama “convivial” (28).

Un lector que lee en silencio Las bacantes de Euripides, aunque no lo parezca, esta en-
frascado en una fuerte actividad, al mismo tiempo intelectual y emotiva, cuando recrea en
su mente la trampa que el dios Dioniso va preparando para someter al rey Penteo a su fatal
destino. El publico de una exposicidn pictérica no estd simplemente paseando la mirada
sobre la superficie de un cuadro a otro. El espectador sentado en la butaca de la sala cine-
matografica no estd pasivo.

A un observador externo, la apariencia pasiva del receptor no le permite percibir el
trabajo mental que tiene lugar en su fuero interno. Pueden verse reacciones emocionales
en las salas de conciertos, teatros y cines con las risas, gritos y aplausos, aunque seria
muy ilustrativo poder hacer registro de la actividad neuronal, incluso fisiolégica, de to-
das esas personas en plena actividad receptiva, juntas en el espacio, pero aisladas en su
interaccion con la escena. Valdria la pena también poner una camara frente al publico,
grabarlo durante la representacién,’ para conocer las reacciones que el espectaculo pro-
voca en sus rostros y cuerpos. Se da un paso mas adelante con aquellas charlas de tertu-

Es lo que sucede en la reciente pelicula El libro de las soluciones (2023), de Michel Gondry, cuando el
joven director de cine Marc (Pierre Niney), al proyectar los avances de su tltima creacién al ptblico de
un pequeiio pueblo provinciano, se para junto a la pantalla y, en lugar de ver la proyeccidn, prefiere filmar
los rostros de los asistentes mientras hacen el tremendo esfuerzo de poner atencidén en las escenas apa-
rentemente aburridas.
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lia posteriores al evento teatral, cuando hay un intercambio de apreciaciones y sentires
entre los propios espectadores. En un nivel distinto estaria el trabajo del critico que con
buena o mala fortuna difunde sus juicios. Estas son situaciones ya bien valoradas por los
autores de la estética de la recepcién que, inspirados por la fenomenologia de Husserl,
la teoria literaria de Roman Ingarden, la teoria del arte de Jan Mukarovsky y la herme-
néutica de Hans Georg Gadamer, se dieron a la tarea de estudiar la actividad productiva
que implica leer un libro, apreciar una pintura o presenciar una pieza escénica (Sanchez
Vazquez, De la estética 20-28).

Estos autores han hecho notar no solamente el gran dinamismo de las distintas acti-
vidades receptivas en el campo literario (lo que abrié variadas brechas hacia los distintos
mundos del arte), sino la misma idea de ptblico o espectador que ya estd implicita en la
obra misma: un cierto tipo de lector prefigurado desde el momento en que el autor se en-
cuentra en su proceso de creacion. En época de Séfocles, por ejemplo, el publico ateniense
entraba de lleno en la convencién de una tragedia como Edipo rey, pues ya conocia el fu-
nesto desenlace, y el dramaturgo no necesitaba extenderse en los antecedentes mediante
el desarrollo de un prélogo pormenorizado. Séfocles ya conocia de antemano a quienes
iban a presenciar el espectaculo, y tenia la posibilidad de imaginar recursos apropiados
para provocar ciertas reacciones, sembrar preguntas en el momento propicio y mantener
el interés entre personas que compartian un contexto histérico especifico.

El publico cuenta desde un inicio: el mural pintado o el drama escenificado son apenas
la mitad de la obra, la cual se completa y adquiere plenitud cuando es activada en el fuero
interno de sus receptores. Desde una perspectiva filoséfica, el pensador polaco Roman
Ingarden comprende la recepcién como un proceso de concrecién: el encuentro con el
texto fijado por el autor provoca la realizacién de un ejercicio de determinacién de lo que
permanece indeterminado y, asi, “el lector o espectador pone en la obra algo que no esta
en ella” (Ingarden citado en Sanchez Vazquez, De la estética 22). Por su parte, y con pro-
vecho de esta mirada filoséfica, Wolfgang Iser asume la indeterminacién mas bien como
explicaciéon metodoldgica y la considera elemento fundamental para poner en contacto
a los componentes de la comunicacion: se produce en el lector/receptor la experiencia
estética al momento en que éste concreta o determina dichos puntos de indeterminaciéon
(Iser citado en Sdnchez Vazquez, De la estética 54). Una de las caracteristicas particulares
del arte contemporaneo en sus distintas vertientes es hacer explicita esta configuracion
relacional entre la produccién de la obra y su recepcidn, tomarla incluso como motivo y eje
discursivo. El uso de la ruptura de la cuarta pared —entendida como recurso estético— se
ha aprovechado en los textos dramaticos desde siempre, aunque sé6lo hasta recientes fechas
las respuestas que dan las personas desde sus butacas han sido capaces de dirigir la trama
de una obra por un camino no previsto por el autor original.
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Entre las tesis propuestas por Hans Robert Jauss en el texto fundante de la estética de la
recepcion, La historia de la literatura como provocacion a la ciencia literaria, se encuentra
el concepto central de “horizonte de expectativas’, sistema referencial y objetivable en que
se sittia la recepcion de la obra “en el momento histérico de su aparicion, del conocimiento
previo del género, de la forma y de la tematica de la obra, conocidos con anterioridad asi
como del contraste entre lenguaje poético y lenguaje practico” (Jauss citado en Sdnchez
Vazquez, De la estética 38). Desde el punto de vista del autor/productor, Jauss afirma que
este horizonte se encuentra inscrito en la obra y no cambia con el tiempo; no obstante, des-
de la mirada del lector/receptor si cambia al estar condicionado “por diferentes situaciones
histéricas” (Jauss citado en Sanchez Vazquez, De la estética 38). Lo interesante al respecto
es que la “distancia estética” que media entre ambos horizontes aporta un caracter artistico
no imaginado originalmente, pues la recepcion posterior puede descubrir valores, conse-
cuencias, apreciaciones que no se concibieron ni percibieron en el horizonte original.

Estas ideas —la actividad receptiva, la concrecion, la indeterminacidn, el horizonte de ex-
pectativas y la distancia estética— son algunos de los ejes que aporté una primera época de la
estética de la recepcidn al andlisis de las obras de arte, como digo, partiendo en un inicio del
ambito literario. Umberto Eco afiade desde sus propios avances la figura de la “obra abierta”;
nos hace notar que la obra de arte es gustada “por una pluralidad de consumidores, cada uno
de los cuales llevara al acto de sus propias caracteristicas psicologicas y fisiolégicas, su pro-
pia formacion ambiental y cultural, esas especificaciones de la sensibilidad que entranan las
contingencias inmediatas y la situacion histérica” (161-162). Aun asi, quedaria pendiente un
paso mas que desafiaria el concepto de autoria y de obra unigénita. Los estudios que empren-
di¢ el filésofo hispanomexicano Adolfo Sanchez Vazquez por ese camino nos parecen muy
provechosos para imaginar, primero con é€l, el salto de la estética de la recepcion a la estética
de la participacion, y luego de ahi aventurar el salto hacia la creatividad participativa.

Romper fronteras: Adolfo Sanchez Viazquez
ante la estética de la recepcion

La estética de la recepcién demostré que el espectador, ptblico o lector de una obra de
arte no es un elemento pasivo en esta formula, sino un factor determinante para su con-
crecion. En palabras de Sanchez Vazquez, la tesis fundamental de la estética de la recep-
cién se pronuncia de la siguiente manera: “El texto sélo es obra por la actualizacién o
concrecién que lleva a cabo el lector” (De la estética 61). Asi, segun los presupuestos de
estudiosos como Hans Robert Jauss y Wolfgang Iser, la obra de arte no estd completada
sino hasta que el receptor efectia su actividad propia.
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Los logros que Sanchez Vizquez reconoce de la estética de la recepcion son: 1) haber
hecho notar la subestimacién de la recepcion en las estéticas tradicionales; 2) haber rei-
vindicado la recepcién como activa, creadora, actualizadora de las posibilidades inscritas
en la obra artistica; y 3) haber atisbado el problema de la funcién social del arte. A su vez,
los fallos y limitaciones que identifica, y que le permiten avanzar hacia una estética de la
participacion, se resumen en los siguientes puntos: 1) convertir el papel de la recepcién en
determinante, en detrimento de la produccién; 2) limitar al nivel “significativo o interpre-
tativo” esta actividad receptiva, quedando fuera su injerencia en los niveles formal y mate-
rial de la obra de arte; 3) no haber tomado en cuenta la influencia del tipo de produccién
artistica correspondiente en la sociedad, es decir, el desequilibrio social entre la recepciéon
activa del “gran arte” y la pasiva del “pseudoarte’, y 4) no tener una postura critica frente
a las directrices impuestas por el dominio capitalista al no marcar explicitamente las dife-
rencias sociales que sus alcances permiten ver en su andlisis sobre la recepcion (Sdanchez
Vazquez, De la estética 78-79).

Ir més alld de la estética de la recepcion significa saltar el limite de lo “ideal, interpreta-
tivo o significativo” y llegar a la estética de la participacién con obras abiertas a la creacidn,
es decir, a la intervencién del receptor/publico/lector en la “praxis creadora’; no solamente
concretar el “artefacto” presentado por el autor. En su “Quinta conferencia’, Sanchez Vaz-
quez presenta una lista de artistas de arte cinético, videoarte, arte sonoro, instalaciones,
ambientaciones y conciertos de la segunda mitad del siglo xx (Sanchez, De la estética 84-
85), obras concebidas para ser intervenidas, que permiten que el proceso creador convierta
al receptor en un “co-autor o co-creador” (Sanchez Vazquez, De la estética 83), practicas
que contindan hasta nuestros dias.

En estos casos, asi como en el andlisis que permite la estética de la recepcidn, para San-
chez Vazquez la participacion del receptor es limitada: “desde fuera de la obra” (Sanchez
Vazquez, De la estética 85), pues su actividad y coautoria quedan definidas anticipadamen-
te. Su critica apunta, desde una intencién reivindicadora y democrdtica del acto creativo,
hacia lo que €l llama la “estética de la participacion’, en la que el arte es cultivado por un
mayor numero de sujetos sociales.

Me interesa aprovechar las ideas de Sanchez Vazquez sobre la estética de la participa-
cién para dar un siguiente paso hacia lo que, en principio, he llamado “creatividad partici-
pativa”: por un lado, habria que revalorar el potencial creativo del publico-espectador-re-
ceptor que se transforma en nuevo productor; por el otro, habria que hacer notar que los
principios del teatro del oprimido, entretejidos con los del teatro antropocdésmico, apoyan
este camino de socializacion de la experiencia creativa tanto en el nivel de lo social como
en el de lo individual de manera sincronica.
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La participacion material del receptor mas alla de la interpretacion

Tenemos entonces, por un lado, al artista productor y, por otro, al publico receptor. Pen-
semos ahora que del otro lado de la moneda de la creatividad nos encontramos con la pro-
duccién artistica en compaiiia, aquel &mbito en el que caben expresiones como “creacion
colectiva’, “arte participativo” o “arte comunitario” al pintar juntos un mural, presentar
juntos una obra de teatro, escribir juntos un mismo poema, bailar juntos. Ante la imagen
tipica del artista solo, reconcentrado sobre su scriptorium, su maquina de escribir, ante el
caballete o la pantalla digital, tenemos ahora la de un grupo de personas reunidas para con-
juntar sus esfuerzos con miras a producir una obra colectiva. En este sentido, las artes que a
lo largo de la historia mejor reflejan la impronta aglutinadora son desde luego las escénicas:
teatro, danza, musica.

Adolfo Sanchez Vazquez fue uno de los intelectuales que mas profundizaron en el estudio
de la estética marxista en nuestro pais. Su pensamiento parte de referentes como las ideas
estéticas de Karl Marx, aquéllas que encuentra desde sus escritos de juventud,”y en las cuales
se describe el arte como una “forma especifica de praxis o trabajo creador” (De la estética 72),
de una significacion central como expresion plena de la identidad humana.

Nuestro filésofo espaiiol exiliado en México publicé su ciclo de conferencias acerca de la
estética de la recepcién en los dltimos afnos de su vida. Como adelanto paginas arriba, parte
de una aproximacion critica a los principales postulados de esta vertiente, los cuales tienen
como principal intencién valorar el ejercicio del receptor ante una obra de arte como una
actividad creadora, idea crucial de la experiencia estética que se efectta en el fuero interno
de la persona. A partir de alli, da un salto cualitativo al postular una participacion de este
publico receptor en el proceso productivo, material y efectivo de la obra.

La propuesta medular de Sanchez Vazquez adquiere un eminente cariz ético al no
perder de vista la necesidad, histéricamente pendiente, de socializar la praxis artistica
e involucrar en ella a la mayor cantidad posible de personas como un derecho humano
bésico. Asi, tras la revision de nociones como la “dialéctica de la produccién de consumo”
(De la estética 17) de Marx; la “idea de indeterminacion o de los espacios vacios que deja el
autor en su obra y que el lector habra de llenar” (De la estética 19), de autores como Sartre,
entre los ya mencionados; la diferencia entre “artefacto” u obra en si y “objeto estético”
(De la estética 24) como hecho artistico finalmente acabado presentada por Mukarovsky;
el concepto de “horizonte” como “el circulo de visiéon que abarca y circunscribe todo lo

2 , ~ ez . ;. ,
Marx tenia 26 anos cuando escribié los famosos Manuscritos econémico-filoséficos de 1844, uno de los

referentes principales para Sdnchez Vézquez en sus pesquisas estéticas, junto con la Introduccion a la
critica de la economia politica, de 1857.
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visible desde un punto” (De la estética 25) de Gadamer. A partir de estas nociones, San-
chez Vazquez endereza sus palabras hacia el nuevo paradigma que significaron las ideas
de Hans Robert Jauss y Wolfgang Iser, principalmente.

Segun lo que adelanté arriba, desde la teoria de la comunicacién esta concepcién pa-
rece una paradoja: el ejercicio de recepcién resulta una actividad productiva, cuya con-
secuencia logica serfa una nueva emisidon. Sanchez Vizquez prefigura el avance hacia la
democratizacion del arte por este rumbo que transforma al receptor en emisor, pero con-
sidera que todavia hace falta dar un paso mas al hacerlo coparticipe del acto creativo
material en si. Apuesta por una estética de la participacién mas aterrizada en donde la
responsabilidad productiva-creativa sea compartida de manera mas horizontal entre “ar-
tistas” y “no artistas”

Nuestro filésofo presenta los logros del “gran arte” hacia la socializacién de la praxis
artistica; sin embargo, se trata todavia de una participacion en los niveles sutiles del conte-
nido y sus significaciones. Su consideracién trasciende el campo del arte al condicionar la
renovacion del paradigma a la necesaria revolucién social. Asi, la conclusion a la que llega
la enuncia de la siguiente manera:

Pero de lo que se trata en definitiva, tanto para el artista como para las fuerzas socia-
les revolucionarias a las que esté vinculado, no es salvar el arte tradicional de élite; es
decir, de creadores y contempladores privilegiados, sino de contribuir con el arte a
instaurar y forjar una nueva sociedad en la que se dé paso, en la ciudad, en la calle [en
el pueblo, en el campo], a una ampliacion del universo estético y, con ella, a una so-
cializacién de la creacién. Es entonces cuando la hipétesis de la muerte del arte habra
perdido toda actualidad y significacién (De la estética 122).

En este punto sigue pendiente la restitucidon cabal del acto creativo en la sociedad. Lo que
hace Sanchez Vazquez es evidenciarlo y marca la pauta que puede seguirse para lograrlo:
ha traspasado el horizonte de la estética de la recepcion, hallado un camino por la estética
de la participacion y vislumbrando, segin mi propuesta: la creatividad participativa como
experiencia auténoma y democratizadora. Al vislumbrar en la practica las posibilidades
concretas que pueden aprovecharse, encuentra que “otras formas estan por inventarse o
crearse. Otras tienen que surgir de la alianza entre arte y técnica, o entre arte y vida coti-
diana. De lo que se trata es de que la creacion deje de estar encarnada en minorias privile-
giadas en una férrea divisién social del trabajo” (Sinchez Vazquez, De la estética 119).

Las conferencias que dan motivo a las reflexiones que expreso en estas lineas fueron
pronunciadas por el fildsofo en 2004. Haria falta quizds hacer un recuento de lo hecho
hasta nuestros dias para ver hasta dénde se ha avanzado en el camino hacia la estética de

76



|NVEST|GAC|()NTEATRAI_ De la estética de la participacién a la

Revista de artes escénicas y performatividad creatividad participativa en el teatro
Vol. 15, Nam. 25
abril-septiembre 2024 José Alejandro Sanchez Vigil

la participacion durante el inicio del siglo xx1, y llegar asi a poder hablar de la creatividad
participativa con ejemplos aterrizados. En el ambito de las artes escénicas de nuestro con-
tinente, podemos encontrar atisbos al menos desde la segunda mitad del siglo xx. Han sido
iniciativas generadas por artistas que cuestionaron la nocién de “ptblico” desde muy dis-
tintos puntos de vista. Quisiera ahora aprovechar mi acercamiento a dos de estas vertien-
tes: el teatro antropocdsmico y el teatro del oprimido, ambas tan distintas y sin embargo
emparentadas en su impronta participativa.

Formas de teatro participativo en Latinoamérica

Situados en la parcela de las artes escénicas constatamos que, en nuestros paises latinoa-
mericanos, en tanto las dictaduras militares o de partido se imponian, los movimientos
de protesta eran perseguidos y la intelectualidad, el arte, el canto y la actividad teatral de
vanguardia eran sefialados como crimenes por los detentadores del poder. El teatrista bra-
silefio Augusto Boal fue secuestrado, arrestado y torturado en 1971. El cantante y com-
positor chileno Victor Jara fue asesinado por militares en 1973. Mercedes Sosa se exilié
en 1979. Para no ir mas lejos, el 28 de junio de 1981 en el Teatro Juan Ruiz de Alarcén de
Ciudad Universitaria, en Ciudad de México, el elenco de la compania Infanteria Teatral de
la Universidad Veracruzana recibi6 una golpiza represora mientras representaban la obra
Ciicara y Mdcara de Oscar Liera, ante un publico estupefacto (Cortés s/p).

Entre las multiples propuestas teatrales que aparecieron durante el tltimo tercio del
siglo XX y siguen vigentes, mi acercamiento ha sido al teatro del oprimido y al teatro
antropocdsmico.? Para quien se encuentra con estos nombres por primera vez los con-
siderara quizas un tanto irregulares: el titulo de uno puede parecer negativo, el otro qui-
zas demasiado esotérico. Prejuicios que se desdibujan en cuanto se conocen sus raices e
intenciones. En ambos puede reconocerse la esperanza puesta en el potencial transfor-
mador del ser humano que aflora en el ejercicio teatral.

Es claro que ambas propuestas teatrales son muy diferentes en sus fines, metodologias e
implementaciones. Aun asi, comparten un rasgo principal: se trata de teatro participativo.
Las personas que asisten a la invitacién no se mantienen como publico estatico. En una
jornada de teatro del oprimido algunas personas pueden participar en la direcciéon de una
escena, incluso sustituir a algin actor para desarrollar un giro distinto al de la trama origi-

® Ao largo de la vida del Taller de Investigacién Teatral de la UNAM (este afio cumple 48 desde su fun-

dacién), pueden reconocerse varias etapas asociadas a los titulos de tres de los libros de Nicolds Nunez:
Teatro antropocdsmico, Teatro de alto riesgo y Transteatro.
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nal; cualquiera puede detener la representacion en el momento que considere pertinente
para mejorarla segin sus propias consideraciones. Su intencién es mads clara al acuiar la
nocidén de “espect-actor” bajo las siguientes consideraciones:

Y lo que a mi me quedo atin més claro es que cuando el propio espectador sube al
escenario y actda la escena que se habia imaginado, lo hard de una manera personal,
Unica e inimitable, como solo él puede hacerlo, y ningtin artista en su lugar. Cuando es
el espect-actor mismo quien sube a mostrar SU realidad y transformarla a su antojo,
vuelve a su sitio cambiado, porque el acto de transformar es transformador (Boal, E/
arco iris 13).

Por su parte, en el teatro antropocésmico no hay testigos, todos los involucrados adquieren
el papel de agente del espectaculo. Nicolds Nufiez marca una diferencia importante: una
cosa es el “espectaculo teatral” y otra el “especticulo interno” Cuando me acerqué en los
afios noventa al Taller de Investigacion Teatral en la Casa del Lago del Bosque de Chapulte-
pec como publico de alguno de sus “esquemas de teatro participativo” (Nuiiez, Teatro antro-
pocosmico 116), lo primero que nos decian era: “Cualquiera que haya venido con la idea de
asistir a un espectdculo teatral se equivocoé y estd en libertad de retirarse en este momento”
(Nunez, Teatro antropocésmico 128). Momentos después nos advertian que una pieza como
Huracdn “es basicamente un dispositivo de impactos para que puedan ustedes entregarse, a
través de este viaje, a su propio especticulo interno” (129). La diferencia es clara si se asume
que en el primer caso estamos hablando de una obra dramatica desarrollada por actores
arriba del escenario, mientras que, en el segundo, el acento se pone en lo que sucede dentro
de la entidad psicofisica de cada participante, compartiendo el mismo espacio con los tea-
treros convertidos asi en guias o “monitores’.

El teatro del oprimido y el teatro antropocdsmico también comparten el sentido de la
transformacidn, mas el primero marca el acento en el nivel sociopolitico y el segundo en la
propiocepcion de la persona. Es cierto que Augusto Boal, a partir de su estancia en Euro-
pa, se encontrd con opresiones distintas a las que habia vivido en paises latinoamericanos
como Brasil, Argentina y Perti en un contexto de golpes de Estado y represion, para des-
cubrir luego en Portugal y Francia la “soledad, la incapacidad de comunicarse, el miedo al
vacio y otras muchas mds” (Boal, El arco iris 13-14). En retrospectiva, anade Boal:

Para alguien que huia de dictaduras explicitas, crueles y brutales, parecia natural que
estos temas resultaran superficiales y poco dignos de atencién. Era como si, involuntaria-
mente, siempre me preguntara: “Vale, de acuerdo, pero ;donde esta la policia?”’. Porque
estaba acostumbrado a trabajar con opresiones concretas y visibles (E! arco iris 13-14).
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Estas reflexiones lo llevaron a implementar algunos afios después, junto con su esposa
Cecilia Thumin en Paris, “un largo taller que duré dos afos, titulado ‘Con el policia en la
cabeza! Mi hipdtesis inicial era que el policia habita en la cabeza, aunque los cuarteles estén
fuera” (El arco iris 13-14). Ese camino lo llevo a trabajar a modo de una “extension del tea-
tro del oprimido esa superposicion de disciplinas: teatro y terapia” (E! arco iris 14).

Por su parte, el teatro antropocésmico provoca la exploracion interna del individuo en
sus percepciones, emociones y entrafias, al mismo tiempo reconoce la importancia de la
experiencia compartida: “Cada uno de nosotros tiene el compromiso de buscar y desarro-
llar su personal técnica de interpretacién y Gnicamente la encontraremos trabajando en
grupo. Este aparente contrasentido de trabajar en grupo para encontrar algo de una mane-
ra individual no existe, no hay contradiccién: esto se entiende hasta que uno esta involucra-
do en este tipo de trabajo” (Nunez, Teatro antropocdsmico 94). Esta presencia del trabajo
en la persona, abierto al acompanamiento, estd asociada a la idea de “pandilla sagrada” que
puede definirse mediante la siguiente cita:

Convergir con un grupo de gentes que asisten, movidos inicamente por sus urgencias
mads intimas de desarrollo interno. Tomar conciencia de que el trabajo de un nuevo
tipo de teatro no resiste la competencia, la impostura, la imposicién, la censura ni la
mala fe, que partiendo de una mutua necesidad de desarrollo, hacemos el intento de
abandonar nuestro castillo donde estamos acorazados y buscamos entrar en contacto,
en principio, con nuestro propio organismo y, desde ahi, buscar la relacién con el otro
ser humano y con el medio ambiente para intentar restablecer los conductos que el
miedo ha interferido (Nufiez, Teatro antropocésmico 82).

Avanzamos mas lejos en el tiempo para encontrar la misma linea de inspiracion en las religio-
nes mistéricas de la Grecia Antigua. Este vinculo no es un secreto para quienes hemos escu-
chado hablar a Nicolas, quien acostumbra hacer referencia a tres umbrales eleusinos “por los
que tenfan que atravesar los aspirantes a actores-oficiantes” (Nuiiez, Teatro de alto riesgo 9)
y que, seguin su version, son: “condcete a ti mismo’; “contrélate a ti mismo” y “puedes porque
crees que puedes”* Dice Nicolds: “Quien no se conoce, no se controla, y quien no se controla
no se puede proyectar [...]. Asi es como aplicamos nuestras dindmicas para que el actor pueda

desarrollar estas tres fases de manera gradual y evolutiva” (Nufiez, Teatro de alto riesgo 9).

Tengo entendido que el primer umbral corresponde mds bien al santuario de Delfos, sitio oracular con-
sagrado al dios Apolo, mientras que los misterios eleusinos estaban dedicados al ciclo agricola gobernado
por las dos diosas, madre e hija, Démeter y Perséfone, de mucha relevancia durante la Antigiiedad griega.
Los otros dos umbrales no los he encontrado referidos fuera de las palabras de Nicolés.
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Identificamos entonces dos niveles de apertura a la otredad en el teatro antropocds-
mico: la que se establece en el grupo de cémplices de la pandilla que se retine cotidiana-
mente para entrenar la atencién, “pulir su herramienta” y disefiar nuevos “esquemas de
teatro participativo’, y la que se da cuando el ptblico se une a dicha complicidad. Este
ultimo aspecto es el que marca la diferencia de esta forma de creacién frente al “teatro
convencional” En su libro Teatro de alto riesgo, Nicolds presenta cuatro puntos contras-
tantes entre estas dos maneras de hacer teatro; entre ellos menciona que, mientras en el
teatro convencional “el espectdculo se realiza en el escenario y el publico, desde su buta-
ca, se identifica con los personajes’, en el teatro de alto riesgo “el participante es parte del
espectaculo, el cual se desarrolla en su interior. Los espacios internos interactiian con los
espacios externos” (12).

Un teatro del oprimido que habla del espect-actor para provocar que la persona partici-
pe en la transformacién de la escena de su propia vida y su comunidad. Un teatro antropo-
cbésmico que conspira como pandilla sagrada con la intencion de compartir las maravillas
que ha descubierto en sus exploraciones del especticulo interno. Su entrelazamiento nos
da la oportunidad de lo que planteo al inicio de este ensayo: desarrollar a un mismo tiempo
la impronta individual en paralelo con el compromiso comunitario.

La creatividad participativa como un entretejido
introspectivo y comunitario

Elinterés por incluir la creatividad participativa en mis quehaceres como académico abreva
liminalmente de mis aprendizajes en la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado
“La Esmeralda’, del grupo de artistas alternativos 19 Concreto del que soy parte, de mi paso
por el Taller de Investigacion Teatral, de mis horas de trabajo en taller, de mis estudiantes,
mis colegas, lecturas, de mi propia experiencia como espectador.

En las iniciativas de docencia, investigacion y vinculacién que he elaborado en colabo-
raciéon con el cuerpo académico “ITransdisciplinariedad, sostenibilidad y didlogo de sabe-
res” del Centro de Ecoalfabetizacidon y Didlogo de Saberes de la Universidad Veracruzana,
tenemos como una de nuestras intenciones principales hallar los modos mediante los cua-
les la expresion y produccion del conocimiento se realice de manera polifénica, a través de
procesos comunicativos no unidireccionales. Este es un equipo de trabajo que se caracteri-
za por ser una constelacidn de disciplinas humanisticas como la antropologia, la sociologia
y la psicologia, y artisticas como el teatro, la pintura y la literatura, que desde hace mas de
diez anos se ha empefiado en combinar sus diversas vocaciones para fortalecer iniciativas
de vinculacién social con los beneficios de una mirada multifocal y versatil. Con la idea
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del didlogo horizontal, promovemos que afloren los saberes de los estudiantes y las perso-
nas de las comunidades campesinas y urbanas donde colaboramos para atender diversas
problemadticas de caracter socioambiental. Como parte de nuestras estrategias ecopeda-
gogicas, integramos en las jornadas de trabajo dinamicas lidicas tanto de sensibilizacién
como expresivas, que propician un ambiente empatico y potencian la heuristica colectiva
independientemente de los asuntos a tratar. Quisiera avanzar en este escrito con una des-
cripcion sucinta de dos actividades teatrales participativas que han sido parte de nuestra
estrategia metodoldgica en cursos, encuentros y talleres en mas de una ocasién, una como
inicio desde la sensibilizacion y otra como reflexiéon grupal: a la primera, retomada de mi
aprendizaje con Nicolds Nuifiez, la llamamos “El monstruo de muchas cabezas, muchos
estdbmagos y muchos corazones’.

Estamos en un bosque, una selva o un parque. Iniciamos con un circulo de bienvenida
en el cual avisamos que metaféricamente nos convertiremos en un monstruo de muchas
cabezas, muchos estomagos y muchos corazones. Proponemos tres maneras de experi-
mentar la dindmica: con ojos abiertos, cerrados o tapados, para lo cual ofrecemos a quien
asi lo desee unas diademas que cada quien decide colocarse para no poder ver. Nos acomo-
damos en fila a modo de una serpiente cuya cabeza es alguno, o alguna de nosotras como
guia. El resto de la fila pone sus manos en los hombros del compaiiero o compariera que
tiene enfrente. Si somos muchas personas podemos hacer dos o mas serpientes.

Se pide que el viaje por emprender se transcurra en silencio, que se tenga confianza y se
trate de disfrutar de la mejor manera. Suena una melodia de flauta y comenzamos a caminar
primero muy lento. Hay personas que monitorean alrededor, cuidando los flancos de la fila, y
llevan instrumentos de percusién como sonajas y tamborcillos que marcan el ritmo. Se avanza
sobre distintos suelos: pasto, tierra, hojas secas, adoquin, cemento. Se camina en zigzag, en
curvas, un poco mas rapido, un poco mas despacio. El espectiaculo interno se ha activado.

De pronto nos detenemos a la sombra de algtn follaje y nos mantenemos quietos por un
rato, percibiendo el ambiente con la acentuacién de los demads sentidos: se acrecienta el oido,
las sensaciones tactiles como el viento rosando la piel, la textura de la ropa, los olores, las
temperaturas, la cercania de otros cuerpos. Se escuchan pdjaros por encima, ladridos en la
lejania, un claxon, las campanadas de una iglesia, el tren. Las significaciones son infinitas en
cada participante. Al avanzar de nuevo hay subidas, bajadas, escalones, tierra mojada, ramas,
piedras. Tramos umbrosos intercalados con otros soleados. Los sonidos, como murmullos
de los instrumentos, se acercan mucho y luego se alejan. Al mismo tiempo se acrecienta la
atencion hacia adentro: pensamientos, alertas, asociaciones memoristicas, sorpresas.

Asi pueden pasar entre diez o quince minutos antes de finalizar, guardando unos mi-
nutos mas de silencio contemplativo. Algiin poema apropiado para la ocasion puede ser
recitado entonces. Por un rato hemos sido un monstruo de muchas cabezas, muchos es-
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témagos y muchos corazones. El regreso al punto de encuentro suele estar animado por
rostros de asombro, platicas amenas, sonrisas y abrazos.

Esta actividad nos dispone para abrir una jornada de taller par la empatia y el entu-
siasmo, sin haber todavia establecido una conversacion racional mediante el lenguaje ar-
ticulado de las palabras. El umbral de la reunién se ha establecido desde los cuerpos y sus
percepciones, sus movimientos. Cada persona ha sido espectadora de su propia escenifica-
cién. Con esta vivencia, aun habiendo sido compartida por un grupo mas o menos nume-
roso, al ser interpretada en el fuero interno, se descubre una gran diversidad de simbolis-
mos que nos hablan de aquel “espectaculo interno” y de una creatividad participativa en la
que esta plenamente presente y activa la individualidad de cada persona.

Mais adelante en la secuencia del cronograma del dia, integramos una actividad de tea-
tro imagen, técnica propuesta por Boal. Su pertinencia como parte de un encuentro o un
taller que se fundamenta en el didlogo de saberes se justifica a partir de dos principios del
teatro del oprimido: “en primer lugar, transformar al espectador —ser pasivo, receptivo,
depositario— en protagonista de una accién dramatica, sujeto, creador, transformador; en
segundo lugar, tratar de no contentarse con reflexionar sobre el pasado, sino de preparar
el futuro” (Boal, Teatro del Oprimido/2 15). Con el teatro imagen es posible emprender
un proceso reflexivo en el cual se incluyen otros conductos comunicativos ademas de la
palabra; de hecho, en su origen era llamado teatro estatua: en éste, escribe Boal, “se pide
al participante que exprese su opinion pero sin hablar, usando solamente el cuerpo de los
demads participantes, ‘esculpiendo’ con ellos un conjunto de estatuas de tal manera que
sus opiniones y sensaciones resulten evidentes” (Teatro del Oprimido/2 145). Nosotros
en algunas ocasiones integramos el uso de la palabra para facilitar la comunicacién entre
personas que no necesariamente se conocen previamente y que manifiestan cierto recelo
de ser manipulados o de manipular otros cuerpos.

El comienzo se da a partir del planteamiento de las reglas del juego. Con base en las
intenciones del taller en curso y de la especificidad de las personas reunidas ese dia, se
pide que alguien nos cuente una anécdota problemadtica en la que haya tenido que lidiar
con una opresioén. Si los demds forman parte de una misma comunidad o agrupacion, en
mayor o menor medida se veran reflejados en lo relatado por la persona que levant6 la
mano. Se le pide a dicha persona que pase al frente y escoja entre la concurrencia a sus
“estatuas” o actores y los coloque con las posturas, ademanes y gestos que representen
el momento critico de la experiencia que nos acaba de relatar. Dependiendo del grado
de confianza que exista, mueve brazos, inclina espaldas, arruga frentes, o bien lo solicita
de manera oral. En cuanto el “escultor” se encuentre satisfecho con su obra, se solicita al
publico que identifique las partes opresoras y las oprimidas en la imagen modelada. Lue-
go se pide que alguien ejercite alguna modificacién segiin sus propios sentires y criterios
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para hacer mas evidente la crisis; quizds varias personas por turnos quieran intervenir;
es posible que alguien proponga integrar otro personaje. Alguien acorta distancias, las
aumenta o voltea cabezas. Asi puede llegarse a modelar un grupo escultérico que repre-
sente la imagen de la opresion.

Este juego teatral puede terminarse aqui o avanzar hacia la composicién de una imagen
ideal y a una imagen de transicion entre la situacion real de opresién y la ideal ya libera-
da. Lo importante no es llegar a soluciones definitivas; hay que hacer notar que el teatro es
un espacio de ficcion preparatorio para la vida, que funciona como “metaxis’, es decir, que
antes de incidir en el mundo real “la imagen debe de tener una vida auténoma. En ese caso,
la imagen de lo real es real en tanto imagen. Asi habra dos realidades presentes: la realidad
que produce la imagen y la realidad de la imagen. El oprimido pertenecerd a esos dos mun-
dos: es la metaxis” (Boal, El arco iris 50-51).

En todo caso, es crucial que al final tenga lugar una conversacién acerca de todo lo
sucedido durante la composicion de la imagen. En este punto del dia la empatia del grupo
puede dar pie a una reflexion profunda provocada no solamente por palabras frias, sino por
todos aquellos lenguajes no verbales que se activaron. Este es el aspecto social de lo que
aqui he propuesto llamar creatividad participativa. En lugar de tratarse de una discusion
en la que participan solamente bocas, mentes y cerebros, desde un inicio ya se ha integrado
el cuerpo completo, la entidad psicofisica en su totalidad, al didlogo de saberes abierto y
polifénico.

i Teatro por el teatro y teatro comprometido!

En nuestros dias, la dicotomia entre arte solipsista y arte comunitario que presenté al inicio
de este escrito ha quedado superada desde distintos frentes tanto en la teoria como en la
practica. Ha sido una discusion fructifera de la que podemos dar cuenta en el campo de la
estética latinoamericana desde los afios setenta® y que decanta en actualizaciones como la
que Ticio Escobar expresa de modo clarificador desde su estudio del arte popular:

Como referentes de este devenir critico, podemos recomendar: el Coloquio Internacional La Dicotomia
entre Arte Culto y Arte Popular que tuvo lugar en Zacatecas en 1979, las aportaciones de Juan Acha en lo
referente a las artes pldsticas hacia 1997, la critica que el mismo Sdnchez Vézquez hace al contraste entre
gran arte y arte de masas o pseudoarte en De la estética de la recepcién a una estética de la participacion,
asi como el pensamiento de Enrique Dussel, desde un nivel epistemolégico mas hondo, acerca de una
“filosofia de la liberacién” desarrollada en el libro Siete ensayos de filosofia de la liberacion.
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Por un lado, lo artistico deja de ser definido desde el formalismo esteticista, el norma-
tivismo académico y la ruptura vanguardista y pasa a ser repensado como una escena
de produccién simbdlica [...]. Por otra parte, lo popular no significa la expresiéon de un
sujeto histérico opuesto fatalmente a la dominacién. Y deja de funcionar como atribu-
to de una comunidad incontaminada que debe resistir a los embates corruptores de la
Modernidad para salvaguardar su autenticidad primigenia (294).

Lo que aqui he intentado ha sido tomar postura a favor de la democratizacion de la expe-
riencia artistica propugnada por Marx en el siglo xix y revisitada por Sanchez Vazquez a
inicios del xx1 a partir de un constructo que incluye de manera explicita tanto los proce-
sos colectivos como los individuales. He querido hacer ver que el proceso creativo interno,
asociado habitualmente al “gran arte’, se da también durante los momentos participativos,
potencializado gracias a la retroalimentacion que caracteriza a las artes escénicas en tanto
encuentro o “copresencia fisica de actores y espectadores” en un mismo tiempo y espacio
(Fischer-Lichte 77). El entretejido de momentos de exploracion y acentuacién de las per-
cepciones sensoriales con otros de reflexién activa compartida, inspirados los primeros
en el teatro antropocdsmico y los segundos en el teatro del oprimido, han favorecido de
manera exponencial la proactividad de las personas y su interacciéon desde una actitud
abierta y honesta, lo que aflora a través de manifestaciones emotivas y no verbales como la
empatia, el cambio de humor, el entusiasmo y el agradecimiento. El teatro antropocésmi-
co, lo hemos visto aqui, favorece la introspeccién propioceptiva, mientras que el teatro del
oprimido hace lo suyo a favor de la reflexién colectiva en accién, més alla de las palabras:
movimientos alternos de la persona hacia adentro, a su intimidad, su espectaculo interno,
y hacia afuera, al grupo, al acontecimiento convivial.

La creatividad participativa es dificil de evidenciar segtn los requerimientos y usos ha-
bituales de la academia que exige resultados observables y cuantificables: la transformacién
en productor, generador de un nuevo ciclo, de quien inicialmente se concebia como recep-
tor; aquel que llegé al teatro como publico y vuelve ahora a su casa con la perspectiva de un
nuevo potencial. El siguiente nivel es la autonomia creativa de las personas y las comunida-
des que, de manera independiente y autogestora, sin requerir la presencia de agentes exter-
nos, se configuran como artifices de sus propios procesos vitales. El desenvolvimiento de los
hechos, por esa via, sintoniza plenamente con la concepcién de “ser humano realizado’, que
Marx proponia desde sus escritos de juventud. Sanchez Vazquez nos dice:

Marx concebia al hombre total ya desenajenado y en posesidn de sus fuerzas esencia-

les. Ciertamente, la creacion artistica y el goce estético prefiguran, a los ojos de Marx,
la apropiacion especificamente humana de las cosas y de la naturaleza humana que ha
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de regir en la sociedad comunista, una vez que el hombre salte del reino de la necesi-
dad al de la libertad (Las ideas estéticas de Marx 14).

El espectro participativo en las artes escénicas se ha extendido de manera exponencial por
multiples ramas: teatro aplicado, teatro comunitario, teatro playback, teatro de la calle, del
teatro invisible hasta el flashmob, por no hablar de artes conceptuales como el happeningy
el performance. En la arqueologia del conocimiento teatral del siglo xx descubrimos en sus
raices a los artistas vanguardistas que buscaron acercar el arte a la vida sacindolo de cotos
anquilosados y elitistas.

En su libro Las ideas estéticas de Marx, Sanchez Vazquez desmitifica la figura estereo-
tipada del autor de El capital, a quien le interesé el arte como expresiéon paradigmatica del
ser humano realizado. Al concebir el arte como forma de conocimiento desde el pensa-
miento marxista, dice:

El arte sélo puede ser conocimiento —conocimiento especifico de una realidad especi-
fica: el hombre como un todo tnico, vivo y concreto— transformando la realidad exte-
rior, partiendo de ella, para hacer surgir una nueva realidad, u obra de arte. El conocer
artistico es fruto de un hacer; el artista convierte el arte en medio de conocimiento
no copiando una realidad, sino creando otra nueva. El arte sélo es conocimiento en
la medida en que es creacion. Sélo asi puede servir a la verdad y descubrir aspectos
esenciales de la realidad humana (35-36).

Al pronunciarse a favor de una estética de la participacién, Sanchez Vazquez marcé la pau-
ta para reivindicar al arte como una praxis a la que toda persona tiene derecho por haber
nacido humano. El teatro del oprimido y el teatro antropocdésmico avanzan claramente por
la senda de la democratizacion del arte al desarrollar de maneras creativas la posibilidad de
compartir la iniciativa con otras personas que no necesariamente se han formado en una
escuela de arte. Por concomitancia, la figura del artista se ha vuelto mucho mas fluida y la
idea de autoria mds ubicua al abrirse a la colaboracién y a la liberacién de su dominio y
ceder la direccidn, la coordinacién o la responsabilidad de la produccion de la obra a otras
manos y voluntades.

Para finalizar, quisiera resaltar ese caracter de autonomia que he asociado a la idea de
la creatividad participativa; hemos mostrado que puede surgir con el apoyo de un grupo
facilitador. Dependera de las personas cultivar la semilla, procurar su crecimiento y lle-
gar a ver florecer su planta, incluso cosechar sus frutos. Este es el caso de la Danza del
Caballito del Sefior Santiago, de la congregacién de Chiltoyac, Veracruz, que, gracias a
un proyecto de recreaciéon desarrollado por mis colegas del Centro de Ecoalfabetizacién,
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se volvié a danzar en 2015, después de 30 anos de haberse abandonado. Dicha danza
contintia viva hasta el dia de hoy.°

Cabe senalar que en recientes fechas supe de unos jovenes comediantes, que en la ulti-
ma década del siglo pasado, estuvieron activos en el pueblo de Temimilco. Impulsados por
la solicitud del parroco recién llegado, crearon un repertorio de piezas con el deseo de ha-
cer reir a sus familiares, amigos y vecinos. Ellos mismos inventaron didlogos, recursos acto-
rales, vestuarios, utileria y efectos especiales. Como este caso, puede haber muchas inicia-
tivas autodidactas y sin intervencién de agentes externos, autdnomas en el sentido estricto
de la palabra, surgidas en el corazén de multiples comunidades, barrios y agrupaciones de
nuestros pueblos y ciudades. Muchas aventuras creativas estan por descubrirse.
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Educaciéon Somatica y experiencia creativa.
El titere de Moshé Feldenkrais

Resumen

El ensayo esboza los rasgos mas relevantes de la vida de Moshé Feldenkrais para explicar, a partir
de un contexto histérico y biografico, en qué consiste su legado, cémo se inscribe dentro del campo
de la Educacién Somatica y cémo se ha relacionado con las artes escénicas. En la segunda parte,
nos centramos en el trabajo con titeres de la compaiiia Teatro Rodante; en especifico, en el titere
que representa al creador del Método Feldenkrais. Abordamos el proceso creativo de esta obra en
pequeno formato, asi como su difusidn videogréfica, el significado que tiene este producto artistico
para la comunidad de practicantes de dicho método en México y maés alld, asi como su valor como
medio de divulgacion entre el ptiblico en general.

Palabras clave: autoconciencia; si mismo; pelvis; titeres; México.

Somatic Education and creative experience. The
case of Moshe Feldenkrais’ puppet

Abstract

The essay outlines relevant features of Moshe Feldenkrais’ life in order to discuss his legacy within
the field of Somatic Education, and how it relates to the performing arts. Focusing on the puppet
work of the Teatro Rodante company, we describe a small-format piece in which the main character
is the creator of the Feldenkrais Method. We discuss the relevance of this case study for the com-
munity of Feldenkrais practitioners in Mexico and elsewhere, and its value as a way of reaching a
wider audience by means of a video broadcast.

Keywords: awareness; self; pelvis; puppets; Mexico.
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Educacién Somadtica y experiencia creativa.
El titere de Moshé Feldenkrais

Introduccion

s muy comun que, cuando a los practicantes del Método Feldenkrais se nos inter-

roga sobre en qué consiste, se nos dificulte responder de forma bdsica y sucinta.

Con frecuencia, nos parece indispensable hablar de su creador y de su contexto de
vida, e incluso recurrir a la “via negativa”, aclarando lo que no es, en aras de lograr una
aproximacion a lo que si es.

No obstante que practicarlo es la inica forma de comprender su extensiéon y compleji-
dad, no cejamos en el empeiio e iniciamos el presente trabajo justamente con una exposi-
cién biografica. Con ella pretendemos dar cuenta de cémo Moshé Feldenkrais elaboré su
metodologia a partir del medio multicultural e interdisciplinario en el que se desarrollé.

Tras bosquejar un marco conceptual que ubica dicha metodologia en un campo tedrico
y disciplinar concreto, pasamos a describir su utilidad para las artes escénicas, especifica-
mente enfocada en un estudio de caso. Se trata de la compania Teatro Rodante de Colima,
en especial el trabajo realizado por encargo de un titere, que hemos intentado analizar. Esto
resulta de gran provecho para el presente articulo, puesto que se trata precisamente de un
titere que representa a Moshé Feldenkrais. Abordamos, entonces, la actividad de un grupo
teatral que recurri6 a dicho método como medio de preparacidn fisica y de animacién del
titere, al tiempo que desarrolld, junto con la persona que financié y comision el proyecto,
una muy interesante pesquisa de caracter artistico y pedagdgico hasta conseguir su obje-
tivo de llegar a ver, por espacio de siete minutos, las ideas de este gran maestro sobre el
escenario y en accion.
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:Quién fue el doctor Feldenkrais?, ;en qué
consisten su legado y metodologia?

Moshé Pinchas Feldenkrais naci6 en mayo de 1904, en una pequeia ciudad al noroeste de
lo que hoy dia es Ucrania, en el seno de una familia y comunidad judias. Para el dia de su
muerte, en julio de 1984, habia ayudado a cambiar la vida de muchas personas con el disefio
de un método que estudia el aprendizaje del ser humano a partir de la experiencia motriz y
que hoy dia lleva su nombre: el Método Feldenkrais.

A quienes hemos tenido contacto con el legado de este extraordinario personaje, con-
siderado como “uno de los pensadores mads originales e integradores del siglo xx” (Ze-
mach-Bersin 11), nos resulta casi inevitable relacionar su desarrollo personal e intelectual
con los desafios del contexto histérico en que le tocé vivir: dos guerras mundiales, de-
portaciones y desplazamientos, la creaciéon del Estado de Israel, nuevas configuraciones
geopoliticas y la llamada Guerra Fria, asi como la emergencia de nuevos modos de pensar
con respecto a estas experiencias humanas.

Cuando Moshé Feldenkrais tenia alrededor de 12 afios, ya habia cambiado de naciona-
lidad tres veces, y habia viajado en una caravana desde su lugar de origen hasta lo que era
territorio palestino. Mds adelante, se trasladé a Francia para realizar sus estudios en fisica e
ingenieria mecdnica. Ahi, participo en las investigaciones nucleares de la familia Curie y, al
estallar la Segunda Guerra Mundial, huy¢ a Inglaterra, en donde trabajé en investigaciones
sobre sistemas antisubmarinos en Escocia.

En esta etapa de su vida, un problema fisico personal —las secuelas de una lesion de
rodilla que sufrié a los casi 30 afios y que, seguin se dice, se convirtié en una patente dificul-
tad para caminar sobre las plataformas navales— motivaria el inicio de una investigacién
enfocada en sus propios procesos de aprendizaje y el manejo de si mismo, que al tiempo iba
organizando junto con su acervo cultural y cientifico. Ante esta circunstancia, procedié de
una manera que lo caracteriz6 siempre: dirigiendo su privilegiada inteligencia y capacidad
de observacién hacia la buisqueda de la acciéon mas eficiente en una situaciéon concreta.

En 1949 publicé Body and Mature Behaviour: A Study of Anxiety, Gravitation and
Learning," obra con la que comienza a divulgar sus ideas sobre el aprendizaje, el compor-
tamiento de los seres humanos y la relaciéon entre el grado de madurez de una persona y su
movimiento. Para ello, recurre a los descubrimientos de importantes cientificos y pensa-
dores de su época, formando parte de los primeros investigadores provenientes de su con-
texto epistémico en abordar las posibilidades y los patrones de comportamiento humano

! Libro adn no editado en espafiol.
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en su relacion con el movimiento. Hoy dia, sus conocimientos han beneficiado multiples
practicas profesionales en diversos dmbitos que van desde la medicina y la rehabilitacion,
hasta las artes y el deporte.

Por otra parte, durante su estancia en Europa se interesé también por el trabajo de Ma-
tthias Alexander, Heinrich Jacoby y Elsa Gindler (Zemach-Bersin 11), entre otros. Estos in-
vestigadores buscaban desarrollar las cualidades sensoriales del ser humano, investigando y
proponiendo practicas no violentas ni invasivas que ayudaran a las personas a conocerse a si
mismas y mejorar su calidad de vida. Feldenkrais pudo compartir con ellos la investigacién
que llevaba a cabo a partir de sus propios procesos de aprendizaje y que le estaba permitien-
do recuperar la movilidad de su rodilla, a la par que ampliaba su comprension de los factores
mecanicos y neuromusculares implicados en el movimiento de su cuerpo.

La educacion Somdtica

La bisqueda y los hallazgos de Feldenkrais no fueron un caso aislado en su tiempo. Su
método hoy se encuentra comprendido dentro de las practicas que Thomas Hanna agrupé
alrededor de 1970 en el campo de la Somatica y que definié como “el arte y la ciencia de
los procesos de interaccion sinérgica o concurrente entre la conciencia, el funcionamiento
biolégico y el ambiente” (Hanna citado en Joly 15). Hasta la fecha se siguen creando y desa-
rrollando multiples metodologias de observacién de la persona y su cualidad de ser corpo-
rizado.® Estas précticas indagan en el movimiento y las sensaciones con el fin de reconectar
con un estado primigenio de organizacién efectiva que nos permita responder de la mejor
manera a las necesidades que tenemos como seres humanos.

En Educacion Somadtica: reflexiones sobre la prdctica de la conciencia del cuerpo en
movimiento, Yvan Joly distingue, dentro del campo disciplinario de la Somadtica, una gran
variedad de fines y formas en los distintos enfoques que la integran (29). Senala que en es-
tas practicas también pueden estar incluidas artes marciales y disciplinas psicocorporales
de tradicion oriental, asi como algunas técnicas escénicas contemporaneas. Joly identifica,

2 7 . . s .
Este proceso le llevd a formular el concepto aprendizaje orgdnico que se caracteriza por basarse en el

desarrollo individual, guiarse primordialmente por la sensacion y organizarse desde la accidn, relacio-
nando la experiencia, la orientacion y la capacidad de construir nuevas formas de accién (Feldenkrais, La
dificultad 42-46).

Embodied. “Corporizado” o “corpéreo’, como lo traduce Carlos Gardini en la edicién en espaiiol del libro
The Embodied Mind [De cuerpo presente. Las ciencias cognitivas y la experiencia humana) de Francisco
Varela. Se refiere a lo que sucede “en y desde el cuerpo como vivencia sensorial y reflexiva” (Varela 52).

3
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ademas, dentro de la amplitud de este ambito, los métodos de Educaciéon Somatica como
aquellos que se enfocan en el “proceso de aprendizaje del cuerpo capaz de sentirse y orga-
nizarse a si mismo” (17). Dicha corriente de pensamiento se ha desarrollado a partir de la
aplicaciéon de conocimiento cientifico especifico (como por ejemplo la fisica, la biomecani-
cay las neurociencias) para la realizacion de practicas concretas en las que resulta esencial
la atencidn dirigida a la accidn del cuerpo en el espacio, y que permiten relacionar ese co-
nocimiento con diversos aspectos de la vida cotidiana.*

El Método Feldenkrais ha ayudado a mucha gente en diversos casos particulares y exis-
ten muchas horas de registro en video del trabajo de su creador con personas de todas las
edades. Para el momento de su muerte, ya una extensa comunidad se capacitaba bajo la
direccion de quienes fueron sus primeros alumnos, lo que dio origen a los entrenamientos
profesionales que hoy se imparten en varios paises del mundo (Ver Imagen 1).

El Método Feldenkrais en México

En México, Marilupe Campero —fisioterapeuta y maestra en Desarrollo Humano— es una
de las personas que encontré en la investigacién y el trabajo del doctor Feldenkrais una
respuesta a su busqueda personal y profesional. Entrenada en San Rafael, California, de
1984 a 1987, Campero se ha dedicado a la difusiéon del método y a la formacién de profe-
sores. Es la creadora en México del “Entrenamiento Profesional en el Método Feldenkrais”
que se llevé a cabo durante mas de 20 afos en la Universidad de Colima, y que también se
acredité como diplomado validado por dicha instituciéon. Actualmente, el entrenamiento
se realiza en la ciudad de Querétaro, bajo la direccién académica de la maestra Campero y
con el respaldo de la Federacion Internacional de Feldenkrais (1FF, por sus siglas en inglés).
Este programa ha formado profesores de todo el pais, de Latinoamérica y de otros lugares
del mundo, provenientes de areas profesionales como la psicologia, las artes, la educacion
y la medicina. Para muchas personas, es una experiencia que ha significado una verdadera
transformacion en su relacién consigo mismas y con el entorno. También, en muchos
casos, ha permitido la solucién a problemas de organizacion corporal en diferentes grados,
debido a secuelas por problemas de salud, accidentes, males congénitos, etcétera.

El aprendizaje significativo es uno de los principales propédsitos dentro las practicas de Educacién Soma-
tica, particularmente en el Método Feldenkrais. En términos generales, segin el pedagogo David Paul
Ausubel, es aquel que se da por la asociacion entre el conocimiento que ya se tiene previamente con el ad-
quirido recientemente, ya que provoca un cambio cognitivo en el sujeto del aprendizaje (ver Ausubel 56).
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Imagen 1. Moshé Feldenkrais
durante el entrenamiento

en San Francisco, California
(1975-1977). Fotografia de:
Bob Knighton. © International
Feldenkrais® Federation
Archive.

Moshé Feldenkrais, interlocutor de artistas marciales y escénicos

En Autoconciencia a través del movimiento, Moshé Feldenkrais explica que las lecciones
que disefd para impartir su ensefianza “tienen por fin mejorar la capacidad, o sea, expan-
dir los limites de lo posible: convertir lo imposible en posible, lo dificil en facil y lo facil
en agradable” (73).° La experiencia nos ha mostrado que su método puede ayudarnos a

Esta famosa frase de Feldenkrais también es atribuida a Constantin Stanislavski, por Maria Osipévna
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mejorar y a perfeccionar cualquier actividad humana. Por otra parte, y como hemos men-
cionado anteriormente, Feldenkrais dialogd y colaboré con muchisima gente en diferentes
campos de conocimiento, provenientes de distintos contextos y culturas. Uno de los casos
mas notables, fue en el mundo de las artes marciales. Durante los primeros anos de la dé-
cada de 1930, cuando era estudiante en Paris, conocid y sostuvo una estrecha relacién y
colaboracién con Jigord Kano y con el selecto grupo de los primeros y mejores judokas en
la historia de esta disciplina (Leri 226).

Su particular capacidad para analizar el movimiento y su manera de aplicar ese andlisis
a la practica, asi como su interpretacién de conceptos y fendmenos dificiles de traducir —en
aquel entonces— a la mentalidad occidental, como el hara, el ki y el chi o incluso “la energia”
(término que, por cierto, utilizé en muy pocas ocasiones),’ le otorgaron un lugar especial
dentro de esa élite formada bajo los estrictos lineamientos de Kano. A este tltimo le interesé
mucho la habilidad que Feldenkrais tenia para transmitir conocimiento con procedimientos
adecuados para lograr su comprension. Para el joven Feldenkrais fue una gran revelacion ver
en accion la profunda sabiduria y asombrosa pericia del maestro japonés. Se convirtié en su
discipulo, mas adelante en instructor y primer judoka cinta negra de origen europeo.

Su capacidad para encontrar y descubrir por si mismo, para convivir y dialogar con
tradiciones ancestrales, asi como para explicar o demostrar de manera clara y util, fueron
cualidades que le abrieron camino y que mas adelante le permitirian la creacién y la difu-
sion de su propio método, con el cual se proponia crear las condiciones que propiciaran
esos descubrimientos en cada uno de sus estudiantes.

En el ambito de las artes escénicas, su colaboracién con el Teatro Habima de Tel
Aviv, con el Centro Internacional para la Investigacion Teatral dirigido por Peter Brook,
su conocida relacién de amistad con la bailarina y coreégrafa Anna Halprin y con otras
personalidades tan importantes y dispares como podrian ser Lee Strasberg y el por enton-
ces muy joven Richard Schechner (Schechner 173), fueron de igual manera experiencias
de enriquecimiento mutuo. Actualmente los artistas escénicos practicantes del Método
Feldenkrais estamos comenzando apenas a ponderar la importancia y la extension de este

Knébel en su libro La palabra en la creacién actoral (Knébel 155). Asimismo, es atribuida al profesor de
danza Serguei M. Volkonski por Marlen Moreno Lantigua en su libro Fernando Alonso. Su ideario peda-
gogico (47).

Como ingeniero v fisico, Feldenkrais comprendia a cabalidad las teorias sobre termodindmica, potencial
y energia. Explica que cuando se desarrollaron estas teorias, la psicologia moderna tomé como analogia
de la energia las que trataban sobre las emociones, arguyendo que se trata de fenémenos similares. Sin
embargo, segln su andlisis, esta acepcion es incorrecta ya que, por ejemplo, “la agresividad es una forma
de conducta, no una energia” (Feldenkrais, El poder 47).
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singular intercambio. Hoy podemos relacionar a Feldenkrais con algunos de los creado-
res-investigadores mds trascendentes de la segunda mitad del siglo xx, que tuvieron como
denominador comun: un acucioso trabajo sobre la espontaneidad y la experimentacion,
el dominio de los recursos propios del actor a partir de su capacidad sensitiva y su auto-
conciencia, asi como la importancia que dieron a la riqueza de las tradiciones escénicas
de diversos horizontes culturales e incluso de técnicas del pasado, resignificadas para la
experiencia y la formacién del actor contemporaneo.

La enorme influencia pedagdgica que tuvieron a nivel global, por ejemplo, Jacques
Lecoq —a través de su Escuela Internacional—, y Peter Brook —a través de sus escritos y sus
muy famosos espectaculos—, los convirti6 en referencias clave para artistas de la escena
(teatristas, bailarines y cantantes de 6pera) al cierre del siglo xx y como invaluable sustento
para la formacién de jévenes en el siglo xx1. Sin embargo, creemos importante sefialar que
la enorme importancia de estas grandes figuras no consiste en una estética o una metodo-
logia especifica a imitar o repetir, sino que son un modelo, dentro de la practica escénica,
de la disponibilidad y autonomia necesarias para hacer aquello que pide el contexto de su
proyecto artistico. El genio y la visién de Feldenkrais seguramente aportaron mucho mas
de lo que hasta ahora sabemos a este proceso de rehabilitacion del ser integral del actor, y
que es visible en su calidad de presencia y en sus movimientos y acciones impecables. Se-
guramente la convivencia con esos grupos de artistas y sus mentores, la observacion de sus
saberes y la comprensién de sus aspiraciones también le aportaron mucho a él.”

Una personalidad clave en la integracién practica de los principios y conocimientos
de Feldenkrais para el trabajo escénico es la bailarina alemana Monika Pagneux, quien fue
alumna de Mary Wigman, de Jacques Lecoq y de Moshé Feldenkrais. Ella lo asistié en el
trabajo con Peter Brook y su grupo, impartié clases de movimiento para actores durante
casi 20 anos en la Escuela Internacional de Jacques Lecoq (Salvatierra 331), e imparti6 has-
ta hace poco tiempo, innumerables talleres en Europa.®

Este legado fue llegando a Latinoamérica a lo largo de varias décadas, a través de viajes, en-
cuentros e intercambios. El teatro latinoamericano de grupo no es ajeno a este bagaje; ha reci-
bido influencia de al menos una de las vertientes de esta pedagogia y ha desarrollado, en cierta
medida a partir de ella, sus propias poéticas y formas de transmisién de saberes. Es importante
considerar que desde el primigenio Teatro Habima en Moscu y luego en Israel, hasta el teatro
de Peter Brook en las décadas 1960 y 1970, asi como las acciones del Teatro Campesino (para

Aungque no es el objetivo principal de este escrito, creemos que puede aportar algunos elementos impor-
tantes para la visualizacién de una cartografia de mutuas influencias y de transmisién de un legado.

El trabajo de Pagneux se muestra en la pelicula uside / Outside: Theatre / Movement / Being by Monika
Pagneux. Robert Gloden Pictures, 2012.
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quienes Feldenkrais dio un taller en California en 1973 invitado por el director britdnico),’
comparten una caracteristica muy importante: se trata de un teatro “para hacer algo”*’

La disponibilidad y solvencia actorales de las que hemos hablado son requisitos indis-
pensables para comunicar de manera eficiente (jy artistica!) un mensaje complejo y con-
temporaneo. Dicho de otro modo: tener la capacidad de decir exactamente lo que es perti-
nente decir le da la posibilidad al artista de asumir a cabalidad la dimensién politica de su
trabajo, en el sentido mas puro del término: el de la participacién en la “cosa comuan’, el de

la presencia consciente, benéfica e indispensable en la comunidad.

Teatro Rodante

El Teatro Rodante de Colima —compainia teatral creada en 1999, dirigida por Francisco
Lozano y Maria del Carmen Cortés— nos dio la oportunidad de complementar nuestra
reflexion sobre el valor e importancia del Método Feldenkrais para la creacion en las artes
escénicas, con un estudio de caso accesible y cercano a las autoras de este ensayo.

Parte importante de la formacidn de quienes dirigen Teatro Rodante, principalmente la
de Lozano, ocurrié en varios paises de Sudamérica, en especifico en Colombia (de donde
él es originario), Bolivia y Chile, durante la década de 1980, en pleno contexto del teatro
popular latinoamericano. A la par del desarrollo de su trabajo artistico, ambos se han dedi-
cado al estudio de metodologias de Educaciéon Somadtica y a su difusidn, tanto entre sus co-
legas como entre el ptblico en general. Maria del Carmen Cortés se acredité como profe-
sora del Método Feldenkrais durante el tercer entrenamiento profesional llevado a cabo en
Colima. Lozano se formé como actor y fabricante de escenografia y adquirié conocimien-
tos técnicos de construccion de diversos tipos de titeres (de guante, corpdreo y de varillas,
entre otras técnicas) como un recurso para teatro de sala, asi como para teatro de calle, en
el Teatro Taller de Colombia y en Ensamblaje Teatro, del cual fue miembro fundador.

Una vez en Colima, junto con Cortés, recurrié a estos conocimientos y los acrecenté
de forma autodidacta ante las necesidades de produccion que se les iban presentando. En
2008, eligieron una vez mas el titere como medio de expresidn para crear el espectaculo

En la década de 1970, Feldenkrais establecié una relacién de trabajo con el Centro Internacional para
la Investigacién Teatral que duraria varios anos. A su vez, Peter Brook inicié un recorrido geografico y
cultural buscando “el lenguaje universal del teatro” Durante la primera visita/intercambio/taller que se
realizé con el Teatro Campesino en San Juan Bautista California, Brook iba acompaiiado por Feldenkrais,

quien en ese marco impartié algunas clases y ofrecié una charla (Hunt 175).

°  En algunos casos se traté de activismo social y politico.
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Imagen 2. El titere Emiliano de la obra CeroAguaCero. Fotografia de: Sigi Pablo.

CeroAguaCero y su personaje Emiliano. Pero en esta ocasién (que coincide en temporali-
dad con la capacitacion de Cortés como profesora del Método Feldenkrais), por primera
vez crearon un titere para ser animado de forma directa y a la vista con una técnica que
nos recuerda la de algunos titeres japoneses, genéricamente llamados de tipo Bunraku (Ver
Imagen 2)."!

En este punto de su desarrollo como teatristas vy titiriteros, se encontraban en conver-
gencia: el deseo de abordar un lenguaje escénico depurado y una estética minimalista que
les permitiera comunicar con sencillez la problematica planteada por el espectaculo con

11 . . s . . .
Concretamente, se inspiraron en los titeres creados por la artista canadiense Claude Rodrigue para el

espectaculo Canek, de la Compaiifa y Taller Experimental de Titeres Luna Morena, de la ciudad de Gua-
dalajara. En este espectdculo, form¢ parte del elenco el actor Armando Herndndez Vargas, quien poste-
riormente particip6 en el proceso creativo, elaboracion y animacién del titere Emiliano en CeroAguaCe-
ro de Teatro Rodante. Por razones de practicidad, decidieron elaborar un titere pequefio, que pudiese ser
manejado por dos personas, y en la superficie de una mesa (Cortés, entrevista).
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todos sus matices (a saber: la catastréfica circunstancia de la falta de agua enfrentada por
un nifio resiliente), la busqueda de la mayor comodidad y practicidad posibles en el manejo
del titere, asi como el paulatino descubrimiento de cémo el Método Feldenkrais podia ser
una respuesta a esta busqueda, los llevé a encontrar dicha comodidad no sélo indispensa-
ble para la calidad de la animacién del titere, sino beneficiosa para la salud y el bienestar
del titiritero."

En cuanto al Método Feldenkrais, el trabajo de Autoconciencia a Través del Movimien-
to'® empezé a ser cada vez mds util y significativo al ir revelando, con mayor claridad, la
relacion entre la organizacién corporal y la seguridad y eficacia del titiritero. La Integra-
cién Funcional reveld, a su vez, la importancia de abordar la labor de animacion del titere
como una relacion entre dos organizaciones corporales: la del titiritero y la del titere."* Es
decir, amén de la experiencia de observacién de las propias posibilidades y de las acciones
llevadas a cabo por el titiritero, también se fue adquiriendo la capacidad de entender las
posibilidades del titere en “si mismo”;'* en palabras de Cortés, “descubrir lo que el titere
quiere o puede hacer” (Cortés, entrevista).

La especial calidad que resulta de la atencién consciente en el movimiento, que invo-
lucra la coherencia y precisidon de sus elementos constitutivos —la configuracién corpo-
ral, la orientacion, el ritmo y la nitidez del flujo en una trayectoria desde el inicio hasta el
final de una accién, ddndole a esta dltima claridad y legibilidad en su intencién—,'® tiene

> Nos parece interesante notar que la intuicién y el sentido comun les haya llevado a elegir este tipo de

titere, similar a los procedentes de una cultura milenaria de la conciencia corporal y del bienestar, que se

hace patente en su tradicion escénica.

*  El Método Feldenkrais se practica de dos formas distintas: las lecciones de Autoconciencia a Través del

Movimiento (ATM del inglés Awareness Through Movement), que consisten en secuencias de movimiento
guiadas por la voz del profesor y duran aproximadamente entre 30 y 50 minutos, y las lecciones de Inte-
graciéon Funcional o IF (del inglés Functional Integration), que son sesiones personales sobre una mesa
especial o sobre el piso, en las que predomina “el idioma no verbal de las manos” (Feldenkrais, La dificul-
tad 19), como lo llamaba Feldenkrais, y que se vale de algunos elementos de ayuda como rollos suaves,
almohadas o tablas delgadas para la precision en consignas especificas. Ambas formas de trabajo surgen
del andlisis minucioso de distintas pautas de movimiento en el desarrollo motriz de las personas, como
gatear, rodar o caminar y se enfocan en la busqueda de crear las condiciones aptas para el aprendizaje y

asi mejorar la calidad del movimiento y de la vida.

14 a1 ’ . 7o ] .
Emiliano, el titere, tiene caracteristicas antropométricas muy parecidas a las de un ser humano.

15
iSelf!
16 7 . .7 . . . .
Segun Feldenkrais, toda accién que realizamos surge a partir de la autoimagen, e involucra cuatro com-
ponentes: “movimiento, sensacion, sentimiento y pensamiento” (Feldenkrais, Autoconciencia 19). Hay

maestros que al pensamiento le han llamado también intencién.
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la facultad de solicitar, e incluso provocar, un tipo particular de atencion en el especta-
dor. Cuando esos dos estados de conciencia se conectan, o mejor dicho se generan de
manera reciproca, se “abre una puerta” (Brook 114), se atraviesa un umbral en donde se
transforma la visién."’

Quienes como artistas escénicos hemos estado inmersos en las practicas de Educacion
Somatica y hemos observado también a muchos actores e intérpretes, sabemos la impor-
tancia que tiene la capacidad de conseguir dicho estado de conciencia para poder construir
una poética propia. Mediante el trabajo con sensaciones bésicas (aunque “elusivas’,'® diria
Feldenkrais), como la fuerza de gravedad, la direccién de la mirada o la colaboracién de
los segmentos de la columna vertebral, los titiriteros de Teatro Rodante han ido buscando
y encontrando esa calidad de relacién con el titere, consigo mismos y con el ptblico. Este
proceso sigue enriqueciendo sus posibilidades creativas.

Fue en este momento particularmente venturoso que les fue solicitada la elaboracion
de un titere que representara a Moshé Feldenkrais, junto con un baul que lo albergara y que
se convirtiera en teatrino, con fines de su exhibicién a manera de una pieza artistica.

El titere del “Pequeiio Dr. Moshé Feldenkrais”

Rosa Maria Sdnchez Cantu, participante del Entrenamiento Profesional en el Método Fel-
denkrais, que se llevaba a cabo en Colima, fue quien concibi6 la idea de crear el titere en
2018. Tras conocer el trabajo de Teatro Rodante en dicha ciudad, les confi6 la realizacién
del proyecto.

Sanchez Cantu es doctora en educacidn, pianista de formacién profesional, maestra
universitaria y empresaria. Realizé una tesis doctoral sobre el aprendizaje y la improvi-
sacién en el jazz y se especializé en educacién de los adultos. Cuando conoci6 el trabajo
de Feldenkrais, le interes6 mucho su propuesta debido a su relacién con la pedagogia y el
aprendizaje. Pero no fue sino hasta un momento clave de su vida, cuando padecié una con-
dicién muy grave de salud causada por el sindrome de Guillian-Barré y ante su necesidad
de recuperacién, que acudié a la formacién profesional en el método en Colima (2015-
2019). Ahi comenz6 un proceso de transformacion integral que la llevo a superar las secue-

7" Esta es la idea central que Peter Brook quiere comunicarnos en su maravilloso texto “El pez dorado”

contenido en el libro La puerta abierta. Reflexiones sobre el intérprete y el teatro.

®  “La dificultad de ver lo obvio se refiere a nociones simples y fundamentales de nuestra vida cotidiana

que, a través del habito, se convierten en esquivas”” [ The Elusive Obvious deals with simple, fundamental
notions of our daily life that through habit become elusive] (Feldenkrais, La dificultad 11).
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las del padecimiento que habia puesto en peligro su vida, ir eliminando el dolor inherente
a esa condicién y mejorar su capacidad fisica.

Sanchez Cantt concibié primeramente la pieza que hoy nos ocupa como una forma
de celebrar la culminacion de su proceso personal. Cabe decir que, para ella, la prerro-
gativa que tiene la creacién artistica de lograr la sintesis y la transmisién de experiencias
profundas y complejas es muy cercana y entrafiable debido a su formacién y antecedentes
familiares. Nos compartié que “la obra de Moshé Feldenkrais es tan precisa y exquisita
como El clave bien temperado de Johann Sebastian Bach, ya que sus lecciones son como
partituras. Es inmenso el valor de la obra de Feldenkrais. Yo considero que él era un artista
y por eso he querido rendirle homenaje a través de un objeto artistico” (Sinchez, entrevis-
ta). También nos dijo que “el titere es un poco como un reflejo de mi persona, como si el
titiritero fuera Moshé Feldenkrais, que a través de sus maestros me ayudé a volver a poner-
me de pie, a moverme y a recuperar mi cuerpo y mi vida” (Sdnchez, entrevista)."

Como hemos dicho, en un primer momento el proyecto consistié en elaborar un titere
que se exhibiera en su consultorio particular, en la ciudad de Monterrey, y que permitiera
evocar escenas del trabajo que hacia el doctor Feldenkrais, como las que hemos podido
conocer a través de los diferentes videos que se exhiben en la formacién para uso exclusivo
de los practicantes del método, como la que se llevo a cabo en Amherst, Massachussets,
entre 1980 y 1981.

Con esta idea en mente, Sdnchez Cantu se habia puesto en contacto con Teatro Rodan-
te. Francisco Lozano no dudé en aprovechar la experiencia adquirida con la elaboracién y
animacion de Emiliano de CeroAguaCero, por lo que desde un principio quedé claro que se
trataria de un titere de mesa y de animacién directa. Sin embargo, realizar el nuevo titere
implicaba un reto muy diferente: se trataba de representar no a un personaje ficticio, sino
a una persona real. Es alguien que existié y de hecho muy recientemente. Podemos incluso
decir que sigue existiendo tanto en fotografias, audios, videos y documentales, como en el
imaginario de quien conoci6 su obra, que se ha beneficiado de su conocimiento y que lo

¥ Siguiendo el articulo de Mellers, El clave bien temperado es un conjunto de obras contrapuntisticas (48

preludios y fugas contenidos en dos libros), que reviste gran importancia tanto musical como tedrica y
que fue creado por el gran maestro aleman con fines particularmente pedagégicos. Es sabido que durante
su vida tuvo muchisimos alumnos y que se preocupaba por proponer a cada uno de ellos alternativas es-
pecificas para sus necesidades de aprendizaje. Cabe decir también que, en la época en la que se cre6 esta
obra hecha de obras, la afinacién no era un procedimiento como el que se realiza hoy dia (a una frecuen-
cia de 440 Hz estandar y mesurable con equipos tecnoldgicos); el “temperado” consistia en un equilibrio
o coherencia sonora interna del instrumento que una vez conseguida permitia afinarse con los demds
elementos de un conjunto y, en suma, hacer musica junto con ellos. En este sentido, la comparacién de
Sanchez Cantu es sumamente poderosa, clara e inspiradora.
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Imagen 3. El titere de Moshé Feldenkrais en una presentacion en El Patio Taller. Colima, Colima. Julio 2023. Fotografia:
Rayénari Martinez.

admira. Ademas, en la comunidad de practicantes del método hay toda una tradicién oral
sobre la personalidad del doctor Feldenkrais, que se conserva cercana gracias a aquellos que
lo conocieron y que fueron sus discipulos directos. Lozano nos narra que se encontraba in-
merso en todo este “mundo de admiracién por su conocimiento” y que trabajé con un mural
de fotografias diversas, con el fin de integrar la “esencia intemporal de este hombre” (Loza-
no, entrevista). Se fue transmitiendo asi la “carga” emotiva previa: una suerte de “animacién”
que antecede a la manipulacién/animacién propiamente dicha del titere. Lozano elaboro¢ el
cuerpo, Maria del Carmen Cortés hizo el cabello y Jany Roman elaboré su vestimenta con
las caracteristicas de su guardarropa cotidiano. Los zapatos se encontraron en una zapateria
de Colima (jel mismo modelo que aparece en las fotografias de los afios 80!).

El escendgrafo José Anguiano elaboré una mesa-batl-teatrino en la que se presenta la
escena del salon donde Feldenkrais impartid sus clases en los afios 80: un pequefio piso de
duela y mobiliario a escala que Lozano elaboré (una mesa de trabajo, un banco y almohadas
como las que se usan en las sesiones del método). Hay un pizarrén con notas medio bo-
rradas (caracteristico también de los videos de Amherst), asi como el pequefno micréfono
inalambrico que se colocaba en el cuello de la camisa. Por ultimo, el comparero infalible en
todas sus memorias: un esqueleto del que se valia para aclarar sus ensenanzas de manera
precisa y consistente (Ver Imagen 3).
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Paralelamente a esto, y a medida que profundizaba en su proceso de aprendizaje y su
experiencia en el entrenamiento, para Rosa Maria Sanchez Cantud surgi6 la necesidad de
dar vida al titere y compartir esta creacién con sus comparfieros de formacion. Se dio enton-
ces a la tarea de buscar una forma de animar al pequeno doctor Feldenkrais, poniendo en
accion la esencia y particularidad de su trabajo, asi como su perspicacia, genio y capacidad
para hacer accesibles a la gente principios y conocimientos abstractos sobre el funciona-
miento del cuerpo humano de una manera sencilla, practica y hasta divertida. La doctora
Eilat Almagor,* entrenadora invitada a la formacién de Colima, fue quien le sugirié una
escena muy elocuente e instructiva que ocurrié durante la formaciéon en Amherst (donde
fue alumna directa de Feldenkrais), que revelaba la gran capacidad que él tenia para en-
sefar y que ademas le parecia apropiada para ser representada por un titere. Se decidié
también que la mejor manera de compartirlo era grabando en video este pequeiio sketch
que reproduce, utilizando el audio de la grabacién original en inglés y subtitulado, un frag-
mento de la formacién de Amherst que solemos llamar: “Estoy donde esta mi pelvis” y que
forma parte de una serie de lecciones que se identifican con el titulo La pelvis como fuente
de poder (Ver Imagen 4).

El video titulado “Pequefio Dr. Moshé Feldenkrais. La pelvis como centro de poder”;*
con duracién de siete minutos, comienza con los créditos a la produccion e idea original,
el anuncio de respaldo de la 1FF y los permisos de derechos de autor, asi como la aclaraciéon
del uso de marcas. Inicia con una primera escena donde se presenta en diferentes planos
cerrados al titere del doctor Feldenkrais y a su coprotagonista (Esqueleto) en medio de la
pequena escenografia. A continuacidn, el titere comienza a moverse realizando una se-
sién de Integracién Funcional a Esqueleto: rodando la cabeza de éste de un lado a otro, y
levantando sus escdpulas en posicion supina. Esto es captado con tomas cenitales, planos
medios y movimientos de cdmara, que concluyen con el detalle de la columna vertebral de
Esqueleto recostado sobre un lado.

Después de esta presentacion del personaje y su trabajo, mediante una breve transicion
se pasa a la segunda escena de la demostracion propiamente dicha: Feldenkrais aparece
sentado en su saldn de clase junto a su pizarrén dirigiéndose a sus alumnos y preguntando
(en inglés, con subtitulos en espaiiol): “;Qué parte del ser estd asociada al sentimiento de
mi mismo?, ;qué parte de mi mismo es mas clara que cualquier otra parte?” (“Pequeno Dr”

% Especialista en Neurobiologia y en Ciencias Ambientales, entrenadora del método que dirige formacio-

nes en varios paises y que se ha dedicado a difundir el trabajo de Feldenkrais en el contexto de la educa-
cién infantil.

* Se puede ver el video en: https://www.youtube.com/watch?v=-rmb9bSfal.8&t=292s
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Imagen 4. El titere de Moshé Feldenkrais en una presentacién en El Patio Taller. Colima, Colima. Julio 2023.
Fotografia: Rayénari Martinez.

1:58).* Y empieza una argumentacién practica para ir respondiendo paulatinamente a su
pregunta.

Se dirige hacia el pizarrén y se sita alternativamente delante y detras de éste. Va colo-
cando sucesivamente una mano, un pie y una pierna, enfrente o detras del pizarrén, mien-
tras pregunta: “;Ddnde estoy? ;Estoy delante o detras del pizarréon? ;Qué parte de mi soy
yo mismo?” (“Pequefio Dr” 3:35).** Algunos de sus movimientos y posturas resultan muy
graciosos en el titere (y posiblemente también lo fueron cuando él los realiz6, puesto que
en el registro de sonido original se escuchan las risas de sus alumnos).

El pequeno doctor Feldenkrais sigue desarrollando su idea y esta vez coloca brazos,
pies y cabeza detras del pizarrén, mientras la parte posterior de su pelvis esta delante y a

*? Traduccién propia. En el audio original dice: Where, which parts of our self is associated within of myself?

Which part in myself is more clear to me than any other part?
23

Traduccidn propia. Original: Where am I? Am I behind the board or not? Which part of me is myself?
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la vista de sus alumnos. “;Ddénde estoy?”** sigue preguntando, “aunque todo esté detras, si
mi pelvis estd aqui, yo estoy frente al pizarrén” (“Pequefio Dr”” 4:00).>® Después de todo lo
anterior, se dirige al publico declarando de manera enfatica y concluyente que “la pelvis es
la fuente de poder” (“Pequefio Dr” 4:14)*° al tiempo que lleva sus manos a esa region. Ex-
plica que la ubicacion de la pelvis en el espacio determina la ubicacién de una persona en
el lugar.””

Anade que bien podemos complicarnos repensando y buscando diversas posibili-
dades de analisis; sin embargo, no se puede estar fuera y dentro de un lugar al mismo
tiempo. La forma de saber donde se encuentra una persona es saber déonde se encuentra
su pelvis. Vuelve a sentarse y de ahi, prometiendo a sus aun incrédulos alumnos que
comprobaran su tesis de inmediato a través de una “sensacion interna” (“Pequefio Dr”
5:33),>® suponemos que proceder4 a la siguiente leccién de ATMm. Dirigiéndose a su publi-
co, indica: “Siéntense’; tras lo cual pregunta: “;Estan sentados? ;Cémo saben que estan
sentados? ;Es porque su cabeza estd ahi, o las manos aqui, o las piernas? ;Cémo saben
que estan sentados?” (“Pequeno Dr”” 5:58).* Justo cuando estamos tratando de imaginar
o de buscar en la conciencia de nuestra configuracion corporal la respuesta a esas nue-
vas preguntas, la cdmara enfoca a Esqueleto que, con un gesto interrogante, se rasca la
cabeza, se toma la barbilla como reflexionando y abre la mano expresando la sensacion
de estar comprendiendo algo. Para finalizar, el video cierra con los créditos de creacién y
construccién del titere y de la realizacion del video, al tiempo que se muestra el desmon-
taje del teatrino con un animado fondo musical.

% Where am I?

*> take my hands and everything, and the head in front and stay behind the board, so long as my pelvis is not

behind, I am in front of the board...

%° The pelvis is the source of power.

27 . . . . ,
Porque en cuanto la cabeza recupere su lugar, arriba y alineada con la pelvis, y mientras ésta se man-

tenga delante o detrds del pizarrén, Feldenkrais estard donde estd su pelvis, ya que a partir de ese ele-
mento central y de mayor peso, se puede recuperar y optimizar la organizacién del resto del cuerpo.
En la practica del método —como en la vida— una de las condiciones bésicas para iniciar toda accién, es
que la persona tenga conciencia de su orientacion en el espacio. Como se trata para él de un elemento
sensorial muy importante en el aprendizaje, Feldenkrais hace repetidas veces la pregunta “;dénde estoy?”.
Feldenkrais llama a la pelvis “centro de poder’, porque al ser la parte mds pesada del cuerpo es la que da

sustento a la sensacién de ser/estar en un lugar y de ser en un cuerpo; en uno mismo (self).

*®  From your feeling, inwardly.

»  Seat. You're sitting? Well, how do you know you're sitting? Is it because your head is there, or the hands

here, or the legs? You're sitting. How do you know you're sitting?
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Imagen 5. Imagen del video Pequerio Dr. Moshé Feldenkrais. “La pelvis como centro de poder”. Créditos de la
imagen: © Asociacién Mexicana del Método Feldenkrais®.

Sin duda, las preguntas que hace Feldenkrais en esta obra de pequefio formato pue-
den abrir un espacio atemporal para la reflexién. Cada vez que vemos o hablamos de
sus clases, sigue haciendo la explicacién practica que dio a sus alumnos en los afios 80,
y asi sucedera mientras haya personas interesadas en su legado. En este video, su acom-
pafante expresa la persistente inquietud cientifica que surge en todas las personas que
atendemos a sus preguntas. No sélo nos conduce a una deduccién importante sobre la
relaciéon de la pelvis con el resto de nuestro cuerpo y con el espacio circundante, sino
que también muestra, con toda claridad, su forma inigualable de ensenar: a través de
la observacién rigurosa, la argumentacién, la demostracién a través de la experiencia
directa e incluso del sentido del humor como parte de su pedagogia, asi como su ha-
bilidad para hacer las preguntas adecuadas que impulsen la curiosidad y nos lleven a
seguir aprendiendo, investigando y profundizando en la experiencia de estar vivos (Ver
Imagen 5).
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Conclusion

El titere y el video se presentaron por primera vez al ptiblico en el Patio-Taller Espacio Escé-
nico de Teatro Rodante, en julio de 2019, durante el dltimo médulo de formacién del quin-
to entrenamiento en Colima, para los alumnos que fueron los companeros de Rosa Maria
Sanchez Cantu. Tras la presentacion del video, ella decidi6 regalar a Marilupe Campero el
titere que tanto habia cuidado hasta el tltimo detalle, en un gesto de reconocimiento hacia
una de las principales promotoras del método en México y Latinoamérica. También dijo
que consideraba que el mejor lugar para que el pequefio Dr. Feldenkrais “cobrara vida’, era
cerca de las manos que lo construyeron y animaron.

Ahora, esta realizacion colaborativa cuenta con el respaldo de la Asociaciéon Mexica-
na del Método Feldenkrais (AMMEE), lo que le dio al video la posibilidad de ser difundido
desde esta institucion que representa a toda una comunidad. Esta instancia, a su vez, lo
present6 ante la Federacion Internacional de Feldenkrais y realizé los tramites necesarios
para que pudiera ser difundido internacionalmente. En noviembre de 2021 se subi6 a las
plataformas digitales de YouTube, Vimeo y Facebook de la AMMEEF, para que cualquier per-
sona pueda disfrutar hoy de este trabajo artistico de forma gratuita.

Asi se cumplié con la intencién de Rosa Maria Sanchez Cantt de ayudar a difundir el
trabajo de Feldenkrais entre gente de todo el mundo que esté en la busqueda o la necesidad
de una manera amable de aproximarse al ser, asi como de informacién que les permita de-
sarrollar las propias acciones para mejorar su calidad de vida.

Las experiencias de transformacién personal, que suceden dentro del contexto de un
proceso de aprendizaje complejo y profundo como el que nos propone Feldenkrais, suelen
ser oportunidades decisivas de renovar la visién que tenemos de nosotros mismos y pue-
den convertir la vida misma en un ejercicio de autoconciencia permanente.

Tal vez por eso, al ver al pequeiio Moshé “cobrar vida’, al mirar la entranable version
miniatura de una persona que tanto significa para ellos, los practicantes y alumnos del Mé-
todo Feldenkrais se llenan de ternura y carifio por el titere y por sus titiriteros.
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Dramatizacion y juegos teatrales en las periferias.
Ensenanza sentipensante en la educacion media

Resumen

La dramatizacién, junto con técnicas teatrales como los juegos de roles, son de ayuda en algunas
dreas de la ensefnanza secundaria en Colombia; también son aplicables en otras partes del mundo,
ya que potencializan las habilidades sentipensantes, es decir, cognitivas, sensitivas y motrices del
estudiante. La dramatizacion, entendida como una apuesta pedagdgica, utilizando los elementos
teatrales, contribuye a reconstruir las narrativas y las vivencias de los integrantes de una comu-
nidad; por lo tanto, incide positivamente en la comprension y solucién de conflictos. Este trabajo
demuestra la importancia del teatro como practica educativa decolonial en contextos marginales,
en particular en una sede educativa periférica y rural.

Palabras clave: dramatizacion; conflicto; estética decolonial; performativo

Dramatization and theatrical games in the peripheries.
“Sentipensante” teaching in secondary education

Abstract

Dramatization and other theatrical techniques such as role-playing, is very useful in communities
where secondary education is being taught in Colombia, applicable to other parts of the world. The-
se techniques can improve students’ cognitive, sensitive and motor skills. Dramatization as a pe-
dagogical tool contributes to reconstruct the narratives and experiences of the members of a com-
munity, and therefore, can contribute to a positive understanding and resolution of conflicts. This
work presents arguments about the importance of theater as a decolonial educational practice in
marginal contexts, particularly in peripheral and rural settings.

Keywords: dramatization; conflict; decolonial aesthetics; performative.
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Dramatizacidn y juegos teatrales en las periferias.

Ensenanza sentipensante en la educacién media

Introduccion

os estudios culturales latinoamericanos procuran la descolonizacion de los saberes

tradicionales, incluyendo el arte y la estética. La apuesta por el reconocimiento de lo

estético en contextos deprimidos o marginados parte de la busqueda y valorizacion
de las propuestas artisticas, intervenciones y demds actos culturales que aportan una iden-
tidad a los habitantes de un territorio determinado, lamentablemente ausentes en los libros
de arte. En América Latina, pensar la educacion desde la escuela significa hacer un rastreo
de las circunstancias econémicas, politicas, artisticas y humanas, sin olvidar los diferentes
niveles de pobreza a los que estd expuesta la poblacién de esta region.

Si se parte de este criterio, es importante analizar como la cultura estd cambiando
drasticamente dentro de los procesos de aprendizaje, asi como lo hacen las formas
mediante las cuales se relacionan las personas. Situaciones como la falta de tierra, de
pocas oportunidades de trabajo, de acceso a la educacion superior, lugares para el ocio y
la recreacion, entre otros, influyen en aspectos como el bajo nivel educativo y la desercién
escolar, particularmente en los estratos bajos. Como sefiala Catafio, a esto se suma “el hecho
de que Colombia es, desde tiempos inmemoriales, un pais con vocacion agraria” (94).

El campesinado colombiano, ademés del abandono econdmico, también ha sufrido
multiples flagelos, como la violencia y el hostigamiento por parte de actores al margen de la
ley, factores que inciden en la educacion. Por lo tanto, esta requiere de una estructuracién
hacia nuevas formas mediante las cuales el estudiantado pueda abordar el mundo, la
academia, las relaciones de noviazgo, la solucién a los problemas y la sana convivencia. Es
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decir, una educacién que propenda por el “didlogo académico y la sabiduria popular” (Ortiz
y Borjas 617).

Desde tiempos muy remotos, los pueblos que han tenido el anhelo de transmitir
rituales, saberes y técnicas a sus sucesores, han empleado formas teatrales como
herramientas didacticas para la representacion de problemas sociales, conflictos familiares
y cosmovisiones locales. A decir de Lara, “[u]n ejemplo del valor educativo del teatro fueron
los autos sacramentales realizados por los frailes en América, no solo para evangelizar, sino
para mostrar conflictos sociales, educativos y morales, entre otros” (88).

En los espacios educativos, la importancia del teatro y de la dramatizaciéon de los
conflictos escolares y sociales permite al estudiantado, por medio de la imitacién, acceder
de una forma auténtica, dindmica y lidica a los conocimientos, a las técnicas y lenguajes de
una comunidad o sociedad. La virtud particular de la dramatizacién es la transformacion
que ha ejercido en la construccion del propio “yo” en virtud de la colectividad. Sin embargo,
en muchos centros educativos de las zonas rurales del departamento del Valle del Cauca,
en Colombia, el teatro queda relegado a una muestra de fin de afio. Por ello, es importante
fortalecer los saberes teatrales en cuanto a estéticas decoloniales en los espacios educativos
del pais.

Articular esta investigacion significa reestructurar las metodologias educativas para que
asignaturas como las ciencias sociales y la citedra de paz se conviertan en aliadas estratégicas
de los estudiantes y les permita desarrollar un pensamiento sistémico, critico y creativo. La
dramatizacidon escolar, en tanto acto transformador para la resiliencia, no solamente puede
ser empleada en actividades de indole académica, sino que también influye en la apropiacion
de los conocimientos y en la capacidad de tolerar y resistir las complejidades del mundo
actual; a su vez, “ayudar a comprender las vivencias y las experiencias sociales” (Fals 10).

Antecedentes

Para este trabajo se analizaron las normas que rigen la educacién de Colombia, con el
fin de buscar formas de implementar herramientas aportadas por el teatro. Se encontrd
que la Carta Constitucional Colombiana de 1991, vigente hasta el momento de la inter-
vencidn, proponia vincular al pais con los adelantos cientificos, las investigaciones y las
creaciones artisticas generadas en el mundo y en el propio pais. De caracter mas liberal,
la “norma de normas’, que reemplazé a la de 1886, vislumbré una educacién mads inclu-
yente y democratica, cuyos principios abogaban por una educacién artistica y estética.
La Constitucién es de corte neoliberal, vinculada con las leyes del mercado y de la com-
petitividad. No obstante, incluy6 factores humanos y artisticos en funcién del bienestar
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del ciudadano colombiano, que no habian sido tenidos en cuenta en la carta de 1886, de
caracter conservadora.

La Constitucién Politica de 1991, de la cual se deriva la reglamentacién de la educacion,
solo tenia tres afnos de implementacién cuando apareci6 la Ley General de Educacién en
1994, conocida como la Ley 115, la cual, en conformidad con lo estipulado en la Consti-
tucion Politica de Colombia, buscé regular, implementar y desarrollar la educacién del
Estado, al garantizar la libertad de ensefianza y permitir que el educando tuviera un libre
desarrollo de su personalidad, sin mas limitaciones que la libertad de los demas. Esta ley
reconocia la importancia de educar no sélo en el ambito cognitivo, sino en la formacién in-
tegral del colombiano, lo cual implicaria el desarrollo del estudiante en su estado animico,
espiritual, cultural y fisico. De igual forma, pretendia estimular el componente humano, ar-
tistico y cognitivo. La Ley 115 es clara en el articulo quinto al sostener que la formacién del
estudiante se encaminaria a los principios democréticos, a la paz y la convivencia.

La convivencia implica el reconocimiento del pluralismo, la justicia, la equidad y la
tolerancia. Los principios constitucionales buscan la integralidad del estudiante para que
adquiera los conocimientos cientificos del momento, los valores morales y “las técnicas
mads avanzadas, lo humanistico y lo estético” (Ley 115 2), de acuerdo con la Ley General de
Educacién. Asimismo, la ley planted la posibilidad de que el educando, una vez terminado
su ciclo preuniversitario, pudiera llegar a acceder al “estimulo de la creacion artistica en sus
diferentes manifestaciones” (Ley 115 2)y al desarrollo de una capacidad critica, reflexiva y
analitica.

No obstante, la democracia basada en una educacidn cientifica y humana, planteada en
la Ley General de Educacion, no se llevaba a cabo en la mayoria de los colegios debido a
multiples inconvenientes, como la falta de maestros, de recursos y de metodologias aplica-
das a los contextos escolares. Como si fuese poco, el autor colombiano Fals Borda sostiene
que “muchos profesores no logran hacer despertar el talento de sus estudiantes cuyo uni-
verso real se sitia mads alld de la imaginacién de los preceptos rutinarios” (48).

En el trabajo de campo, segiin observacion, se pudo encontrar que cada docente se
dedica a dictar un area de conocimiento de forma aislada, sin una transversalidad de los
saberes. El estudiante de secundaria es orientado en diferentes técnicas, conocimientos y
pensamientos sin un hilo conductor y sin relacionar los conceptos o pensamientos. Este
fenémeno no ocurre sélo en Colombia, como sostiene Braslavsky, quien afirma que en la
mayoria de los colegios latinoamericanos a los jévenes del bachillerato se les exigen hasta
14 asignaturas “simultdneas y desconectadas” (106).

En Colombia y en el Valle del Cauca, la educacién tiene como principal objetivo el
ambito productivo (Ministerio de Educacion Nacional-MEN). Por lo tanto, lo artistico y
cultural quedan relegados a un segundo plano. El teatro, por ejemplo, forma parte de un

114



INVESTIGACIONTEATRAL Dramatizacién y juegos teatrales en las

Revista de artes escénicas y performatividad periferias. Enseianza sentipensante...
Vol. 15, Nam. 25
abril-septiembre 2024 Martin Giraldo

pequefio contenido de la asignatura de lenguaje en los grados décimo y once, como se
conocen en Colombia a los grados superiores. Estos dos grandes problemas, la educacion
para el trabajo y el teatro como “tema” en lengua castellana en ambos grados, evidencian
que otros campos de conocimiento humano, como la sensibilidad y la motricidad, carecen
de importancia en la educaciéon media.

Una vez abordadas las regulaciones y leyes que rigen la educacién, como también los
componentes esenciales de un pensamiento pedagégico del teatro, se hace necesario con-
siderar una categoria que desde hace algtn tiempo ha tomado fuerza, como es el teatro
educativo, para asumir una nueva mirada de lo pedagégico, desde diversas formas, para la
resolucién de problemas en la ensefianza. Es importante resaltar, ademas de la legislacién
colombiana, el significado que tuvo hacia los afos 70, en la construccién latinoamericana,
el aporte invaluable a las artes escénicas del teatro politico.

El teatro politico buscé identificar problemas sociales para representarlos y, desde
alli, hacer la critica, el debate y el cambio. Fue un teatro realista que mostraba los princi-
pales problemas de la sociedad proletaria versus la burguesia duefia de las empresas. Se-
gin Martinez, era un teatro del oprimido que realizaba la dramatizacién de hechos coti-
dianos para hacer la reflexion sobre la pobreza y la injusticia (198). El teatro del oprimido
(TO) fue una apuesta pedagdgica para la “democratizacion del teatro y la cultura” (Motos
y Navarro 623).

Augusto Boal realizé experiencias de TO en sindicatos, iglesias y barrios pobres, no
tanto para entender y crear personajes, sino para conocer los problemas sociales e intentar
cambiarlos. Segiin Boal, el teatro puede ser implementado para ayudar a los oprimidos en
la basqueda de la libertad y del andlisis social. “Oprimido, segin Paulo Freire y Augusto
Boal, es aquel individuo o grupo que social, cultural, politica, econdmica, racial, sexual-
mente o de cualquier otra manera es privado de su derecho al didlogo o, de cualquier for-
ma, impedido a ejercerlo” (Motos y Navarro 623).

Retomar el teatro como parte fundamental de la ensefianza puede ser de gran valor para
construir la sociedad democrdtica, incluyente y de buena convivencia, ademas de “alfabeti-
zar artisticamente al estudiante” (Motos 7). Ademas, el teatro permite que las voces de todos
los actores, estudiantes y profesores sean tenidas en cuenta para la creacién colectiva.

Desde un enfoque pedagdgico, se evidencia cémo el teatro puede contribuirala construc-
cién de espacios de aprendizaje mutuos, facilitando una interrelacién entre conocimiento
académico y saberes indigenas, bajo el supuesto de que, a través de ejercicios escénicos, el
estudiante puede trasmitir sentimientos y valores sociales que ayudan a su construccién
como sujeto. “El drama es un medio privilegiado que desarrolla la creatividad, ya que re-
quiere de la elaboracién de nuevas situaciones y respuestas utilizando los recursos lingiiis-
ticos, corporales, musicales, gestuales, etc” (Nufiez y Navarro 238).
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Por ejemplo, en México se cuenta con el trabajo tanto tedrico como practico imple-
mentado por Manuel Amador y Rafael Mondragén en las experiencias expuestas en el libro
Vida que resurge en las orillas. Experiencias del taller de mujeres, arte y politica en Ecate-
pec. Los autores ponen en evidencia la posibilidad de transformacién social, en particular
con las mujeres de escasos recursos victimas de abuso, de la trata de personas y con riesgo
de feminicidio. En la periferia urbana, donde viven las mujeres que fueron parte del pro-
yecto, se padece el colonialismo y el neoliberalismo que arrincona a poblaciones enteras y
las cataloga de pobres y subdesarrolladas (Amador y Mondragén 182).

En Colombia, como en otros paises latinoamericanos, los estudiantes de las zonas pe-
riféricas sortean todo tipo de situaciones para estar en la escuela, como son la falta de
transporte escolar, la alimentacion e, incluso, la vivienda. Por lo tanto, para muchos jovenes
la escuela se torna el lugar de la alteridad, de estar ahi con los otros, de jugar y de sociali-
zar. No obstante, muchos de ellos sienten apatia por las clases de matematicas, filosofia,
lenguaje y otras areas del conocimiento, por lo cual abandonan sus estudios, porque no les
significan algo o no se acoplan a sus necesidades. Es importante construir unas bases para
que los jévenes le encuentren sentido a cada una de las asignaturas (Lépez 50).

Una herramienta poderosa que tienen los grupos oprimidos para liberarse del opre-
sor es la llamada “cultura popular” Se entiende por cultura popular, siguiendo los conoci-
mientos de Dussel, al intercambio de capital simbdlico entre dos pueblos, en particular un
opresor y una cultura periférica subdesarrollada. Por ende, lejos de ser el arte popular una
cultura menor, es la forma mds pura de la manifestacién del oprimido contra el opresor
(Motos y Navarro 623).

Tomando como punto de partida lo anterior, se podria pensar que los espacios para
construir este proyecto son las aulas de clase, en las cuales estan incluidos diversos pun-
tos de vista, culturas, etnias, religiones, sentimientos y pasiones que enriquecen una cul-
tura participativa, como también impedir “que el teatro desaparezca como lo hizo Boal
en el Brasil con las clases menos afortunadas” (Chesney-Lawrence 30). Trabajar el teatro,
teniendo presente la cultura, permite devolver ese arte a las clases menos favorecidas,
como las que se encuentran en el municipio de Dagua, departamento del Valle del Cauca,
Colombia.

Problemaitica identificada
Al estudiante del campo se le ensefian précticas precarias de agricultura, se le informa

sobre algunos sucesos del mundo y se le exige que obtenga buenas notas en las pruebas
de Estado. Ademads, “muchos profesores no logran hacer despertar el talento de sus es-
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tudiantes cuyo universo real se sitia mas alla de la imaginacion de los preceptores ruti-
narios” (Fals 48).

De lo anterior surge la inquietud de qué y cémo transformar al estudiante mediante
la dramatizacién y su aporte fundamental, para que potencialice su pensamiento, logre
usar adecuadamente sus emociones y pueda transformarse en un actor social, en un ser
integral que desarrolle tanto la cognicién como la sensibilidad en un acto sentipensan-
te. Esta pregunta resulta de la indagacion en el aula y del ensayo de diferentes estrategias
pedagogicas, donde se evidencié que muchos de los estudiantes se motivan, aprenden y
construyen su pensamiento critico, a partir de acontecimientos o narrativas locales. Las
dramatizaciones, como recurso pedagdgico, contribuyen a los jévenes, cuando se enfren-
tan a problemas concretos de la vida cotidiana. Al realizar actos de dramatizacién, podran
simular la realidad.

Esta interconexién permite, a su vez, formular la siguiente pregunta en contexto: ;es
posible que en los disefios curriculares de basica secundaria se incorporen dindmicas edu-
cativas, con formas de expresion de sentimientos que pongan en juego otras habilidades
como las artisticas y motrices? A través del desarrollo de précticas teatrales y dramaticas,
se adquieren herramientas tedricas y practicas para formar en los colegios a los estudiantes
desde la sensibilidad y la inteligencia (sentipensar) en un didlogo entre el saber y el hacer
performativo de las personas.

Si bien el drama, los juegos de roles y la creacién de pequenas historias de vida pre-
paran al estudiantado para la vida, también le dan un sentido ético y critico. El teatro es
una “disciplina profundamente educativa, sin lugar a duda, como lo son la musica y las
artes en general” (Osorio 5). Su importancia radica en que permite el autoconocimiento
y la comprension del otro; sentir como si fuese otra persona. Este interés se expresa en
la siguiente pregunta de investigacion: ;como puede el docente incidir positivamente en la
construccién del sujeto por medio de la pedagogia y didéctica teatral, incluyendo el juego
y la reflexién ética?

Objetivo

El objetivo de la investigacion consisti6 en realizar y fomentar practicas artisticas y perfor-
mativas, partiendo de sociodramas y dramatizaciones en la educacién media, a partir de
estrategias de practicas educativas y artisticas. La intencién fue “realizar un cambio de en-
foque a partir de la experimentacidn de practicas educativas innovadoras de la ensefianza,
en un didlogo de saberes que facilité la ruptura de la educacién verbalista y transmisionis-
ta” (Paredes y Villa 39).
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Se planted, por lo tanto, la necesidad de crear estrategias emergentes que lograran arti-
cular conocimientos, técnicas y sentimientos en los estudiantes de una forma sentipensan-
te. Una educacion sentipensante implica reorientar a nifios y jévenes en diferentes ambitos
de su vida, no solamente intelectual, sino emocional y creativa. “Principio que nos lleva a
comprender que el individuo aprende no sélo usando la razén, sino también la intuicion,
las sensaciones, las emociones, los sentimientos, que los pensamientos y sentimientos se
funden en la acciéon” (Motos 2).

Articular la dramatizacidn y el juego teatral en los espacios convencionales de la edu-
cacién secundaria fue una apuesta pedagdgica para la convivencia escolar, asi como para
favorecer los trabajos que se hacen en el aula de clase en sectores campesinos del pais. Es
una experiencia donde el teatro va a la escuela y la escuela se nutre con él. La dramatizacion
escolar, que se diferencia del teatro profesional propio de los actores dedicados a este oficio
o que han adquirido un titulo en una escuela de educacion superior, posibilita que el estu-
diante comprenda, se apropie y asuma una postura critica frente a diversos temas sociales,
como las drogas, el abuso sexual o los embarazos no planeados entre adolescentes.

Justificacion

La actitud de un docente que se enfrenta al aula de clase debe ser de respeto y didlogo cons-
tante, con un gran sentido de responsabilidad y de solidaridad con el otro (alteridad). Una
educacién basada en el respeto, en el didlogo y en la busqueda de significados y de expe-
riencias subjetivas, puede conducirlos de una manera indirecta a la interioridad de la cons-
ciencia obteniendo un logro tangencial de vital importancia como es el reconocimiento
propio y de valores, como el respeto y la tolerancia. Es por esto que la educaciéon popular
requiere del teatro, porque pertenece al pueblo, para que este apoye el cambio social (Ches-
ney-Lawrence 34).

Se piensa que un apoyo para construir la paz puede ser la dramatizacién de esos mis-
mos acontecimientos en los dmbitos educativos. Teatralizar el dolor es hacer catarsis y
buscar la cura a ese sufrimiento. La dramatizacion es un camino para descubrir la vida. Es
indiscutible que la educacién colombiana, con sus problemas de violencia y maltrato, debe
cambiarse por una cultura de la participacion, la democracia y la paz. Aunque resulte difi-
cil escribir y reconocer la importancia de los sentimientos, de las pasiones y de los deseos,
éstos también hacen parte de la vida humana.

Es menester transformar los deseos malsanos, asi como la violencia, la xenofobia, la
homofobia y la misoginia, entre otras pasiones humanas, en pautas y deseos de buena con-
vivencia. Las estéticas decoloniales construyen discursos en el reconocimiento de la di-
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versidad, la pluralidad y el respeto a las diferencias, como también la construccién del
pensamiento critico y el amor por la “Pachamama” o madre naturaleza de acuerdo con los
saberes ancestrales de la tierra (Walsh 147).

Por multiculturalidad se entienden unas apuestas politicas de la diferencia, que incluye
mujeres, homosexuales, indigenas, negritudes, entre otras poblaciones vulneradas, cuyas
identidades no eran reconocidas por los poderes hegemonicos, heredados en su mayoria
de la colonia espafola (Pineda 108). “Lo pluricultural y multicultural son términos descrip-
tivos que sirven para caracterizar la situacion diversa e indicar la existencia de multiples
culturas en un determinado lugar planteando asi su reconocimiento, tolerancia y respeto”
(Walsh 140).

Marco tedrico conceptual

El estudiantado esta llamado a construir principios éticos, los cuales son los pilares de la
educacién y la democracia. La ética, seguin Freire, es una parte fundamental de la pedago-
gia como practica liberadora del oprimido. Por otra parte, permite comunicar los princi-
pales valores sociales, indispensables para crear una cultura de la tolerancia, el respeto y la
inclusion.

Pero, ;como surge la ética en el interior del adolescente acostumbrado a ver noticieros,
oir radio y asistir al cine comercial donde se reproducen valores coloniales?, ;qué posibili-
dad le queda al hijo del campesino para construir su propio “yo” sin un criterio firme para
inferir de los medios masivos una verdad para crear la propia axiologia? La formacién para
el profesional de la educacién debe incluir el uso de valores universalmente reconocidos a
partir de los derechos del ser humano y recursos naturales, para ser una persona compro-
metida con su medio.

Es necesario implementar politicas educativas y econdmicas emergentes que apoyen
y favorezcan la educacién, asi como el trabajo en la zona rural, para demostrar la impor-
tancia y eficacia del teatro, ademas de sus multiples posibilidades, como son los juegos de
roles, la dramatizacion, la lectura dramadtica, entre otros, para integrar los saberes de la
region y de la academia.

Los estudiantes, sus familias y vecinos cuentan con relatos, los cuales constituyen
las memorias y recuerdos de las localidades, que no se han llevado al cine o la televisién
y que pueden ser representados. La dramatizacion genera didlogos cercanos al conoci-
miento mismo que se desea impartir en el aula; dentro de éstos cabe resaltar el saber
autdctono, el valor a la voz del otro y la riqueza de un pais que puede alcanzar la paz
escolar o una mejor convivencia. La dramatizacion crea valores, da significado a la vida
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y construye conceptos estéticos. Las estéticas decoloniales permiten mirar nuevos mun-
dos fuera del eurocentrismo.

El pensamiento construido a partir de las dramatizaciones y juegos teatrales permite
afectar positivamente al otro, puesto que la representacion escénica transforma la concien-
cia individual; es por esto que la dramatizacién puede ayudar a dinamizar los procesos en el
aula. Desde la dramatizacion se pueden hacer ejercicios pedagdgicos para la apropiacion de
conceptos e ideas, ademas de intentar solucionar algunos problemas en la educacién como
“el absentismo escolar, la violencia en las aulas, la desmotivacion del alumnado (estudian-
tes) y, consecuentemente, el fracaso escolar” (Onieva 30).

El didlogo intercultural, generado después de las representaciones, permite la acepta-
cién del otro, establecer pactos y reglas de convivencia, lo que significa estar con el otro
para descubrir, recrear y construir mutuamente el saber. Desde la mirada decolonial se
piensa que es vital preparar a los habitantes de un contexto para la interaccién y el respeto
a las diferencias, tanto de género, como étnicas y culturales. La escuela se presenta como el
espacio donde se construyen saberes desde el pensamiento critico. Estar con el otro implica
aprender y construir saberes colectivos, cosmovisiones y principios que implican el respeto
por la otredad. En sintesis, es crecer mutuamente mediante “la relacién y convivencia ética
entre humanos y su entorno, con el afin de retar la fragmentacién y promover la articula-
cién e interculturalizacién” (Walsh 148).

La dramatizacién permite transformar los contextos escolares de entornos oprimidos,
sensibilizando al estudiante, dotindolo de ideas y credndole un intercambio de conoci-
mientos. El estudiante puede desarrollar diferentes actividades, debatir posturas y realizar
practicas creativas; de la misma manera, reflexionar sobre los principios y las formas para
llevar a cabo una convivencia pacifica. Para esto, es oportuno construir estrategias que co-
necten a los estudiantes con sus propias experiencias y los ayuden en su proceso subjetivo
de aprender. Buscar estrategias, que ademds de apoyar el aprendizaje motiven al estudiante
alo espiritual, social, a la armonia y a las reglas sociales, dado que el drama es, ante todo, un
acontecimiento social. Acontecimiento que implica la tension o conflicto en la vida social,
producto de las estructuras contradictorias (Cavalcanti 413).

El teatro, como un arte lidico, le permite al educador transmitir su saber de forma orde-
nada, creativa y propositiva. En este tipo de juego hay lo que Caillois denomina mimetismo
o simulacro, que consiste en el placer de la imitacién (52-55). En un simulacro se acepta
cominmente una ilusion, lo cual implica la creatividad para adoptar un rol determinado,
construir un universo y un personaje, sus gestos, su postura, sus modales y formas de hablar.
En otras palabras, es una interpretacion que consiste en encarnar un personaje.

Solo para citar un ejemplo propuesto por los antiguos griegos, la catarsis, tal como la
entendié Aristételes (citado en Garcia Yebra), le permite al estudiante un acercamiento a su
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ser interior para construir las identidades de los otros. La finalidad del cambio que produce
la catarsis es reconocer el propio error e intentar ser mejor en funcién de la sociedad. La ca-
tarsis es la extrafia sensacién de aversién y compasion ante un hecho inevitable de la vida,
que se muestra en una representacion que transforma a quien la observa. Por lo tanto, la
catarsis es el reconocimiento del propio sufrimiento y el intento de cambiar en funcién de
un bien.

También es importante acudir a la didactica como el ejercicio que le permite al profesor
poner en practica y disposicion del estudiante los saberes, las artes y las técnicas que han
tenido relevancia en cada cultura, para que el educando las aprenda de una forma amena
y segura. La transformacién del joven, en la educacién secundaria, posibilita construirlo
como sujeto pensante y critico de la sociedad en la cual se vive. Para lograr este objeto es
menester volver a utilizar estrategias didacticas, como el teatro educativo, que le permitan
al educando un acercamiento con las ideas, los principios y las normas cominmente acep-
tadas.

La burguesia, segin sefala el sociélogo francés Pierre Bourdieu en su texto Campo
intelectual y campo de poder, tiene los salones, los teatros, y museos religiosamente con-
sagrados para sus satisfacciones personales. Por si fuera poco, a menudo, el teatro de la
burguesia es un teatro contra el pueblo, pues su propdsito es modelar la “opinién publica’,
como ocurre con la mayoria de las series de television, los espectaculos de la calle Corrien-
tes en Argentina y en otros paises latinoamericanos.

El oprimido, por regla general, no cuenta con estos espacios. Por esto llevar el teatro a
la escuela posibilita el acercamiento de este arte universal con las personas de sectores des-
favorecidos. La dramatizacion escolar permite la participacion de los mismos educandos,
al igual que la identificacién y solucién pacifica de diferentes conflictos, tanto de la escuela
como de la comunidad. En los sectores donde se realizaron las intervenciones, se pudo
evidenciar la falta de oportunidad para potencializar el talento de los jévenes actores de las
comunidades rurales y marginales.

Por lo general, los estudiantes de las zonas apartadas de las ciudades son hijos de agre-
gados (administradores casuales de parcelas cultivables o recreativas). Y en la mayoria de
los casos carecen de oportunidades para acceder a espacios estéticos, apreciar una obra
pictérica o montar una obra de teatro. La mayoria de los poblados de Colombia carecen de
centros deportivos o culturales.

Partiendo de lo anterior, se podria pensar que la pobreza no solamente es la carencia del
recurso econdémico, dado que existen diferentes tipos de pobreza. En esta logica se podria
pensar que otro tipo de pobreza y de marginalidad que presenta el estudiante en la zona
rural, amén de la econdmica, es la privacién de espacios para el desarrollo cultural, depor-
tivo y estético. Es por esto que por medio de las dramatizaciones se pudieron desarrollar
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dialogos creativos, como estrategias que aportaban a la construccién de la subjetividad de
los estudiantes sentipensantes, donde los sentimientos podian tener el mismo valor que
el conocimiento. Ello posibilita la trasformacién de los espacios escolares en lugares donde
se aprecia el arte y la vida misma, porque el teatro va mas alla de los limites del aula, como
lo sostiene Motos (10)

Al revisar las producciones escritas, se encontrd que en culturas que presentaban pro-
blemas sociales, como el consumo de sustancias psicoactivas o delincuencia juvenil, acu-
dian al Teatro Educativo (TE) como una herramienta pedagdgica y terapéutica. Ademads, un
total de 4,970 estudiantes de diferentes centros educativos en Surrey (Reino Unido) utili-
zaron la dramatizacion para prevenir el consumo de cigarrillo en estudiantes entre ocho y
13 afios, se puede ver en los estudios de Child Health Promotion Research (referidos en el
listado final de fuentes consultadas).

Método

Se trabajé desde el enfoque cualitativo con el apoyo de algunos de los elementos del teatro
educativo, tales como las representaciones, los juegos teatrales y las dramatizaciones. Te-
ner en cuenta los aportes del teatro en la educacién secundaria en las zonas periféricas, en
tanto investigacién situada en un contexto rural, permiti6 integrar los elementos propios
de la mirada decolonial, utilizando las metodologias de las ciencias sociales, para poder
llegar a la construccién de alternativas pedagdgicas. La pertinencia del enfoque cualitativo
permitié un acercamiento desde la pedagogia teatral, donde las vivencias de los estudian-
tes, sus gustos y propuestas artisticas fueron valoradas de forma positiva.

No sélo se recurrié a modelos pedagdgicos, sino también al curriculo escolar de la ins-
titucion, a las dindmicas culturales y sociales emergentes, al consentimiento de los padres,
asi como al de los estudiantes y los aportes de los profesores.

La metodologia articulé representaciones teatrales de narrativas recreadas a partir
de la experiencia o intertextualidad narrativa, como estrategia para la construccién de la
subjetividad de los estudiantes. Se acudid, de igual forma, al método de Intervencidn, Accion,
y Participacién (IAP) implementado y usado por el sociélogo colombiano Orlando Fals Borda
en su andlisis de las poblaciones campesinas y empobrecidas del pais (Cataiio 90).

Este trabajo encontré la importancia de la vida alli donde estd a la vez la naturaleza y
la miseria, un campo explotado y marginalizado por los sistemas econdmicos y politicos
del momento, que excluyen gran parte de la poblacién. También se acudi6 a algunas guias
propuestas por el Ministerio de Educacion Nacional de Colombia (MEN), como la nimero 14
sobre Filosofia; la nimero 49 de convivencia y el Documento niimero 16 para la Educaciéon
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artistica. El enfoque principal fue la estética decolonial, propia de la metodologia de
los estudios culturales. De igual forma, en el trabajo de campo se tuvieron en cuenta diferentes
estrategias y técnicas, como teatro-foro, entrevistas, dramatizaciones, cortometrajes, lectura
de obras dramaticas, creacion de dramas y juego de roles, entre otros dispositivos.

Se estimo que, en las construcciones curriculares realizadas en los colegios del Valle del
Cauca, la dramatizacién puede llegar a ser terapéutica y transformadora; puede servir al
estudiante como remedio para superar traumas culturales o psicoldgicos. Asimismo, favo-
rece las competencias comunicativas y cognitivas. Segiin lo demuestran las investigaciones
realizadas por Child Health Promotion Research, el teatro en la educacion se ha asociado
con cambios positivos demostrables en el estudiante a corto, mediano y largo plazo; tam-
bién resulta de vital importancia para mejorar la disciplina o convivencia escolar.

El estudio se realizé en el contexto de trabajo del investigador, se utilizaron metodolo-
gias teatrales en contextos educativos para la resolucién de conflictos, la educacién para
la paz. Se estim6 también que, por medio del arte teatral, los estudiantes, en especial los
de grados 10 y 11, con los cuales se realizaron las intervenciones, lograron trasmitir senti-
mientos y valores sociales.

Uno de los aportes permitié identificar que actuar en la escena no sélo implica una des-
treza corporal, sino también una agilidad lingiiistica, es decir, tener un repertorio inagotable
de términos, los cuales se adquieren en ejercicios de voz y actuacién. “Desde la educacion,
la dramatizacién se presenta como un instrumento a desarrollar con el fin de rentabilizar
sus capacidades respecto a una mejor formacion de las personas, tanto en la perspectiva
individual como social” (Nunez y Navarro 227).

Se trabajd en cuatro fases:

+ La primera fue la creacién de los dispositivos, la creacién de los talleres y la sensibiliza-
cién con la comunidad educativa.

+ En un segundo momento se implementaron talleres de escucha activa, narraciones de
cuentos, juegos ludicos como la lleva y el ponchado, la meditacién y la relajacién.

+ En una tercera etapa, los estudiantes realizaron pequefas investigaciones, encuestaron
y realizaron cuentos y construyeron guiones.

+ En la cuarta fase representaron lo escrito, se evalud el proceso y se dieron a conocer los
resultados con la comunidad.

Un ejemplo, entre muchas dramatizaciones, fue el “Fantasma Queramalito’, donde se pudo
apreciar que, a partir de una anécdota del pueblo (El Queremal), se construyd un argumen-
to picaresco, el cual trata de un hombre que se hace pasar por fantasma para ponerle los
“cuernos” al duefo de una casa vecina. El vecino, con la ayuda de la Santisima Virgen del
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Carmen, patrona de El Queremal, logra descubrir el engafio y darle una buena paliza a su
rival, quien se hacia pasar por fantasma.

Resultados y discusion

Uno de los hallazgos de la dramatizacion y los juegos teatrales implementados en las aulas
de clase, entre otros aportes del teatro educativo, fue sensibilizar al estudiante e incenti-
varlo para el desarrollo de los dos hemisferios del cerebro, para educarlo en lo sensible y
racional. Intentando superar la educacién tradicional que ha “sido el espacio del cuerpo
prohibido, del cuerpo negado” (Motos 10). Para darle validez a las acciones y emociones de
los educandos, en el espacio educativo el estudiante escenifica los problemas sociales, los
vive, los reproduce, los presenta y los evalta. Por lo tanto, se encuentra que una educaciéon
sentipensante es apropiada para la educacién de basica secundaria.

El trabajo de dramatizacién implementado en el aula de clase mostré cémo las narrati-
vas escritas por los estudiantes, al ser actuadas, mostraban otras posibilidades de solucidn,
las cuales era necesario transformar, como es el caso del sexismo y el racismo. Fue dificil
construir el pensamiento estético critico en culturas colonizadas y permeadas por el euro-
centrismo, para usar un término de Walsh, cuyas dinamicas reproducen el valor simbdlico
de los paises dominadores.

La estética, como el gusto propio, permitié integrar el teatro a los espacios académi-
cos. “La estética (en tanto filosofia del arte) no trata de todo objeto pensable en gene-
ral. Trata de la actividad productora del arte, de la belleza y de los valores estéticos” (Garcia
24). No obstante, a pesar de que estas propuestas son planteadas en la ley de educacion,
en los planteles educativos, en particular donde se llevé a cabo la intervencidn, el arte y las
manifestaciones estéticas, éstas son relegadas a un segundo plano.

En las narrativas construidas, las cuales no se presentan en este ensayo por lo exten-
sas, se evidenciaron diferentes tipos de conflictos, como la homofobia y la intolerancia,
que fueron llevados a la escena. Mediante el didlogo se intenté ayudar a superar los obs-
taculos. Se apreci6 que, cuando se interpretaban, las narrativas y el discurso se podian
transformar. Desde luego, el cuerpo presente del artista, por medio de una representa-
cion, logra transmitir simbolos, rituales y experiencias artisticas a quien lo contempla
(Cavalcanti 414).

El trabajo de campo desarrollado con los propios estudiantes mostré la mejoria de ellos
en su quehacer cotidiano y personal. Nifios que consideraban, por ejemplo, que toda cri-
tica artistica era negativa, al finalizar el proceso se mostraban muy receptivos, compren-
dian que las observaciones de sus compaferos y maestros no iban en contra de su ser,
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sino en la construccion de un pequefo personaje. En este proceso entran en juego tanto la
investigacién como la accién continua y el docente vinculado de lleno a la construccién. En
este sentido, las propuestas metodoldgicas y didacticas estuvieron de acuerdo con los sabe-
res de los mismos estudiantes, conforme a la propuesta empleada por Orlando Fals Borda,
en su trabajo con lo sentipensante. La recoleccién de las entrevistas y la participacién cons-
tante en los talleres de entrenamiento y performance permitieron el desarrollo natural de
la metodologia planeada.

El arte teatral llevado a la escuela permitio recrear la propia vida, darle sentido y comuni-
car a otros los puntos de vista, las ideas y los sentimientos de forma ordenada y coherente. Se
detectd, de igual forma, que el interés con los trabajos de dramatizacion, en los espacios
educativos, no fue hacer una disertacion teérica sobre el arte dramdtico, ni tampoco hacer
una genealogia del teatro educativo, sino articular las narrativas y el arte en las instituciones
educativas marginales, donde el teatro pocas veces era realizado. Por lo tanto, la educacién
secundaria era, ante todo, un didlogo; el estudiante podia acceder a los conceptos, teorias e
ideas por medio de la conversacion (Gémez 136).

Segun la investigacién, se pudo demostrar que en el aula de clase se trabajé con gran
éxito la dramatizacién con jévenes para cambiar los comportamientos de riesgo del taba-
quismo y para incidir positivamente en el cambio de actitudes. El poder curativo y transfor-
mador del drama en la educacién de la adolescencia contribuye a la construccién de la per-
sonalidad del educando como sujeto, posibilitando, también, que el estudiante se apropie
de su saber, lo aprecie y lleve consigo de una forma ladica y significativa. Este presupuesto
implic6 una serie de interrogantes para los profesores que contribuyeron a las précticas
teatrales en sus clases.

En el trabajo de campo se conté con diferentes dispositivos y modelos, centrando el
interés del acto educativo en el propio joven campesino. En muchas oportunidades, segiin
la observacidn, se pudo ver cémo se transformaba en protagonista y actor de los relatos y
experiencias, para posteriormente analizar los resultados ante sus compafieros. Igualmen-
te, se emplearon las herramientas de cartografia social, reconocimiento de los territorios
y las narrativas. De igual forma, se compartieron vivencias y se valoré la memoria colectiva
(Villalobos 55).

Este trabajo, mas alla de los conceptos tedricos y académicos, establecié la “relacion de
igualdad” con quienes desarrollaban las actividades. Se valord el lenguaje de los jévenes, sus
creencias, saberes y conceptos, donde se pudo combinar la razén con el corazon, la inteli-
gencia con los sentimientos: en Gltima instancia un trabajo sentipensante (Catano 88).

La dramatizacion, entendida como una apuesta pedagdgica, utilizando los elementos
teatrales, contribuye a reconstruir las narrativas y las vivencias de los integrantes de una
comunidad; por lo tanto, incide positivamente a la comprensién y solucién de conflictos.
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. 7
Conclusion

Los estudiantes de secundaria requieren nuevos espacios para la construccién del propio
“yo”; por lo cual es menester abrir nuevos espacios para transformar la educacién de indo-
le transmisionista en apuestas sentipensantes, donde las artes tengan una mayor relevan-
cia. Es importante tener en cuenta la participacion en la construccion del saber en el aula
de clase. Esto implica formar en derechos, deberes, sentimientos, pensamientos y puntos
de vistas diferentes. El profesor debe ser eje central y un mediador abierto a posibles inter-
venciones de sus estudiantes, con la capacidad de orientar al otro desde el discurso inclu-
yente, respetando las caracteristicas particulares de sus estudiantes. La inclusién permite
conocer diversos puntos de vista, darles soluciones y resolver conflictos; permite mediar
con el otro en vista a unos bienes colectivos. Uno de los factores que afectan la convivencia
pacifica es la falta de proyectos colectivos en donde se muestre un interés general.

Trabajar en escenarios periféricos desde el teatro y sus aportes permite que los estudios
tengan como objeto principal el trabajo con las comunidades marginadas, para desarrollar
dindmicas de empoderamiento, como se hizo en Brasil con el trabajo del oprimido. Traba-
jar con y desde el oprimido significa construir axiologias que lleven a superar, a las socieda-
des marginales, el estado de subyugacién y alienacién que surgié desde la colonia y que ain
persiste, como la sumision, el acallamiento y la explotacién de lo rural. La dramatizacién de
hechos, situaciones e historias de la cotidianidad permite una construccién del propio “yo”
con valores y sentimientos que sélo son fruto de un ser sentipensante.

Fuentes consultadas

Amador, Manuel y Mondragén Rafael, editores. Vida que resurge en las orillas. Experiencias
del taller de mujeres, arte y politica en Ecatepec. México: Cooperativa de Produccion
y Servicios Editoriales Heredad, 2020.

Bourdieu, Pierre. Campo de poder, campo intelectual. Itinerario de una idea. Buenos Aires,
Folios, 1983.

Braslavsky, Cecilia. “La Educacién Secundaria en el contexto de los cambios en los sistemas
educativos latinoamericanos”. Revista Iberoamericana de Educacion, num. 9, 1995,
pp. 91-123, https://doi.org/10.35362/rie901178, consultado el 25 de septiembre
2022.

Cataiio, Gonzalo. “Orlando Fals Borda, sociélogo del compromiso”. Revista de economia
institucional, vol. 10, nim. 19, 2008, pp. 79-98, https://revistas.uexternado.edu.co/
index.php/ecoins/article/view/325, consultado el 12 de septiembre 2022.

126


https://doi.org/10.35362/rie901178

INVESTIGACIONTEATRAL Dramatizacién y juegos teatrales en las

Revista de artes escénicas y performatividad periferias. Enseianza sentipensante...
Vol. 15, Nam. 25
abril-septiembre 2024 Martin Giraldo

Cavalcanti, Maria. “Drama, ritual e performance em Victor Turner” Sociologia &
Antropologia, vol. 3, num. 6, 2013, pp. 411-440, https://www.redalyc.org/
pdf/4069/406952169002.pdf, consultado el marzo 13 de 2022.

Caillois, Roger. Los juegos y los hombres. La mdscara y el vértigo. México: Fondo de Cultura
Econdémica, 1986.

Chesney-Lawrence, Luis. “Las teorfas dramaticas de Augusto Boal” Teatro: Revista de
Estudios Culturales/A Journal of Cultural Studies, nam. 26, 2013, pp. 25-55, https://
dialnet.unirioja.es/ejemplar/578081, consultado el 24 de febrero 2022.

Child Health Promotion Research Centre. “The use of Theatre in Education (TIE): a review
of the evidence”, Edith Cowan University, 2012, http://www.ntccorporate.com.au/
wp-content/uploads/2011/11/ECU_the_use_of_theatre_in_education_a_review_
of_the_evidence.pdf, consultado el 1 de diciembre de 2023.

Colombia, Congreso de Colombia, Departamento Administrativo de la Funcién Publica.
Ley 115-Ley General de Educacién, 8 de febrero de 1994.

Fals Borda, Orlando. Ciencia, compromiso y cambio social. Antologia. Cuba: Editorial el
Colectivo, 2014.

Garcia Yebra, Valentin. Aristoteles. Poética de Aristoteles, edicién trilingiie. Madrid: Edito-
rial Gredos, 1974.

Goémez Mendoza, Miguel Angel. Introduccién a la diddctica de la filosofia. Colombia: Edi-
torial Papiro, 2003.

Lara Coronado, Jests. “La educaciéon moral en los autos sacramentales del siglo xvI en
Nueva Espaiia”. Perfiles educativos, vol. 34, nim.136, 2012, pp.79-97.

Lopez Gonzalez, Maria Teresa. La Pedagogia Teatral. ;Una estrategia para el desarrollo
del Autoconcepto en nifios y ninias de segundo nivel de transicion? Tesis de licencia-
tura en Educacién Parvularia y Basica inicial, Universidad de Chile, 2008.

Martinez, Laura Victoria. “Antropologia y teatro: dramatizaciones en una etnografia con
nifios/as migrantes”. Nomadas, num. 39, 2013, pp. 197-211, https://nomadas.ucen-
tral.edu.co/index.php?option=com_content&view=article&id=75, consultado el 15
de junio 2022.

Motos, Tomas. “El teatro en la educacién secundaria: fundamentos y retos”. Revista Crea-
tividad y Sociedad, nim. 14, 2009, pp. 1-35.

Motos, Tomas y Navarro, Antoni. “Estrategias del Teatro del Oprimido para la formacién
permanente del profesorado” Magis. Revista Internacional de Investigacion en Edu-
cacion, vol. 4, nim. 9, 2012, pp. 619-635, https://doi.org/10.11144/Javeriana.m4-9.
etop, consultado el 10 de septiembre 2022.

Nuiiez Cubero, Luis y Navarro Solano, Maria. “Dramatizacién y educacion: aspectos ted-
ricos” Teoria De La Educacion. Revista Interuniversitaria, nam. 19, 2007, pp. 225-

127


https://www.redalyc.org/pdf/4069/406952169002.pdf
https://www.redalyc.org/pdf/4069/406952169002.pdf
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/578081
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/578081
http://www.ntccorporate.com.au/wp-content/uploads/2011/11/ECU_the_use_of_theatre_in_education_a_review_of_the_evidence.pdf
http://www.ntccorporate.com.au/wp-content/uploads/2011/11/ECU_the_use_of_theatre_in_education_a_review_of_the_evidence.pdf
http://www.ntccorporate.com.au/wp-content/uploads/2011/11/ECU_the_use_of_theatre_in_education_a_review_of_the_evidence.pdf

INVESTIGACIONTEATRAL Dramatizacién y juegos teatrales en las

Revista de artes escénicas y performatividad periferias. Enseianza sentipensante...
Vol. 15, Nam. 25
abril-septiembre 2024 Martin Giraldo

252, https://doi.org/10.14201/3262, consultado el 10 de septiembre de 2022.

Onieva, Juan. La dramatizacion como recurso educativo: estudio comparativo de una expe-
riencia con estudiantes malaguerios de un centro escolar concertado y adolescentes
puertorriquerios en situacion de marginalidad. Tesis de doctorado del departamen-
to de Didactica de la Lengua y la Literatura, Universidad de Malaga, 2011.

Ortiz, Marielsa y Borjas, Beatriz. “La Investigaciéon Accién Participativa: aporte de Fals
Borda a la educacion popular”. Espacio abierto, vol. 17, num. 4, 2008, pp. 615-627,
https://produccioncientificaluz.org/index.php/espacio/article/view/1365, consul-
tado el 22 de noviembre 2022.

Osorio, José. Peter Brook: tres conceptos fundamentales. Tesis de licenciatura en Arte dra-
matico, Universidad del Valle, 2011.

Paredes, Diana y Villa, Viviana. “Ensefianza de la filosofia en Colombia: hacia un enfoque
multisensorial en el campo didactico”. Nodos y nudos, vol. 4, num. 34, 2013, pp. 37-
48, https://doi.org/10.17227/01224328.2282, consultado el 7 de octubre 2022.

Pineda Camacho, Roberto. “La Constitucion de 1991 y la perspectiva del multiculturalismo
en Colombia”. Alteridades, vol. 7, num. 14, 1997, pp. 107-129, https://alteridades.
izt.uam.mx/index.php/Alte/article/view/516, consultado el 4 de septiembre 2022.

Villalobos Herrera, Alvaro. “Teatro y performance:(Des)encuentros”. Investigacién Teatral,
Revista de artes escénicas y performatividad, vol. 7, nam. 10-11, 2017, pp. 51-68, ht-
tps://investigacionteatral.uv.mx/index.php/investigacionteatral/article/view/2534,
consultado el 4 de febrero 2022.

Walsh, Catherine. “Interculturalidad, plurinacionalidad y decolonialidad: las insurgencias
politico-epistémicas de refundar el estado”. Tabula Rasa, nim. 9, 2008, pp. 131-
152, https://doi.org/10.25058/20112742.343, consultado el 10 de septiembre 2022.

128


https://doi.org/10.17227/01224328.2282

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 15, Nam. 25
abril-septiembre 2024
Segunda época

ISSN impreso: 1665-8728
ISSN electrénico: 2594-0953

Universidad Veracruzana
Centro de Estudios, Creacion y

Documentacion de las Artes El imp aCtO de la

Esta obra estd bajo una licencia de Creative
Commons Reconocimiento-No Comercial 4.0

pandemia en artistas
del campo de la danza
contemporanea
en Guadalajara

Martha Georgina Margarita
Hickman Iglesias*®

* Universidad de Guadalajara, México.
ORcID: https://orcid.org/0000-0002-0403-1678
e-mail: marthahickman@gmail.com

Recibido: 03 de noviembre de 2023
Aceptado: 20 de diciembre de 2023

Doi: 10.25009/it.v15i25.2767


https://orcid.org/0000-0002-0403-1678
mailto:marthahickman%40gmail.com?subject=
https://doi.org/10.25009/it.v15i25.2767

INVESTIGACIONTEATRAL El impacto de la pandemia en artistas del campo

Revista de artes escénicas y performatividad de la danza contemporénea en Guadalajara
Vol. 15, Nam. 25
abril-septiembre 2024 Martha Georgina Margarita Hickman Iglesias

El impacto de la pandemia en artistas del campo de
la danza contemporanea en Guadalajara

Resumen

Este articulo expone los resultados de una investigacion cualitativa realizada en la ciudad de Gua-
dalajara, Jalisco, que indaga los principales problemas laborales, de produccién, mediacién y/o cir-
culacion artistica a los que se enfrentaron agentes del campo de la danza contemporéanea en el
periodo de pandemia y postpandemia del Covid-19. Ademas, se exponen las consecuencias que
transformaron su capital econémico, cultural y dancistico. El articulo también aborda las reper-
cusiones emocionales y la resiliencia con que enfrentaron el encierro que vivieron en la pandemia.

Palabras clave: danza; capital; economia; trabajo; produccidn; resiliencia.

The impact of the pandemic on artists in the field of contemporary dance
in Guadalajara

Abstract

This article is based on research carried out in the city of Guadalajara, Jalisco, in order to assess the
problems faced by workers in the field of contemporary dance during the Covid-19 pandemic and
post-pandemic period. The health crisis brought several consequences that transformed the economic,
cultural and artistic capital of dancers, choreographers and producers. The article also addresses the
emotional repercussions faced by workers in this field, who demonstrated great resilience during the
pandemic lockdown.

Keywords: dance; capital; economy; labor; production; resilience.
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El impacto de la pandemia en artistas del campo

de la danza contemporinea en Guadalajara

Introduccion

n este articulo expongo el resultado de una investigacion cualitativa que tiene como

objetivo analizar la situacion laboral y artistica de agentes sociales del subcampo

de la danza contemporanea de Guadalajara, durante y después de la pandemia del
Covid-19. Esta se llevd a cabo a través del testimonio de algunas y algunos artistas, para
conocer las problemadticas y consecuencias que impactaron su economia y produccion
escénica.

En marzo de 2020, debido a la pandemia, la gran mayoria de las actividades presencia-
les de México se detuvieron. Como consecuencia, en Guadalajara se cerraron los espacios
escénicos y las escuelas de danza privadas y publicas, como la que pertenece a la Universi-
dad de Guadalajara.

Durante los primeros meses de la pandemia, la Universidad de Guadalajara esperaba
volver a clases presenciales para el siguiente curso, que iniciaria en agosto del 2020, pero
lo hizo casi dos afnos después. Las academias de danza privadas, por su parte, estuvieron
cerradas aproximadamente durante un afo. Esta situacidon afecté6 econdmicamente a las
personas dedicadas a la creacién de la danza contemporanea, ya que la mayoria de ellas
obtienen sus recursos de la docencia. Ahora bien, si se tiene en cuenta que la gran cantidad
de las y los artistas del campo artistico de la ciudad son independientes y obtienen sus in-
gresos de la ensefianza, la incognita es de qué vivieron, en qué trabajaron.
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Cuando se abrieron los espacios escénicos, algunas y algunos agentes volvieron a inten-
tar reactivar su labor escénica, ;como resolvieron los costos de espacio de entrenamiento y
ensayo?, ;como resolvieron la produccidn, el acceso a los espacios de mediacién y/o circu-
lacién?, ;lograron captar la atencion del publico?, ;lograron tener audiencia?

Al inicio de la investigacion estableci como premisa que la situacién laboral y artistica
se vio afectada en su totalidad durante la pandemia, por la falta de trabajo en las academias
y teatros. El regreso a la normalidad fue lento, enfrentdndose a la falta de espacios, ingresos
econémicos e incertidumbre sobre lo que les deparaba laboral y artisticamente.

Para conocer las problematicas a las que se enfrentaron las y los artistas de danza con-
temporanea durante la pandemia y analizar las consecuencias de ese periodo en su ambito
laboral y escénico, estudié a algunos agentes sociales del subcampo de la danza contempo-
ranea de Guadalajara —conformado por profesionales de la danza y la coreografia, asi como
por personas que dirigen agrupaciones dancisticas y escuelas privadas—, ademas de los
programas de estimulo de la Secretaria de Cultura Jalisco. Entre junio de 2022 y agosto de
2023, recabé la informacién apoyada en las técnicas de revisiéon documental, cuestionario
y entrevista. La muestra estuvo integrada por 22 artistas de la danza contemporénea, asi
como cinco directores y directoras de escuelas. Llevé a cabo el andlisis e interpretacion de
datos con base en el método de andlisis de discurso.

En el articulo expongo, en una primera instancia, los conceptos de campo, capital cultu-
ral y habitus de Pierre Bourdieu, para continuar con la estrategia metodoldgica que utilicé
en mi investigaciéon. Posteriormente, expongo la contextualizacién del campo artistico de
la danza contempordnea en 2019 e inicios de 2020, la cual sustenté en los conceptos antes
mencionados. En tercera instancia, externo los resultados de la investigacion, partiendo de
la situacién laboral y econémica de las y los agentes de la danza contemporanea durante la
pandemia; luego, expongo la manera en que produjeron y circularon sus obras artisticas,
asi como el impacto en la situaciéon emocional por la problematica que enfrentaron. Final-
mente, presento las conclusiones de mi investigacién.

Campo de produccion cultural, habitus y capital

Para el estudio de los campos sociales, Pierre Bourdieu propone los conceptos campo,
habitus y capital. Segtn sus postulados, los campos de produccién cultural tienen una
autonomia relativa y funcionan bajo sus propias reglas relacionadas con un mercado de
bienes especificos. Un campo se determina en relacién con aquello que esta en juego y
los intereses en comun de los agentes sociales que lo integran (Bourdieu, Sociologia y
cultura).
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Segun Bourdieu, tanto los agentes sociales que integran un campo de produccion cul-
tural, como aquellos que pugnan por encontrar un lugar dentro del campo, disponen del
habitus’ de conocimiento de aquello que estd en juego.

El campo o, para ser mdis exactos, el habitus del profesional se ajusta de antemano a
las exigencias del campo (como, por ejemplo, a la definicién vigente de la problemati-
ca legitima) funcionard como un instrumento de traduccion [...]. Esta transformacién
sistematica de los problemas y los temas no es producto de una btisqueda consciente (y
calculada o cinica), sino un efecto automatico de la pertenencia al campo y del dominio
de la historia especifica del campo que ésta implica (Sociologia y cultura 113).

Ahora bien, en Poder, derecho y clases sociales, Bourdieu identifica capital como el produc-
to que se acumula gracias al trabajo y los instrumentos de produccidn. Se representa tanto
en materia como en forma interiorizada. Se puede presentar en tres formas, dependiendo
de su campo de aplicacidn: capital econdmico, capital cultural y capital social.

El capital econémico estda compuesto por el dinero, los recursos financieros y las pro-
piedades que puedan acumular las y los agentes sociales a lo largo de su vida. Mientras que
el capital cultural comprende las competencias arraigadas en el individuo y los recursos
culturales en su posesidn, los cuales abarcan su formacién, experiencia, aptitudes y prefe-
rencias en el ambito cultural, segtn lo visto en Sociologia y cultura.

Ademas, existe el capital simbdlico “comtinmente llamado prestigio, reputacidn, re-
nombre, etcétera, que es la forma percibida y reconocida como legitima de estas diferentes
especies de capital” (Sociologia y cultura 206). Finalmente, esta el capital social, el cual se
constituye por las redes de relaciones de conocimiento y reconocimiento mutuos.

Para realizar esta investigacion, utilicé como referencia estos conceptos, respecto de
las condiciones especificas del campo de la danza contemporanea, asi como los agentes
sociales y sus formas de capital cultural y habitus.

Metodologia

Para la investigacién, propuse dos categorias de andlisis:

Para Bourdieu, el habitus es un “sistema de disposiciones adquiridas por medio del aprendizaje implicito o
explicito que funciona como un sistema de esquemas generadores, genera estrategias que pueden estar obje-
tivamente conformes con los intereses objetivos de sus autores sin haber sido concebidas expresamente con
este fin” (Sociologia y cultura 114).
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1. Situacién laboral: investigué la problematica a la que se enfrentaron las y los artistas
de la danza contempordnea durante la pandemia, tanto en el periodo de encierro y
cese de labores presenciales, asi como el periodo de reactivaciéon econémica. Ademas,
estudié los programas de apoyo que el gobierno de Jalisco, a través de la Secretaria de
Cultura, implementd para tratar de contribuir a los problemas de sobrevivencia en los
primeros meses de la pandemia. Analicé la repercusion que esta situacion tuvo en su
capital econémico.

2. Produccidn artistica: en esta categoria indagué en la manera en que las y los artistas
realizaron su produccién dancistica, tanto en el periodo de encierro a través del uso
de la tecnologia y las redes sociales, asi como en el retorno a los espacios escénicos y
los retos que se enfrentaron. Estudié los programas de apoyo a la produccién artistica
de la Secretaria de Cultura de Jalisco. Analicé en esta categoria, la manera en cémo se
resolvieron los costos de producciéon y en como repercutié en su capital econémico.

Recabé la informacidn entre junio de 2022 y agosto de 2023 con las siguientes técnicas y
fuentes:

+ Revision documental: diversos articulos sobre la situaciéon del campo artistico duran-
te la pandemia, asi como péaginas tanto de instituciones culturales como algunas que
abordan problemdticas emocionales durante el encierro y el concepto de resiliencia.

+ Cuestionario de preguntas mixtas: disefié y apliqué dos cuestionarios en los meses de
julio y agosto de 2023. Estaban orientados a conocer, por un lado, la problematica eco-
némica en las escuelas de danza privadas; por otro, la situacion laboral y artistica de los
agentes de la danza contemporanea, tanto en tiempos de pandemia como de post-pan-
demia.

+ Entrevista de preguntas abiertas: en junio y agosto de 2022. Entrevisté a dos agentes del
subcampo de la danza contemporanea, para conocer la situacion laboral y artistica que
vivieron durante el periodo de pandemia.

Esta investigacidn requiri6 de la sistematizacion de un problema social y el método que
utilicé para la interpretacion y analisis de los datos fue el andlisis de discurso. Al respecto,
Schettini y Cortazzo opinan que:

[...] no solo nos interesa el anélisis del discurso escrito sino también el oral, especial-
mente, en la complejidad del interjuego social que se da entre los actores enfatizando
la comprension, el juego de poderes presente en los discursos y en el significado atri-
buido y atribuible a los mismos (48).
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Dicho andlisis permitié obtener informacién para la construccion de los resultados de esta
investigacién, mismos que expongo en los siguientes apartados.

Situacidn del campo artistico previo al periodo de pandemia

Segtin expone Angel Jara en “La constitucién del campo artistico intelectual en Paraguay’,
un campo artistico es el conjunto de relaciones sociales y culturales que influyen en la
produccién y distribucion del arte en una determinada época y lugar. Con base en ello,
identifiqué que el campo artistico de la danza contemporanea en Guadalajara esta integra-
do por artistas, bailarines, bailarinas, coredgrafos, coredgrafas, directores, directoras de
agrupaciones, periodistas culturales e instituciones gubernamentales. Las y los artistas de
la danza contemporanea cuentan con un capital cultural y simbélico muy amplio, ademas
del capital especifico de la danza, que incluye el desarrollo dancistico de las y los baila-
rines. Sin embargo, el capital econémico de estos agentes, por lo general y a través de la
historia, ha sido precario.

En 2019, previo a la pandemia, inicié la investigacion titulada “La configuracién del
campo artistico de la danza contemporanea en Guadalajara (1995-2019)’, para el Docto-
rado en Gestién de la Cultura del Sistema de Universidad Virtual en la Universidad de
Guadalajara. Tuvo como objetivo analizar la manera en que se configuré este campo artis-
tico entre 1995 y 2019, poniendo atencién en las relaciones entre los agentes sociales y las
instituciones culturales, asi como su transformacion social y politica. Pude identificar que
el subcampo de la danza contemporanea estaba integrado primordialmente por agrupacio-
nes y artistas independientes; esto es, agentes sociales cuyo trabajo artistico se realizé sin
representar a ninguna institucién y generalmente con recursos propios.

Ademas identifiqué que, para 2019, las relaciones al interior del campo reflejaban una
crisis por los objetivos contrarios que tenian los agentes artisticos y las instituciones. Por
un lado, la necesidad de expresarse a través de sus obras y, por el otro, las instituciones
culturales que querian ver a las agrupaciones independientes como industrias culturales
(La configuracion del campo artistico). En resumen, el campo artistico de la danza contem-
poranea en Guadalajara inici6 el 2020 con una crisis en la relacién entre las y los agentes
sociales y las instituciones culturales. Esta se vio reflejada en una considerable disminucién
de la mediacién y/o circulacién® y consumo de danza contempordanea.

Para Tomas Peters, la mediacion y/o circulacion se comprenden como espacios de mediacion del campo artistico,
tales como, museos, galerias, editoriales, salas de teatro y danza, centros culturales (véase Sociologia del arte).
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Situacion laboral y econdmica de las y los
artistas de la danza contemporanea

El 23 de marzo de 2020 se detuvo la mayoria de las actividades presenciales en Guada-
lajara. Por lo tanto, los espacios escénicos se cerraron, asi como las escuelas de danza,
tanto privadas como publicas. Al respecto, recuerda Alarcon:

La pandemia provocé rapidamente el cierre de teatros, festivales, espacios de ensayo
de compaiiias dancisticas y escuelas de todos los niveles educativos, con lo cual prac-
ticamente todas las fuentes de trabajo de los artistas escénicos fueron afectadas por
cancelaciones de contratos, temporadas y giras artisticas programadas (137).

El cierre de las escuelas privadas de danza se prolongé aproximadamente un aflo, mientras
que la Licenciatura en Artes Escénicas para la Expresion Dancistica de la Universidad de
Guadalajara imparti6 sus clases de manera virtual hasta febrero del 2022, aunque tuvieron
dos intentos de regreso a las aulas, éstas fueron intermitentes.

Al respecto de la ensefianza de la danza virtual, Tortajada menciona que se tuvieron
ventajas como “[l]os saberes acumulados y la posibilidad de que nuestra presencia se haya
ampliado, y una semi ventaja, la herramienta didactica de los videos” (97). Ademas, iden-
tifica los obstaculos provocados por “la brecha econémica y digital que vive nuestro pais
y toda Latinoamérica, que nulifica las tres ventajas y que impide que la tecnologia digital
efectivamente democratice el conocimiento” Esto es, se enfrenté la problematica de la fal-
ta de tecnologia digital y espacio que tuvieron el alumnado y algunos docentes para realizar
la ensefianza-aprendizaje de la danza de manera virtual.

Como parte de esta investigacion, apliqué un cuestionario mixto a directores y direc-
toras de cinco escuelas privadas de Guadalajara. Pude identificar que impartieron clases
virtuales en 2020. Dos escuelas no observaron desercion; mientras que en otras dos ésta
fue del 25%. En una mas, desert6 la mitad de las y los alumnos. La mayoria resolvié sus
gastos de operacién con las colegiaturas, mientras que una la combiné con recursos pro-
pios.? Identifiqué que una escuela no pudo cubrir el salario de las y los docentes; sin embar-
go, no se realizaron despidos, por lo cual infiero que algunas o algunos maestros trabajaron
sin percibir sueldo en el periodo de clases virtuales. Una de las escuelas cont6 con apoyo
del gobierno, aunque comentaron que mas bien se trat6é de préstamos para cubrir los gas-
tos del plantel. Debido a la incertidumbre, la mitad de los centros educativos considerd

3 . . . ;. .
Con recursos propios me refiero al dinero que pertenece al capital econémico del director de la escuela,

como pueden ser sus ahorros personales o sueldos u honorarios percibidos de manera individual.
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cerrar definitivamente, pero no lo hicieron. Deduzco que continuaron con la ensefianza de
la danza en el encierro, a pesar de las complicaciones econdmicas.

Ahora bien, aunque las y los docentes universitarios no se quedaron sin trabajo y la
desercién escolar fue minima, vivieron la incertidumbre al observar que dejaban de tomar
clases en las materias practicas, esperando continuar el siguiente curso en que se pudie-
ra volver a la presencialidad. Erick Estrada, docente de la Licenciatura en Artes Escénicas
para la Expresion Dancistica de la Universidad de Guadalajara, identificé algunas clases en
las que solamente se inscribia una alumna o un alumno. Sin embargo, opiné que, a pesar
de la situacion, el ingreso no se vio afectado, y los grupos de los primeros semestres estu-
vieron llenos —aproximadamente 20 alumnas y alumnos—, aunque las clases se llevaron a
cabo en modalidad virtual (Estrada, Entrevista).

Infiero que esta situacion causé incertidumbre en las y los docentes universitarios so-
bre lo que pasaria si continuaba la pandemia: ;qué sucederia con las clases de danza?, ;se
podria regresar algiin dia a la presencialidad?, ;qué pasaria con el ingreso de las nuevas
generaciones?, ;se contaria con interesadas e interesados en estudiar una licenciatura en
danza contemporanea de manera virtual? Considero que, aunque contaban con seguridad
salarial, la gravedad de la situacién volvié incierto el futuro de una carrera primordialmen-
te presencial.

A mediados de 2021, un afo después del inicio de la pandemia, las universidades y las
academias de danza comenzaron a volver a las clases presenciales, de manera gradual y con
las medidas sanitarias indicadas por las instituciones de salud. El aforo de un salén de cla-
ses no debia superar la cantidad de diez personas, se debia mantener la distancia entre el
estudiantado, ademas de realizar las clases con cubrebocas. La licenciatura de la Univer-
sidad de Guadalajara tuvo dos intentos de retorno, pero se mantenia la modalidad virtual
por los repuntes de contagios.

De las escuelas privadas que integraron la muestra, observé que las clases presenciales
se retomaron en 2021; en una regresoé el total de las y los alumnos, mientras que en tres
el 75% y en otra mas el 25 %. La mitad tuvo que aumentar el costo de la colegiatura para
resarcir la crisis econdmica y poder cubrir los gastos de operacién. Una tuvo que utilizar
también recursos propios. Pude identificar que, ante la crisis econdmica, una de las escue-
las contemplé la posibilidad de cerrar definitivamente en varias ocasiones. Sin embargo,
la directora externd que ello significaba un gasto mayor por el desmantelamiento de las
instalaciones; por ello, decidié continuar a pesar de la problematica que enfrentaba.

Fue un momento muy dificil en el que consideramos cerrar varias veces, pero inclu-

so esto nos generaria un costo (para desmantelar el lugar, trasladar duela, espejos,
y si nos iba bien malbaratarlos). Nos dimos cuenta de que si cerrabamos serfa casi
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imposible volver a abrir por el gasto que implicaria. Las clases en linea duraron solo
dos o tres meses y duramos casi cinco meses sin poder trabajar de manera regular
en nuestras escuelas. Después de la pandemia seguimos teniendo dificultad y pocos
alumnos durante varios meses. Apenas vamos estabilizindonos. Afortunadamente,
ahora tenemos un buen nimero de alumnos, pero ha sido a base de mucho esfuerzo
(Directora, Entrevista 14).*

Las opiniones de la muestra fueron variadas: desde escuelas que no tuvieron problemas
econdmicos graves por las estrategias que implementaron, hasta las que enfrentaron cri-
sis severas. “Afortunadamente, no hubo cambios significativos en cantidad de alumnos,
invertimos dinero y estrategias para una buena imparticién en las clases en linea y salud
emocional” (Director, Entrevista).

En general, la muestra dejé ver que para 2023 ya se habia regularizado casi en su tota-
lidad la imparticion de clases de danza contemporanea; la cantidad de alumnas y alumnos
es 6ptima y les permite cubrir los gastos de operacion y salarios.

Ahora, tres aflos después, ha seguido creciendo al ser un espacio especializado en
contemporaneo para mayores de 15 afios (sin limite de edad), en donde estan por
voluntad respetando los procesos de cada cuerpo y, por supuesto, con mucha mas
solvencia econémica que los afos anteriores refiriéndome al 2020-2021 (Directora,
Entrevista 15).

Debido a la situacion de las y los artistas de la danza contemporéanea, que en su gran mayo-
ria se consideran independientes —esto es, sin un salario fijo y sin servicio social—, infiero
que la condicion econdmica fue precaria por la incertidumbre de la docencia. Ahora bien,
para conocer su situaciéon econémica y laboral, implementé un cuestionario a una muestra
integrada por 20 agentes de la danza contemporanea de Guadalajara: 12 mujeres y ocho
hombres. La mayoria se consideran independientes, mientras que seis externaron que tra-
bajan en instituciones, pero realizan sus proyectos dancisticos de manera independiente.
La mayoria gané ingresos de manutencién de la docencia, seguido de becas, pago de ho-
norarios, taquilla y otros. Durante la pandemia, més de la mitad continué subsistiendo
gracias a su trabajo docente, y los demads fluctuaron entre becas, pago de honorarios y otras
actividades no relacionadas con la danza que tuvieron que realizar para subsanar la crisis
econdmica, por ejemplo, venta de articulos varios. “Durante la pandemia me fue necesario

Para respetar el anonimato de las y los agentes que respondieron los cuestionarios, indico Unicamente su
cargo o profesion.
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buscar formas distintas de generar ingresos que no tenian que ver con mi labor artistica.
Actualmente me ha sido posible mantenerme con mi trabajo artistico” (Artista de danza,
Entrevista 28).

De acuerdo con las opiniones externadas, en lo que se refiere a los problemas que pu-
dieron enfrentar durante la pandemia para resolver sus gastos de manutencidn, observo
que mas de la mitad de los agentes de la muestra tuvo en menor medida problemas econé-
micos , un porcentaje bajo los tuvo en mayor medida, mientras que dos agentes identifica-
ron que no tuvieron problemas en sus gastos de manutencién y otro mas externé que tuvo
una crisis econémica severa. Esto me permite deducir que la mayoria de las y los artistas
de la muestra tuvo, en menor o mayor medida, dificultades para solventar sus gastos de
manutencién. Un artista externé que, durante y después de la pandemia, su situacién eco-
némica ha sido precaria:

Mi actividad laboral se ha reactivado al nivel de antes de la pandemia, con oportunida-
des para ejercer la docencia y la actividad escénica. Pero tampoco ha mejorado en nin-
gln aspecto: sigo sin seguridad social, sin prestaciones, sin el ingreso suficiente para
poder hacer algtin ahorro o inversion significativa, viviendo al dia con temporadas de
mucho trabajo y otras con muy poco (Artista de danza, Entrevista 19).

En junio de 2020, al inicio de la pandemia, ante la situacién de las y los artistas inde-
pendientes, el gobierno estatal apoyé al campo cultural y artistico de Jalisco, con un
programa llamado “Sumarte en casa’, el cual consisti6é en dar un apoyo de maximo ocho
mil pesos mexicanos a los artistas que mas lo necesitaran. Para acceder a este apoyo, un
jurado realizé entrevistas virtuales para conocer a la o el agente cultural y su situacion
laboral, para definir el otorgamiento de los apoyos. En el Area Metropolitana y zona nor-
te del estado, se otorgaron 316 estimulos (Comunicacién Social del Gobierno del Estado
de Jalisco s/p) —no encontré informacién sobre la cantidad para danza contemporinea
especificamente—, distribuidos entre artistas de las diversas disciplinas. Sin demeritar la
buena intencién de Secretaria de Cultura Jalisco, esa cantidad pudo servir, cuando mu-
cho, para solventar los gastos de una familia durante un mes. Entonces, si fue un apoyo
de emergencia, pero no contribuyé a disminuir la precariedad en la que se encontraron
muchas y muchos artistas independientes, quienes, segin lo exponen Molina y Fediuk,
se enfrentaron a “por un lado, cémo sostener sus proyectos de creaciéon o accién social
mediante el arte; por otro, cdmo subsistir sin ingresos y sin los derechos de seguridad
social y de salud” (19).

Pude observar que, del total de la muestra, solamente un artista recibié el apoyo antes
mencionado, mientras que dos obtuvieron el apoyo de la Secretaria de Cultura del Go-
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bierno de México “Contigo en la distancia: Movimiento de arte en casa”’ Esto es, la gran
mayoria no obtuvo ningtin apoyo econémico por parte del gobierno estatal para solventar
sus gastos de manutencioén en el periodo de pandemia. El 2022 se caracterizé por el regre-
so a la presencialidad en las clases de las dos licenciaturas en danza —en la Universidad de
Guadalajara y en la escuela privada 1sAE (Instituto Superior de Artes Escénicas)— y de las
academias privadas. Por un lado, las escuelas que continuaron activas siguieron padecien-
do falta de alumnas y alumnos. Sin embargo, la Licenciatura en Artes Escénicas para la Ex-
presion Dancistica de la Universidad de Guadalajara tuvo sus grupos llenos en ese afno. La
mayoria de sus estudiantes tuvieron funciones de fin de curso con aforos ya del 100% en
los teatros a los que accedieron por apoyo de algunas instituciones sin fines de lucro. Todo
parece indicar que el deseo por volver a la danza escénica era grande.

En resumen, durante el periodo de pandemia, la lucha por sobrevivir de las y los artis-
tas del campo artistico de la danza contemporanea en Guadalajara, en medio de dificulta-
des econdmicas, fue evidente. La conservacién y captacién de alumnos fue determinante
para mantener una base financiera. Ademas, la becas que otorgaron los gobiernos estatal
y federal buscaron proporcionar un alivio financiero para las y los artistas. Sin embargo,
fueron minimas en relacién con la cantidad de agentes de la danza que laboran de ma-
nera independiente. Para asegurar el trabajo docente y la obtencién de apoyos, tuvieron
que recurrir a estrategias relacionadas con su capital simbdlico. En otras palabras, utili-
zaron su prestigio, reconocimiento y habilidades artisticas como moneda de cambio. Los
meses que duré la pandemia estuvieron marcados por la incertidumbre y el miedo. No
obstante, resulta alentador observar que actualmente las actividades laborales de las y
los artistas del subcampo de la danza contempordnea en Guadalajara se han recuperado
casi en su totalidad.

Actividades dancisticas: produccion, mediacion
y/o circulacién durante la pandemia

Cabe resaltar que algunas agrupaciones de danza contemporanea de Guadalajara no detu-
vieron sus procesos de entrenamiento, creacidon coreografica o ensayos. La mayoria de las 'y
los artistas de la muestra tuvieron acceso a espacios para realizar sus actividades; los mas,
en espacios privados que rentaron, cinco accedieron a salones de instituciones culturales y
una en un espacio propio.

®  Para mas informacion, ver Secretaria de Cultura “Convoca Secretaria de Cultura”.
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Al respecto de la actividad escénica, en mi investigacion doctoral acerca de la con-
figuracién del campo artistico de la danza contemporinea en Guadalajara, identifiqué
que fueron pocos los grupos que presentaron su trabajo en los teatros de Guadalajara en
2019. Por lo tanto, el que cerraran los espacios de mediacién y/o circulacién pudo afec-
tar a un namero reducido de artistas que pudieron producir funciones programadas o
temporadas, pero no pudo afectar econdmicamente a un subcampo que no dependia del
ingreso por taquilla o pago de honorarios por funcién. Sin embargo, el cierre de espacios
publicos en la pandemia contribuyé a que el subcampo se hiciera visible en las redes
sociales.

La pandemia afect6 emocionalmente a la poblacidn. El encierro y el miedo por la enfer-
medad propicié que las personas recurrieran a las redes sociales para comunicarse entre
si. Fueron varios los fendmenos de comunicacion y expresion que surgieron; uno de ellos
fue que las y los artistas de diferentes disciplinas utilizaron las diversas redes sociales para
expresarse. La mayoria de la muestra realiz6 actividades artisticas durante el encierro por
la pandemia, pero solamente la mitad recibi6 alguna remuneracién econémica por la ex-
posicién de sus creaciones dancisticas.

En el caso de la danza, al igual que en muchas partes del mundo, los bailarines grabaron
videos para manifestarse. En un inicio fue de manera espontdnea: se grababan en sus casas
haciendo unas secuencias de movimiento y las difundian por las redes sociales. La idea fue
que, a pesar de estar encerrados, seguian moviéndose, entrenando y haciendo danza. Alar-
c6n comenta sobre la exposicion de la danza en la virtualidad:

Se vivid una sobresaturacidn de transmisiones de libre acceso sobre todo durante la
primera parte de la pandemia en 2020 a través de redes sociales; fue posible ver cur-
sos, filmaciones caseras, videodanzas, transmisiones en tiempo real de espectaculos
dancisticos, videos de archivo de piezas de repertorio, asi como conversatorios con
coredgrafos y compaiias de danza de todos los estilos (144).

Al continuar cerrados los espacios, a finales de 2020 y principios de 2021 se realizaron vi-
deodanzas con mejor produccién que eran compartidas en redes sociales. La mayoria de las
veces no obtenian una remuneracién econémica; sin embargo, eso permitié que los artistas
tuvieran visibilidad durante la pandemia. Algunos grupos —muy pocos— apostaron por el
sistema de teatro virtual; esto es, grabar sus obras en espacios escénicos formales y exponer-
las en plataformas especializadas a las que se accedia por medio de un pago electrénico. No
obstante, la realidad fue que hubo poca respuesta del publico y, por lo tanto, poca remune-
raciéon economica, que, valga de paso, tenia que dar un porcentaje de la venta de accesos a la
plataforma que la transmitia. Debido a que, “en las artes escénicas, los ingresos generados por

141



INVESTIGACIONTEATRAL El impacto de la pandemia en artistas del campo

Revista de artes escénicas y performatividad de la danza contemporénea en Guadalajara
Vol. 15, Nam. 25
abril-septiembre 2024 Martha Georgina Margarita Hickman Iglesias

las actuaciones digitales suelen ser escasos o nulos” (Organizacién Internacional del Trabajo
20), infiero que esta opcién no fue rentable y no tuvo mayor trascendencia.

El 2021 estuvo marcado por la incertidumbre. El gobierno permitié la reapertura de
los espacios escénicos con un aforo del 30 al 50%, situacion que, para un género dancistico
con problemas de audiencia, significé regresar al trabajo escénico con un niimero menor
de espectadoras y espectadores. Aunque, si se piensa que las y los artistas de la danza
contemporanea estan acostumbrados a dar funciones con poca audiencia, ello no afectd
mucho a su realidad. Durante 2022, algunos espacios de mediacién y/o circulacién co-
menzaron a programar funciones de danza contemporanea en Guadalajara, aunque estas
fueron pocas, esporadicas y con pocas agrupaciones.’

Para 2022, fueron pocos los grupos que tuvieron la posibilidad de producir y acceder a
los teatros. Los gastos de operacion y los costos de renta para presentaciones se duplicaron.
Como expuse en el apartado “Situacion del campo artistico previo al periodo de pande-
mia” del presente articulo, para inicios de 2020 la relacién entre las y los agentes sociales
de la danza contemporanea y las instituciones presentaron un desequilibrio y tensién. En
este tenor, la mitad de la muestra percibié que en 2022 y 2023 las instituciones culturales
demostraron poco interés por programar o promover danza contemporanea; en el otro ex-
tremo, 40% opinéd que las instituciones culturales tuvieron mucho interés en la mediacién
y/o circulacién, mientras que un agente artistico percibe nulo interés.

En mi experiencia, creo que apenas se empieza a activar la economia y la vida laboral.
Me gustaria que hubiera mas apoyo, mas convocatorias, mayor difusién, promocion
y publico para el arte escénico y mayor conciencia en el campo de las instituciones
gubernamentales e institucionales (Artista de danza, Entrevista 22).

Al respecto de los estimulos gubernamentales, en los afios 2020, 2021 y 2022 se otorgaron
22 becas para la produccién y desarrollo artistico de danza contemporanea. Nueve del
Programa de Estimulos a la Creacion y el Desarrollo Artistico de Jalisco” (Gobierno del
Estado de Jalisco s/p) dos del Consejo Estatal para la Cultura y las Artes® (Sudrez s/p) y 11

Para conocer algunos factores asociados a la audiencia durante la pandemia del covip-19 en México, véase
Reyes-Martinez y Andrade “Factors associated with the attendance at cultural events in Mexico during the
covID-19 pandemic”.

” G

Véase Gobierno de México (“Proyectos culturales beneficiados”, “PECDA Jalisco 2022”).

A partir de Sudrez: “ceca 2020”; “ceca 2021 resultados”; “ceca 2022 resultados” (referidos en el listado
final de fuentes) conclui los datos mencionados.
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de Proyecta Producciéon’ (Gomez s/p). Los tres programas pertenecen a la Secretaria de
Cultura Jalisco. Los proyectos beneficiados adaptaron la exhibicion de las obras para que
pudieran realizarse de manera virtual o presencial, segin lo permitié el regreso a los espa-
cios publicos.

Un artista reflexiona sobre los problemas para producir y programar danza contempo-
ranea en la actualidad, cuando ya se declaré como terminada la pandemia:

Afortunadamente, mi vida laboral ha ido mejorando afio con afo porque trabajo
como docente en una institucién privada. Eso me ha permitido, ademads de dar clases,
seguir creando. Pero no por ello dejo de ver que mis colegas artistas cada vez tienen
mas dificultades para producir. Las becas han ido reduciendo los montos totales y
las programaciones de los espacios también son cada vez menores (Artista de danza,
Entrevista 23).

Pude identificar que el total de integrantes de la muestra realizé producciones artisticas entre
2021y 2022. La mitad cubri6 los gastos de produccién de sus obras a través de las becas otor-
gadas por instituciones culturales, mientras que la otra mitad lo hizo con recursos propios.

Debido a que el publico era escaso antes de la pandemia, infiero que en 2021 y 2022
el flujo de audiencia era muy bajo debido a varios factores, como el miedo a contagiarse,
la mala publicidad de los eventos y el costo de los boletos, ya que la poblacién en general
también se vio afectada econémicamente. Identifiqué que la muestra tiene respuestas en-
contradas. La mitad opiné que en los ultimos dos afios —2022 y 2023 el flujo de audiencia
en las funciones de danza contemporanea es alto, mientras que la otra mitad dijo que es
poco, y el 1% que es nulo.

En resumen, durante la pandemia, las y los artistas de la danza contemporanea en Gua-
dalajara lograron aumentar su capital dancistico mediante la exploracién de formatos como
la videodanza y la presentacién de obras presenciales. Aprovecharon las redes sociales y es-
pacios publicos para ganar visibilidad basdndose en su capital simbdlico. Fue precisamente
el reconocimiento a sus trayectorias lo que permitié que las instituciones otorgaran apoyos
econémicos para produccién y mediacion y/o circulacion en sus espacios culturales. En la
actualidad, se observa una considerable mejoria en las relaciones en el interior del campo
artistico, en comparacién con la tensidn que se tuvo en 2019. Por consiguiente, se observa
el aumento en la difusién y el consumo de este género dancistico.

®  Para la obtencién de estos datos consulté Gobierno del Estado de Jalisco “Resultados Proyecta Produc-

cion’, “Resultados Convocatoria Proyecta Produccién” (2021), “Resultados Convocatoria Proyecta Pro-
duccién” (2022), “Convocatoria PECDA” y “Becarios de 2020”.
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Situacion emocional y resiliencia durante la pandemia

Lola Proafio identifica la situacién emocional derivada de la pandemia en Argentina como
una nueva teatralidad “caracterizada por una dramaturgia del encierro y una poética del
recorte; ambos mecanismos de resistencia que, desde los hacedores del teatro, habian apa-
recido y podian describirse como un mecanismo de sobrecompensacién” (105). En Guada-
lajara se observé la misma situacion, que llevo a su vez a una crisis emocional en el campo
de la danza contemporanea.

La pandemia vino a cambiar muchas cuestiones en todos los sentidos. Gente querida
se nos adelantd, cerraron muchas academias. En fin, considero que fue una montaia
rusa de emociones. Dias bien, dias mas o menos (Artista de danza, Entrevista 14).

Las y los artistas a los que pude acceder, externaron que tuvieron altibajos emocionales
por diversas razones, como la pérdida de seres queridos que fallecieron por covip-19, el
miedo a los contagios y a la falta de medicamentos. Eso, aunado a la preocupacidn, estrés y
depresidn por los problemas econémicos que enfrentaron. Tuvieron periodos de ansiedad,
angustia y busqueda de opciones para su quehacer dancistico.

Fue critico. Tuve muchas pérdidas familiares y dediqué tiempo a cuidado de enfer-
mos. Perdi mi trabajo y me sentia inestable. Relativamente me gust6 el estilo de vida
del aislamiento, me desahogué en la creacion artistica y en proyectos personales; sin
embargo, me sentia deprimida y preocupada por la salud de mi familia (Artista de
danza, Entrevista 20).

Los estragos del encierro, el miedo y la preocupacidn, afectaron a la poblacién. Segin un
estudio realizado por la Organizacién Mundial de la Salud, “[e]ntre los principales factores
que han influido para el aumento de problemas de salud mental se destacan la soledad, el
miedo al contagio o a la muerte, el duelo por haber perdido un ser querido, y las preocupa-
ciones econémicas” (Centro de Investigaciéon Biomédica en Red de Salud Mental y Unidad
de Cultura Cientifica de la Universidad Auténoma de Madrid s/p).

La pandemia y sus consecuencias emocionales propiciaron que muchas personas alre-
dedor del mundo tuvieran una actitud de fortaleza, solidaridad, sororidad y esperanza, que
hizo que en el imaginario colectivo se hablara de la resiliencia.'

10 e . . .
“La resiliencia es el proceso de adaptarse bien a la adversidad, a un trauma, tragedia, amenaza, o fuentes

de tension significativas como problemas familiares o de relaciones personales, problemas serios de salud o
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Al respecto de esto, pude identificar que la mayoria de la muestra mantuvo una actitud
de resiliencia durante el periodo de pandemia:

Capacidad para hacer planes realistas y seguir los pasos necesarios para llevarlos
a cabo. Una visién positiva de si mismos, y confianza en sus fortalezas y habilida-
des. Destrezas en la comunicacion y en la solucion de problemas. La capacidad para
manejar sentimientos e impulsos fuertes (Comas-Diaz et.al. s/p).

De acuerdo con su experiencia y sentir, la crisis econdmica y emocional que afect6 su vida
artistica y laboral ya ha pasado, al menos, en la mayoria. Consideran que actualmente han
recuperado sus ingresos y su capital econémico se ha estabilizado. Externan un cambio en
la percepcion de su labor artistica que modifica su capital dancistico y simbélico. Considero
que la crisis emocional y el regreso al contacto fisico propicié el fortalecimiento del campo a
través de las relaciones entre las y los agentes de la danza; esto es, muestran mas empatia con
sus colegas. Por su parte, las instituciones culturales de Guadalajara mejoraron su relacion
con los agentes del campo, mostrando mads interés y apoyo a la produccién, mediacién y/o
circulacién y recepcion de la danza contemporanea en la pandemia y postpandemia.

Conclusiones

En esta investigacidon pude constatar la problematica econémica, laboral y emocional que
impacté a algunos artistas del campo de la danza contemporanea en Guadalajara. Obser-
vo que la muestra reflejo la afectacién que tuvieron durante la pandemia. A pesar de que
algunos agentes de la danza tuvieron problemas econémicos graves, la mayoria aplicaron
estrategias para solventar sus gastos de manutencion y produccidn artistica.

No obstante el miedo a perder el trabajo o los medios econémicos para subsistir, esa
situacion de gravedad concientizé a los agentes sobre la vulnerabilidad en que se encuen-
tran ante eventos impredecibles como una pandemia. Se hace evidente una transforma-
cion en su actitud en aspectos tales como valorar el trabajo docente, buscar seguridad
social para los artistas independientes, fortalecer los conocimientos pedagdgicos y, sobre
todo, difundir la danza contempordnea en la sociedad, como una opcién de actividad
artistica, ludica e interesante para todo publico que desee practicarla en las escuelas y
academias privadas.

situaciones estresantes del trabajo o financieras” (Comas-Diaz et.al. s/p).
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Las y los artistas pudieron acceder a espacios de entrenamiento y ensayo. Esto es, no
detuvieron su trabajo dancistico y enfrentaron la pandemia con resiliencia. Utilizaron me-
dios digitales para crear y difundir su danza, y en cuanto fue posible volvieron a llevarla
a espacios publicos. La Secretaria de Cultura de Jalisco contribuyé a solventar los gastos
de sobrevivencia y produccién dancistica durante la pandemia; sin embargo, los apoyos
otorgados fueron minimos, comparados con la cantidad de agentes independientes que
integran este campo artistico.

En 2023 aument6 en gran medida la visibilidad de las agrupaciones de danza en la
ciudad de Guadalajara, en contraste con la poca exposicidn antes de la pandemia. Se han
realizado numerosas temporadas, eventos, funciones y festivales, los cuales muestran la
necesidad de volver a los escenarios y de compartir con el publico el trabajo artistico. Es
probable que la incertidumbre que se padeci6 en los meses de encierro y danza virtual pro-
picié que, una vez abiertos los espacios, las y los artistas buscaran mejorar las relaciones
con las instituciones para reactivar los espacios con danza contemporanea. Ademads, se
ha hecho evidente el interés de la audiencia por asistir a eventos dancisticos presenciales
teniendo aforos llenos, un fenémeno que habia desaparecido de la danza contemporéanea
local en los afios previos a la pandemia.

Durante 2023 se observé un incremento considerable en la produccién, mediacién y/o
circulacion y recepcion de obras de danza contemporanea en la ciudad. Esto sugiere que las
relaciones en el interior del campo entre agentes dancisticos e instituciones culturales pre-
sentaron una mejoria —con respecto a su situacion al inicio de la pandemia—, que se espera
contribuya a fortalecer el capital econémico, dancistico y simbélico de las y los artistas de
la danza contemporanea en Guadalajara.
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De parir y renacer. Experiencia encarnada
en el proyecto PA/ARTE/ RIA

Resumen

En este articulo se aborda la experiencia encarnada que la autora vivié como participe en el disefio
y ejecucion del proyecto PA/ARTE/RIA Tejiendo la grandeza de nuestros corazones, a través de la im-
plementacion de técnicas del teatro del oprimido, en dos grupos de parteras del estado de Chiapas,
Meéxico. Se exploran los procesos que fueron movilizados durante una serie de talleres, tanto en las
parteras como en la autora en su papel de pedagoga, curinga (mediadora) e investigadora.

Palabras clave: parteria; teatro del oprimido; investigacidon-creacién; cuerpo; Chiapas.

On Giving Birth and Being Reborn. Embodied
Experience in the PA/ARTE/RIA project

Abstract

This is a testimony of the embodied experience that the author experienced in the design and
execution of the PA/ARTE/RIA Weaving the greatness of our hearts project. It involved the imple-
mentation of the Theater of the Oppressed techniques with two groups of midwives in the state
of Chiapas, Mexico. The processes that were mobilized during several workshops are discussed,
involving the midwives and the author who acted as a teacher, curinga (mediator) and researcher.

Keywords: midwifery; Theater of the Oppressed; practice-based research; body; Chiapas.
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De parir y renacer. Experiencia encarnada

en el proyecto PA/ARTE/ RiA

Yo escribo, pero soy consciente que no soy la propietaria del
conocimiento que comparto (Santos 28).

Parir para renacer
es contaré todas las veces que “pari” durante 2021. Pari sentada, acostada, en cucli-
llas, pero siempre acompainada de miradas atentas, rostros suaves, presencias cali-
das, risas, calor de hogar. A la luz de velas, a veces con olor de incienso, rodeada por
personas poseedoras de una sabiduria milenaria que corre por sus venas, que la denotan
en sus manos, siempre presentes y dispuestas a apoyar en todo momento. Con la guia amo-
rosa y presente de parteras y parteros de diversas comunidades del estado de Chiapas, no
solo pari en multiples ocasiones; sobre todo, renaci. A continuacién daré cuenta de la expe-
riencia encarnada y de transformacién que vivi junto con las parteras y parteros, participes
del proyecto PA/ARTE/RIA Tejiendo la grandeza de nuestros corazones, del cual formé parte
como disenadora y facilitadora de talleres (Ver Imagen 1).
En diciembre de 2020 tuve la fortuna de ser invitada a participar en el proyecto PA/ARTE/
RIA Tejiendo la grandeza de nuestros corazones, coordinado por el Centro de Capacitacion en
Ecologia y Salud para Campesinos (CCEscC A.c.).! Dentro de sus objetivos estaba el fortaleci-

! Elccesc fue creado en 1985 para apoyar el trabajo de médicos e investigadores durante la emergencia por

la erupcion del volcan Chichonal, en Chiapas, y atender a los refugiados de Guatemala, asi como a la po-
blacién desplazada por conflictos armados. Trabaja principalmente con poblacién indigena rural temas
relacionados con la salud, la alimentacién y la defensoria de los derechos a la salud.
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Imagen 1. Parteras representando la atencién de un parto, Tenejapa, Chiapas, 2020. Fotografia de Diana Alvarez Romo.

miento de la parteria tradicional para promover el intercambio y el traspaso intergeneracional
de conocimientos y practicas de parteras con experiencia a jovenes aprendices. La metodo-
logia planteada por el colectivo se basé en los principios de la educacién popular a través de
diferentes recursos artisticos, entre ellos la fotografia y el teatro del oprimido (T0). Mi partici-
pacion fue solicitada para el disefo y la ejecucion de las actividades referentes al To.

El teatro del oprimido es una practica politica y cultural, concebida por el creador brasile-
no Augusto Boal, que apuesta por la liberacion de las personas que sufren diferentes tipos de
opresion. Sus métodos facilitan intervenciones estéticas y sociopoliticas que posibilitan la mo-
vilizacién de las personas oprimidas a través de recursos artisticos. Surge de la praxis para la
reflexién y la transformacion social, por lo que tiene la potencialidad de generar conocimiento
situado sobre las opresiones que nos atraviesan, ya que es el cuerpo el lugar en donde operan
los sistemas de opresion, y donde también residen la resistencia y la liberacion. El To apuesta
por la desmecanizacion de los cuerpos para que sean las personas de las comunidades quienes
generen sus propias creaciones, e impriman en ellas su propia visién del mundo.

Para el proyecto de Chiapas consideramos que era importante analizar las opresiones
que viven las parteras, reafirmar su identidad e impulsar la autonomia de las mismas y
la defensa de sus derechos, siendo el TO una herramienta ideal para llevar a cabo esta la-
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bor. En este sentido, las opresiones que vivimos se encarnan en nuestros cuerpos a través
de diferentes mecanismos, que apuntan al adoctrinamiento de nuestros canales estéticos:
sonido, imagen y palabra. Las opresiones dan como resultado un cuerpo atrofiado, com-
portamientos mecanizados y una mente adormecida. Por medio de diferentes ejercicios,
juegos y escenificaciones, en donde el cuerpo es el protagonista, el To facilita la desmecani-
zacion para reconquistar el cuerpo, asi como reflexionar sobre las relaciones de poder que
se generan en nuestro entorno para transformarlas. Por tanto, el arte teatral se convierte en
el medio para analizar la realidad y ensayar soluciones a través de creaciones propias y, con
ello, tener mds recursos para transformar el mundo.

El proyecto PA/ARTE/RIA se pensé como un proceso de gestacion; asi, a lo largo de nue-
ve meses se realizaron nueve talleres, en donde se abordaron temas especificos de parte-
ria. Asimismo, respondié a un proceso de investigacion-creacion, de tal suerte que, si bien
existia un temario y objetivo general de cada taller, las actividades se fueron construyendo
a la medida en que ibamos incursionando en campo, permitiendo un proceso de reflexivi-
dad que, a decir de Castillo, logra que lo personal y colectivo se permeen. Por ello, en los
talleres siempre estuvieron presentes elementos que nutren el proceso de creacién, como
son la intuicién, la imaginacidn, la creatividad, las emociones, los esquemas sensoriales,
motrices y cognitivos, asi como la vivencia y experiencia que emergia con las parteras,
parteros y aprendices participes. A decir de Daza: “La investigacién-creacién no acepta un
solo tipo de metodologia, sino que son multiples. Hay metodologias propias que el creador
investigador del arte utiliza” (89) y que, sobre todo, buscan dar cuenta del proceso creativo,
pues el mismo es productor de conocimiento.

Este proceso estuvo impregnado por una diversidad de miradas y subjetividades que
apuntaban a un propdsito en comun: el rescate y trasmisién de saberes propios de la
parteria. Asi, el equipo que particip6 en el proyecto fue multidisciplinario.? Todo el proce-
so de gestidn, planeacion, creacién, implementacion y evaluacién del proyecto involucrd
un didlogo constante para la aportacion de una diversidad de miradas, ideas, saberes y sen-
tires del proceso, permitiéndonos que en cada taller hubiera mayor fluidez y consolidacién
como equipo en relacion con los grupos de parteras y parteros.

No obstante, este proceso no siempre fue asequible. Con lo que respecta al TO, me topé
con varios retos: uno de ellos fueron los imaginarios y expectativas del equipo del ccesc
sobre el TO, que me hizo transformar o limitar algunas propuestas, pues el equipo consi-
deraba que no funcionarian. Ello me llevé, en un primer momento, a dudar de mi capaci-

El equipo fue integrado por la partera Valentina Arana Miranda; las antropélogas visuales Diana Alva-
rez Romo y Litay Ortega Hueso; los médicos Marcos Arana Cedefio, Pedro Herndndez Miranda y Julio
Quifiones, y por mi, pedagoga Fabiola Ixchel Muiioz Soto.
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dad, ya que mi experiencia como curinga no era tan vasta.® Al incursionar de manera mds
profunda a los planteamientos del TO, he aprendido a confiar més en mi y en los procesos
creativos de las parteras y aprendices, asi como argumentar mis propuestas y hacer que el
equipo confie en el potencial que ofrece el TO.

El proyecto se desarrolld de manera paralela con dos grupos de parteras, parteros y
aprendices, de tal suerte que un grupo fue integrado por ocho parteras y 11 aprendices
provenientes de diversas comunidades del municipio de Tenejapa. Y el otro se integré con
diez parteras, un partero y nueve aprendices provenientes de diversas comunidades del mu-
nicipio de Huitiupan. Ambos grupos tenian contextos y experiencias distintas, pero son
poseedores de un conocimiento vivo con raices en la parteria indigena.” Sin embargo, en el
grupo de Tenejapa pudimos observar un proceso de mayor desconexién con estas raices,
mientras que en el grupo de Huitiupan hay mayor arraigo y resguardo de saberes ancestrales
que son preservados con recelo, por tanto, dificiles de compartir. No obstante, al finalizar el
proyecto PA/ARTE/RIA, fue patente el rescate de saberes ancestrales en Tenejapa.

La practica del To fue medular, no sélo para visibilizar opresiones que vivian parterasy
parteros en el ejercicio de su practica. También facilité de manera amena y lddica la com-
particiéon de saberes, promovid la desmecanizacién corporal y moviliz6 el despertar de
memorias que estaban incrustadas en los cuerpos de las parteras y que pudieron ver la luz
a través de las creaciones estéticas.

Para Daza, un primer paso en la investigacién-creacién es generar conocimiento del
ser (90). Por tanto, hablaré de la experiencia encarnada vivida a través de los talleres, como
pedagoga, investigadora y curinga, pues adentrarme en la parteria me llevé a renacer, a
sentir, observar y estar en el mundo desde otro lugar. Daré cuenta de este proceso a través
de mi experiencia encarnada, para dar paso a lo que sucedid en los talleres respecto a la
experiencia a través del TO junto con las parteras, parteros y aprendices.

Curinga o comodin es, en el TO, un personaje que ejerce la funcién del mediador estableciendo las reglas
que articulan el didlogo entre el escenario y el espectador. Actia como pedagogo o pedagoga que busca, a
través de preguntas, generar grados de reflexion critica sobre la situacién planteada.

Alvarez menciona que existen diferentes ramas de la parterfa: la tradicional, la indigena o comunitaria,
la parteria en tradicion, la profesional, la técnica y la auténoma, siendo la indigena el tronco comun de
donde surgen todas las demds (89). Por tanto, cuando hablamos de parteria es necesario hacerlo en plu-
ral, ya que, si bien podemos encontrar rasgos en comun entre ellas, existen diferencias como las distintas
condiciones en que las parteras practican su oficio o la manera en que adquieren los saberes referentes a
su oficio.
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Poner el cuerpo en la investigacion: una experiencia encarnada

De acuerdo con Mari Luz Esteban, el cuerpo es un ser biolégico, social y psicolégico, agen-
te encarnado, ya que tiene conciencia, experimenta, actta e interpreta (25). El cuerpo es
un lugar complejo, cambiante y contradictorio; espacio idéneo para analizar las relaciones
de poder y generar desde ahi conocimiento situado y encarnado. En este sentido, se nom-
bra la experiencia encarnada para dar cuenta de los procesos de subjetivacion que estan
presentes e inscritos en los cuerpos; ambas estan en didlogo constante nutriéndose y esta-
bleciendo la relacién del ser con el mundo.

Durante la ejecucion del proyecto pA/ARTE/RIA he tenido multiples aprendizajes en
torno a mi ser como curinga, pedagoga y a nivel personal. Otro de los retos presentes fue
la falta de confianza en mi misma, asi como mi formacidn teatral, la cual se dio principal-
mente a través de laboratorios, en donde se tenia que presentar un resultado, generalmente
una obra o un performance. Esto trajo como consecuencia que durante los talleres iniciales
de PA/ARTE/RIA quisiera trabajar desde esta visidn con las parteras, parteros y aprendi-
ces, para la creacion de una obra de teatro foro® con el fin de presentarla en sus comunida-
des al término del proceso de PA/ARTE/RIA. Sin embargo, experimenté frustracién en los
primeros talleres, ya que el proceso al que fui invitada en realidad no involucraba un taller
de teatro; las actividades estaban dirigidas a trabajar temas propios de parteria. Por lo tanto
senti que me falté tiempo para lograr el resultado que me habia propuesto.

Abandoné esa idea gracias al acompafnamiento a la distancia de la doctora Mariela Rigano,
especialista y curinga de TO, quien me ayudé a entender a mayor profundidad sus formas de
trabajo, olvidarme del resultado y centrarme en el proceso. Entonces, aprendi que lo impor-
tante es el proceso y solté la expectativa de un resultado fijo. No se persigue un fin especifico,
como hacer una obra, sino vivir el proceso de creaciéon. De esta manera, se analiza y trabaja
con lo que pasa, con las necesidades de las personas. El que resulte o no una “obra de teatro
foro” dependera de las necesidades expresadas por quienes participan. Permitir que las cosas
sucedieran me ayud6 mucho a liberarme de la carga de forzar un resultado concreto.

Desarrollamos ejercicios de teatro foro que, si bien no se presentaron a la comunidad,
sirvieron para que parteras y parteros mostraran los recursos que tenian para la situacion
que se representaba. Por mi parte, encarné este aprendizaje poniendo el cuerpo durante
el proceso. Nos encontrdbamos en la comunidad de Huitiupan haciendo una representa-

®  El teatro foro es una técnica propuesta por Boal, cuya principal premisa es que el ensayo estimula la prac-

tica del acto en la realidad. Es decir, en la prictica teatral, ensayar acciones concretas sobre la realidad
permite llegar a la intervencién de la realidad vy, por tanto, producir frutos. Asimismo, plantea transfor-
mar al espectador en protagonista.
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Imagen 2. Escenificacion de la emergencia de hemorragia, manos de parteras y parteros atendiendo. 2020, Huitiupan,
Chiapas. Fotografia de Litay Ortega Hueso.

cién sobre la emergencia del sangrado excesivo en el ambito de la parteria. Mi papel en el
ejercicio era representar a la mujer que tenia dicha complicacion. Ante la pregunta de qué
pueden hacer parteras y parteros rapidamente y sin el uso de la palabra, me rodearon e
inmediatamente “metieron” mano, desplegando una serie de recursos para salvaguardar la
vida de la mujer en peligro.

Al momento en que me rodearon, cai en cuenta que este es un movimiento natural y or-
ganico del grupo. En mi calidad de personaje sin uso de la palabra, se aplacé el pensamiento
simbdlico y sensible, logrando percibir el movimiento organico y sus significados. Como
curinga pude entender que las intervenciones del teatro foro involucran diferentes técnicas
y soluciones distintos a los empleados en la escena convencional (Ver Imagen 2).

Poner el cuerpo fue estar ahi presente, con todos mis sentidos dispuestos, con miedos,
dudas e inseguridades, pero también certezas y una gran apertura para ir aprendiendo en el
camino, dandome la posibilidad de jugar y permitir que la magia sucediera. Boal afirma que
“la primera palabra del vocabulario teatral es el cuerpo humano, principal fuente de sonido
y movimiento” (Teatro del Oprimido 22). Por eso, es importante que dominemos nuestro
cuerpo, conociéndolo y volviéndolo més expresivo.
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Como mencioné antes, una de las apuestas a lo largo de este proceso fue la desme-
canizacion del cuerpo. En todos los talleres se llevé a cabo una diversidad de juegos y ejer-
cicios inspirados en el famoso libro Juegos para actores y no actores, de Boal. El propdsito
era que parteras, parteros y aprendices conocieran su cuerpo y comenzaran a experimentar
otros movimientos y posibilidades, para desmontar las propias estructuras musculares,
todo desde un espacio del cuidado del propio cuerpo. Ademads, indagamos otras formas
expresivas para posibilitar otros gestos, emociones y formas de expresién, e ir ganando
confianza, seguridad en si mismas. Para Boal, los juegos y ejercicios son parte fundamental
de la creacién y de la estética, dentro del To: “[l]os juegos tratan de la expresividad de los
cuerpos como emisores y receptores de mensajes. Son un didlogo, exigen un interlocutor,
son extraversion” (Boal, Juegos para actores 137).

Como pedagoga y curinga, los ejercicios seleccionados desde el To fueron adaptados
a temas especificos de parteria. Conforme ibamos avanzando en los juegos, las parteras
y aprendices fueron ganando mayor expresividad, asi como confianza y gusto por jugar y
mover el cuerpo. Asimismo, se estimuld la creatividad y una mayor conexién con los senti-
dos, estableciendo didlogos sensoriales y expandiendo la percepcion de las parteras.

Mediante el TO es posible analizar y transformar las mecanizaciones del cuerpo: “el es-
pectador que va a cambiar su realidad la cambiard con su cuerpo. Se acttia con la concien-
cia, se acttia con el cuerpo” (Boal, Teatro del Oprimido 27). En ese sentido, al ser el cuerpo
el lugar donde se asientan las opresiones, es necesario reconquistarlo. Descubrir nuestros
propios sonidos, ritmos y movimientos y dejar de reproducir los asignados, nos permite
crear y dar nuevas respuestas ante situaciones similares, teniendo de esta forma nuevos
resultados. La desmecanizacion permite hacernos mas presentes, libres, y conectarnos con
el ritmo y el movimiento natural del cuerpo.

Asimismo, el equipo del ccesc se dio la posibilidad de jugar y comenzar procesos de
desmecanizacion corporal. Yo misma fui ganando mayor confianza, no sélo en mi, sino
también como curinga, puesto que me implicé un proceso de preparacion para el parto,
para descubrir los ritmos, sonidos y movimientos grupales, y entenderlos para respetar y
no forzar los procesos y dejar que en el trascurso de los talleres se diera la evolucién. Esto
fue un gran aprendizaje en mi formacién como curinga: observar, entender y respetar las
particularidades de cada grupo, dejarme sorprender mediante juegos que me permitian
mostrar lo que queria.

A través de juegos y ensayos de situaciones que vivian las parteras en sus practicas,
nos adentramos a conocer de forma creativa sobre sus saberes, vidas, preocupaciones
y suefios. El ensayo por medio del TO, a través de un espiritu ladico y alegre, permite el
riesgo, desinhibe y entrega respuestas inmediatas, generando sentido para las personas
que lo realizan, ademas de fomentar la produccién artistica. Todo esto desde un lugar
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donde se dio oportunidad a que las artistas salieran, jugaran, y asi pudiéramos sentir y
experimentar para conectarnos desde otros lugares y crear lazos de confianza cada vez
mas fuertes que se expresaban en un sentido de colaboracién y construccién de tejido
grupal.

Otra forma de lograr esto fue a través del teatro imagen,® en cuyos ejercicios se les pidi6
a las participantes hacer una escultura con sus cuerpos que ilustrara alguna opresiéon que
fuera un obstdculo para ejercer su practica como parteras. En un segundo momento, se
les pidié que dinamizaran esa escultura para salir de la opresion. En el grupo de parteras
de Tenejapa esculpieron la envidia y la falta de empatia entre parteras, lo que genera aisla-
miento. Al dinamizar las estatuas, se transité a la unién a través de la busqueda de miradas
y manos compaferas que invitaban a unirse, hasta formar un circulo. También se generé
la imagen de caminar solas sin rumbo; o bien, siendo indiferentes entre ellas, con un senti-
miento de hacerse pequefias, con la cabeza baja, se transformaron a encontrarse y caminar
juntas, con fuerza y cabeza en alto.

En el grupo de parteras de Huitiupan se observaron imagenes de aislamiento, envidia y
habladuria. Una escena en donde todas sefialaban evidenciando y haciendo pequena a una
partera, se transformo en apoyo al cambiar de posicién a una de las que inculpaba a es-
paldas de la acusada para ayudar a pararse. Asi se bajaron los dedos inquisitivos pasando a
manos y brazos que ayudan y que, al final, formaron un circulo de manos unidas y miradas
presentes. Al término de los nueve talleres, observamos la cohesion grupal y el apoyo entre
las parteras, tejiéndose una red de apoyo, superando diferencias, como las religiosas, y con
el intercambio de diversos recursos y saberes ancestrales de parteria.

Por otro lado, a través del teatro foro, se pudieron visibilizar situaciones de opresion
y discriminaciéon que experimentan como parteras: el alcoholismo del esposo, la violen-
cia que algunas mujeres embarazadas viven en sus casas, las infidelidades en la pareja, el
rechazo hacia el bebé o la presion familiar de querer un parto rapido sin respetar el ritmo
natural. Igualmente, las representaciones teatrales dieron cuenta de una serie de practicas
y saberes con las que cuentan parteras y parteros para la atencion al embarazo, parto y
posparto.

Como curinga, un descubrimiento importante fue reconocer que las manos son medios
de expresion fundamentales para las parteras. Desde el primer taller, sus manos estuvieron

El teatro imagen explora formas de comunicacion no verbal a través del mismo cuerpo, o bien, de objetos
existentes a su alrededor. Segtin Boal, en el teatro imagen “se estimulan las formas de percepcién no ver-
bal, sin detrimento de la palabra” (Estética 260). Al explorar iméagenes se activan memorias, se afloran los
sentimientos, se hace visible el pensamiento y es posible ilustrar una opinién sobre un tema determinado
0 mostrar una opresién.
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presentes con ejercicios de teatro imagen, como lo fue esculpir con barro una representa-
cién de su parteria o realizar un bordado fotografico sobre el tema de amamantar. En cada
representacion, las parteras observaban los detalles, notando cosas como por qué a una la
placenta le jal6 para un lado y en la otra lo hizo para el otro. De tal manera que siempre
estaban atentas y atentos al proceso, tomando de forma natural el rol de espect-actores,’ in-
terviniendo ya sea para consultar dudas, para ilustrar alguna practica distinta o compartir
el ritual que ellas conocen.

Igualmente, a través de las diferentes practicas artisticas que emanaron gracias al TO y
la fotografia, una de las parteras afirmé que, mediante la imaginacion, las risas, los miedos
y la creatividad “aprendimos el método de artistas” Al mismo tiempo, al realizar sus pro-
pias creaciones, ellas dieron cuenta de si mismas a propdsito de su ser, su saber y su hacer,
emergiendo procesos de subjetivacion politica. A través del teatro, se volvieron creadoras
de conocimiento, es decir, creadoras de cultura, misma que compartieron entre ellas. A
propdsito, narraron que para “aprender nuevas cosas, una manera es lo visual, el aprender
diferente, como los nifios, cada vez aprendemos” (partera de Huitiupan, comunicacién per-
sonal).

Considero que el TO fue un proceso que con el transcurso del tiempo fue decantando
en los cuerpos, desplegando asi sus posibilidades estéticas y politicas. De ello resulta que
en la medida en que se avanz, se veia cada vez mayor aceptacion y desenvolvimiento de las
y los participantes. Para hacer sus representaciones teatrales, buscaban vestuario y utileria
para traer los elementos propios de su practica de parteria a la escena y trabajar desde los
mismos. Asi, cada taller se vivi6 como un momento ameno que generaba risas que permi-
tian que las y los participantes se relajaran, y asi hubiera una mayor apertura. Considero
que la practica de TO en los grupos de parteras, parteros y aprendices, sirvié para:

+ Generar un ambiente de confianza y seguridad, que propicie la comparticién de saberes.

+ Identificarse como un grupo y tejer redes, aun y con diferencias que pudieran existir,
como es la religion.

+ Crear una solidaridad entre parteras. De caminar solas, pasar a la unién y la fuerza a
través de experimentar en varias ocasiones a través del teatro imagen, el poder que se
crea al estar juntas.

+ Mas confianza en si mismas y seguridad en su expresioén corporal.

+ Pérdida de pena y miedo, en la medida en que se avanza en los ejercicios y talleres.

7 El ToO es un método para abandonar el rol pasivo de los espectadores para convertirnos en espect-actores,

protagonistas de la accién dramadtica, por tanto sujetos creadores. En palabras de Boal, “se trata de la ca-
pacidad de ser dos en uno: al mismo tiempo actor y espectador de nuestros actos” (Estética 171).
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Imagen 3. Parteras del grupo de Huitiupan durante un ejercicio de teatro imagen, Huitiupan, Chiapas, 2020. Fotografia
de Litay Ortega Hueso.

+ Estimulacién de la imaginacién, expresividad y espontaneidad, al trabajar con sus sen-
tires y desde sus propias experiencias.

» Animarse a representar otros papeles; por ejemplo, las aprendices actuan el papel de la
partera.

+ Despertar de saberes, memorias y recuerdos inscritos en el cuerpo y que se encuentran
silenciados.

» Comparticién de practicas y saberes de una forma creativa y ludica.

« Propiciar la apertura para expresar emociones y sentires profundos.

+ Gusto por jugar y mover el cuerpo.

+ Experimentar, crear y proponer. No imponer permite un aumento de confianza a nivel
personal, grupal y con el equipo facilitador, asi como explorar saberes propios y com-
partirlos sin recelos (Ver Imagen 3).

Como se ha venido mencionando, el TO es territorial, es decir, trabaja tomando en cuenta

el contexto particular en donde se ejecuta, analizando las situaciones de opresidn que tiene
cada grupo en particular, asi como sus necesidades y demandas particulares. Considero
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que se lograron sortear las dificultades y respetar el proceso de ambos grupos de parteras,
parterosy aprendices, lo que derivé en que cada grupo pudiera expresar sus necesidades en
cuanto a saberes, tanto a nivel de produccidn, como de adquisicién; dicha expresién derivéd
a realizar proyectos distintos en cada una de las comunidades, al término del proceso de
los talleres de PA/ARTE/RIA.

En conclusion, fueron meses de multiples aprendizajes, con algunos retos, pero siem-
pre abierta a los multiples aprendizajes y experiencias. De acuerdo con Ilein Kuymin: “el
arte, la creaciéon como manifestacién personal de lo vivido, sentido y percibido, nos revela,
nos estremece, nos resuena y nos vuelve consientes de aquello que hemos experimenta-
do y que vibra en nosotras, en nuestra cuerpo y alma” (comunicacién personal). Asi, este
caminar fue con el corazén abierto y, adicionalmente, el proceso vivido con las parteras,
parteros y aprendices, a través de TO, hizo posible mi acercamiento al universo de las par-
terfas y los diferentes saberes, y practicas. Ello me permiti6 entender la importancia y los
profundos significados de los procesos de vida, de gestacion, parto y posparto, asi como la
importancia que tiene la manera en que nacemos.

De igual manera, poco a poco, se fue construyendo una relacién mas cercana y de con-
fianza hasta sentirnos casi en familia: las risas siempre estuvieron presentes, asi como las
platicas al lado del calor de la estufa o del fogén, con tasas de café o un pozol. Cada una de
las parteras, parteros, aprendices y promotores de salud dejaron una huella en mi corazén,
una forma distinta de ver y apreciar la vida, de estar en el mundo y relacionarme con éL
Asimismo, se construyeron lazos de confianza, de tal suerte que ahora nos vemos como
una gran familia.

La experiencia encarnada a través del To implicé parirme una y otra vez hasta volver a
renacer. Asi que mds que yo enseiiarles algo a las parteras, siento que las parteras hicieron
mucho mas por mi. Me ensefiaron la importancia de observar, del hablar por medio de
las manos, de confiar en mi, en mi intuicién, de mi capacidad para jugar, de entregarme al
proceso, sin esperar un resultado concreto, a tener una practica mas impecable y profesio-
nal como curinga, a ser mejor persona, mas presente, con los pies firmes en la tierra (Ver
Imagen 4).

En una de las précticas a través del teatro imagen, se les pregunt6 qué significa nacer. A
través de sus dibujos, nos mostraron del proceso de una semilla que germina, llega a la
tierra, crece y se desarrolla para ofrendar su don. Yo llegué a Tenejapa y Huitiupan con mi
potencialidad de curinga. Las parteras me acompaiaron en este proceso de forma paciente,
a veces enérgica, pero siempre amorosa para que pudiera sumergirme en el proceso y me
dejara abrazar por ellas. Para que mi parto fuera acompafnado en grupo, pari simbélica-
mente una y otra vez en cada taller, reconociendo y experimentando la potencialidad el To
como un espacio de ensayo para la revolucion y transformacion a diferentes niveles.
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Imagen 4. Altar maya de las parteras del grupo de Huitiupan, como parte de un ejercicio de teatro imagen, Huitiupan,
Chiapas, 2020. Fotografia de Diana Alvarez Romo.

Como curinga, esta experiencia implicé un gran reto que me llevé en diversos momen-
tos a dudar de mi misma y mi capacidad para lograr los objetivos trazados. Sin embargo,
desde el principio el To fue despertando el potencial artistico que habita en las parteras.
Cada taller fue un reto en el diseno y aplicacion de los métodos del teatro del oprimido,
gracias al cual pude desarrollar con los y las parteras juegos y ejercicios escénicos de expe-
riencia encarnada.
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Manuel Hiram y los cuerpos con luz

Tortajada Quiroz, Margarita. Manuel Hiram y los cuerpos con luz. Ciudad de
Meéxico, Secretaria de Cultura, Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura,
Universidad Veracruzana y Editorial Nicolasa, 2022, 438 pp. 1SBN: 978-607-
605-740-7 (INBAL) / 978-607-8858-79-8 (Universidad Veracruzana) / 978-
607-59482-1-8 (Editorial Nicolasa).

| libro Manuel Hiram y los cuerpos con luz de la investigadora Margarita Tortajada

Quiroz fue publicado en 2022, en coedicidn entre la Secretaria de Cultura, el Instituto

Nacional de Bellas Artes y Literatura, la Universidad Veracruzana y la Editorial Nicola-
sa con el apoyo del Sistema de Apoyos a la Creacién y Proyectos Culturales (SAcPcC), a través
de la vertiente “Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales” (ver Imagen 1).

Para la lectura de este libro, inicio situdndome desde la mirada de un coreégrafo e in-
vestigador que ha sido formado por la doctora Margarita Tortajada, quien fue mi profesora
de investigacion de la danza y sinodal de mi examen de grado en la Maestria en Artes Escé-
nicas de la Universidad Veracruzana. Amiga, colega, tutora, aliada, a quien debo decisiones
importantes en mi formaciéon académica —como haber elegido el programa de Doctorado
en Historia del Arte de la UNAM-— y quien, de muchas maneras, ha estado presente en mis
proyectos artisticos y académicos con Angulo Alterno Danza y el Danza Extrema Festival
Internacional.

Tortajada es una referencia indispensable para aproximarnos a la historia de la danza
en México. Su produccién investigativa desde el Centro Nacional de Investigacién, Docu-
mentacion e Informacién de la Danza José Limdn, asi como sus multiples publicaciones de
amplio alcance, dan cuenta de un profundo rigor metodolégico cuantitativo y cualitativo
que pone en didlogo los datos duros y una riqueza de fuentes bibliograficas, hemerograficas,
archivisticas, iconogréficas, orales y testimoniales, con la empatia y el amor que sus pesqui-
sas articulan hacia los artistas de la danza, sus producciones estéticas e historias.

Es pionera en investigaciones que relacionan la danza con los estudios de género y las
masculinidades. Sus historias son un legado que nos ayudan a comprender la conforma-
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MANUEL HIRAM
Y LOS CUERPOS CON LUZ

mew

Imagen 1. Portada del libro
Manuel Hiram y los cuerpos
con luz, 2022, México. Foto
tomada en 1995 por Raul

Margarita Tortajada Quiroz

Veldsquez.

cién del campo artistico de la danza en México del siglo xx. Por todo lo anterior, el libro
que hoy nos convoca, Manuel Hiram y los cuerpos con luz, es una oportunidad invaluable
para acercarnos al didlogo intimo que sostuvieron a lo largo de diez afos, entre 2012 y
2022, el maestro Manuel Hiram y la investigadora Margarita Tortajada.

El volumen de 438 péginas se divide en introduccién, cinco capitulos, anexos y fuentes
consultadas. La organizacién del texto permite al lector aproximarse a la vida de Manuel
Hiram, artista veracruzano nacido en el puerto de Tuxpan, el 18 de julio de 1930. En este
libro narra, como fuente primaria, sus vivencias, experiencias y memorias por los terri-
torios de la musica, la ingenieria, las artes plasticas y la danza. Relatos que Tortajada va
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acuerpando en una biografia que nos lleva a recorrer las multiples facetas de Manuel Hi-
ram como “bailarin, maestro, coreégrafo, director, ensayador, iluminador [y] repositor”
(Tortajada 11), siempre en didlogo con el contexto politico, cultural y social del que la vida
de un artista de 90 afios puede dar cuenta.

Ellibro inicia con los relatos testimoniales sobre el origen de Manuel Hiram en Tuxpan,
Veracruz. A través de entrevistas a profundidad realizadas por Tortajada, los primeros tex-
tos nos permiten viajar a la Huasteca veracruzana para empaparnos de su contexto familiar
y conocer a Manuel Pérez y Maria Sanchez, padres del protagonista, asi como reconocer
algunos pasajes de su infancia en una ciudad “llena de mangos, papayas, naranjos y guaya-
bos” (Tortajada 19-20). Nos narra su llegada a la Ciudad de México y su formacién musical
en el Conservatorio Nacional de Musica, asi como su paso por la Academia de San Carlos
de la unaM, donde estudi6 artes plasticas y nos cuenta la gran importancia que tuvo para
él la obra de Frida Kahlo, asi como su decisién radical de dedicarse a la danza moderna
nacionalista, como una pulsiéon que identificé en su clase de Dibujo en Movimiento en la
que veia y dibujaba bailarines.

Tortajada nos permite seguir la ruta apasionante de Manuel Hiram por la Academia de
la Danza Mexicana y su vinculacién, a mediados de la década de 1950, con personajes de la
danza como Merce Cunningham y Waldeen von Falkenstein, considerada una de las pio-
neras de la danza moderna nacionalista en el pais, con quien ensayé las coreografias En
la boda y El hombre fue hecho de maiz. El libro nos permite atestiguar la participacion de
Hiram como un bailarin que fue parte de la histérica ruptura con la danza moderna nacio-
nalista, ya que participé con los maestros Xavier Francis y Bodil Genkel en el Nuevo Teatro
de Danza, compaiiia de la que fue bailarin profesional y que marcé su linea estética como
maestro de danza.

Esta obra de Tortajada teje una serie de relatos novedosos de la historia que nos herma-
na con Cuba mediante la danza y, en este caso en particular, nos acerca a la larga estancia
de Manuel Hiram en la isla, entre 1960 y 1971, donde conoci6 a Alicia Alonso y Fernando
Alonso, y donde tom¢ clases en el Ballet Nacional de Cuba. La autora describe con una
riqueza de fuentes y documentos cémo Hiram fue pieza fundamental de los origenes del
Conjunto Nacional de Danza Moderna de Cuba al lado de Ramiro Guerra, padre de la dan-
za moderna cubana. Este libro le permite al lector conocer de primera mano la estrecha
relacion entre ambos artistas, su legado con la fusién de la técnica Graham vy las raices de
danzas africanas dando origen a la danza moderna cubana y su posterior relacién a través
de cartas. La autora también cuenta la historia de Manuel Hiram con su amiga y compa-
fnera Elena Noriega, su incursion en la coreografia y su despliegue artistico en Cuba como
regisseur, iluminador, organizador y negociador, roles que a su regreso a México, a princi-
pios de la década de 1970, replicaria con el Ballet Independiente (BI).
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Su paso por Cuba fue muy importante, ya que, como lo sefala Schwall en el libro de Tor-
tajada, Manuel Hiram “fue parte del grupo de mexicanos y cubanos cuyo trabajo demuestra
cémo las relaciones interpersonales, en didlogo con la geopolitica e ideologia, conformaron
la guerra fria en términos culturales en Latinoamérica, y los cambios que vivieron” (Schwall
citado en Tortajada 122). Es de mi particular interés el apartado titulado “Una ‘piedrita en el
arroz’: la persecucidén’, en el que la investigadora narra que

Los bailarines cubanos de esa época se enfrentaban al mismo fantasma que en México
y muchas partes del mundo: ser sefialados como homosexuales, independientemente
de su preferencia sexual [...] la revolucién cubana debia ser ‘viril, una ‘explosién de
masculinidad; siguiendo los patrones hegemdnicos heteronormativos. De tal manera
que cualquier actividad o conducta que se alejara de esa imagen era castigada, y en
Cuba, penalizada (ibidem 123).

Tortajada nos ofrece a los lectores un relato indispensable sobre la homofobia en la Revo-
lucién cubana, el cual es descrito en amplios pasajes que se cuentan a través de la amistad
de Manuel Hiram con el bailarin cubano Guido Gonzalez. Indiscutiblemente, es un texto
que aporta una perspectiva critica e impecablemente documentada para adentrarse en las
persecuciones, la censura y el destierro en la isla caribefia.

El libro también nos proporciona a detalle la importante labor de Manuel Hiram en el
Ballet Independiente (B1) desde 1972, donde se desempend como iluminador, ensayador,
regisseur bajo la direccién de Raul Flores Canelo y Gladiola Orozco. Tortajada nos permite
adentrarnos en las disputas al interior de la compania por la llegada de Michel Descombey
como director asociado en 1977, la desbandada de bailarines y las diversas rupturas in-
ternas, hasta llegar al sello particular que imprimié Hiram como director de la compaiiia,
rol que asumié al fallecer Flores Canelo en 1992, el cual trajo un cambio generacional de
integrantes y la participacion de sus jovenes bailarines en el Concurso Interior de Coreogra-
fia. Entre otros, Tortajada menciona a Mario Alberto Frias, Sara Salazar, Jayahuata Chavez,
Genoveva Hernandez, Jorge Marcos Manuel, Juan Manuel Ramos, Elisa Rodriguez, Javier
Béez y Joaquin Herndndez. La autora narra el momento en que Manuel Hiram fue despedi-
do injustamente por Magnolia Orozco (viuda de Flores Canelo) el 3 de febrero de 2004 y la
desbandada de bailarines que se salieron del BI en apoyo a Hiram.

En su capitulo final, la obra de Tortajada traza las emotivas andanzas de los tltimos 15
anos de Manuel Hiram y su vinculo afectivo con el proyecto escénico Tierra Independiente,
el cual surge bajo la direccién de los bailarines y coreégrafos Paulina Alvarez y Helmar Al-
varez, exintegrantes del Ballet Independiente que mantienen su sede artistica en Oaxaca
y quienes fueron los artifices para la realizacidon de esta investigacién. Segun relata Torta-
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Imagen 2. Manuel Hiram, Rocio Sagaén y Rodolfo Reyes en Tuxpan, Veracruz, 1955. Foto de Miguel Covarrubias.

jada, “el libro surgié luego de una ‘emboscada’ de Tierra Independiente en 2012, cuando
me propusieron hacer este trabajo. [...] Mads tarde, conté con Paulina para reencontrarme
con Manuel Hiram (luego del sismo del 2017 y de su cambio de domicilio en 2019)” (Tor-
tajada 13). Por ello, se trata de un libro que nos permite sentir a través del texto “la luz de
Manuel Hiram en la diversidad de la danza y sus reflexiones: iluminar los sentimientos”
(ibidem 297).

El volumen incluye materiales de gran valor, como fotografias que van ilustrando los
testimonios del artista, asi como poemas escritos por Manuel Hiram, cartas de Ramiro
Guerra, bocetos de iluminacidn, guiones y un catilogo de diversas obras, que son inclui-
dos en la seccién de anexos (ver Imagen 2). Todo lo anterior, articulado en un trabajo
editorial impecable y propositivo desarrollado por Hayde Lachino con su editorial in-
dependiente Nicolasa y arropado por la Secretaria de Cultura, el INBAL y la Universidad
Veracruzana. La investigacion desarrollada durante diez afos por Margarita Tortajada y
que da cuerpo a este libro es una invitacién generosa que nos aproxima a la vida y obra de
Manuel Hiram. Ademads, da cuenta de una labor invaluable historiografica y editorial en el
campo de la danza mexicana.
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Un raton con sazon

| teatro de titeres, desde la época medieval hasta nuestros dias, se ha nutrido de las cul-

turas populares de los pueblos de los que han surgido. Acogen sus personajes, sus cos-

tumbres, sus tradiciones; suelen integrar la satira, la parodia, el escarnio y el vituperio,
casi siempre, a partir de personajes ptblicos “indeseables” o de aquellos que mueven alarisa'y
a la carcajada. El teatro de titeres fue un fendmeno carnavalesco que, hasta el siglo xx, se llevd
a cabo sobre todo en sitios y plazas publicas, a menudo por actores y artistas callejeros.

Tratamos ahora de un teatro que conserva lo carnavalesco de su origen, lo popular de
sus libretos, temas y personajes. La obra que resefiamos a continuacién no se presenta
en espacios publicos, sino en foros teatrales; no estd a cargo de actores callejeros, sino de
creadores profesionales que desean continuar la tradicién del teatro de titeres en Xalapa,
Veracruz, a pesar de las dificultades que implica la realizacién y el desarrollo de las artes
escénicas en nuestro pais.

Ellibreto de Un raton con sazon, inspirado en cuentos de Saul Schkolnic, cuya adaptacion
se debe a Lorenzo Portillo Armendariz, es sencillo y accesible a todo publico. Se trata de
una cocinera, Valentina, que pone en escena tres platillos; cada uno representa un jocoso
cuadro costumbrista, a partir de un tragén y carnavalesco personaje: un ratén osado y panzén
que mete sus bigotes y su cuchara en todo lo que encuentra. Se trata, pues, de cuadros
cotidianos que se entrelazan con el tema central de la cocina y los ratones, mientras la actriz,
Denise Valencia Romero, bajo la direcciéon de David Aarén Estrada, cuenta y representa
anécdotas de roedores integrados tanto al texto dramatico como al espectacular. Su trabajo
escénico es excepcional, pues Valencia actiia y manipula los titeres al mismo tiempo, sin
que medie ningun artificio. Confeccionados artesanalmente por Lorenzo Portillo con telas
de vivos colores y de menos de un metro de longitud, los titeres aparecen en escena como
divertidos muiiecos, especialmente para el publico infantil.
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Imagen 1. Denise Valencia
como la cocinera Valentina,
en Un raton con sazon. 22

de noviembre de 2019 en el
Teatro El Rincén de los Titeres,
Xalapa, Veracruz. Foto de
Aurora Angeles.

Un raton con sazon se estrend el 5 de mayo de 2018. Tras una pausa obligada por el
encierro de la pandemia del Covid-19, la obra se presento en la 16* edicidn del Festival
Internacional de Titeres Morelia, que se realizara del 27 de noviembre al 4 de diciembre
de 2022; también fue presentada en el marco del Noveno Coloquio El Titere y las Artes
Escénicas en Xalapa, el 7 de mayo del mismo ano, funcién en que se basa la presente
resefia. La obra se volvié a poner en escena el 10 y el 11 de junio de 2023 y, hasta la fecha,
continua vigente en el repertorio de la agrupacién Merequetengue (Ver Imagen 1).
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Actualmente integrada por David Aardén Estrada, Lorenzo Portillo Armendariz, De-
nise Valencia, Miguel Corral, Erica Vaqueiro e Ivan Flores, la agrupacién Merequetengue
Artes Vivas A.C. se form6 de manera independiente desde el afio 2000 en la ciudad de
Xalapa, Veracruz. Su sede es El Rincén de los Titeres, cuyo local inicial abrié en 2009 en
la calle de Diego Lefio nimero 28, donde la agrupaciéon empezé a presentar sus funciones,
ademads de ofrecer cursos, talleres y atencion a grupos escolares. La sede que hoy cono-
cemos, situada en la calle de Judrez esquina con la avenida Avila Camacho, se inauguré
el 30 de abril de 2013 y es uno de los pocos teatros creados especialmente para de titeres
en México. El edificio construido bajo supervisiéon de la Agrupaciéon Merequetengue fue
otorgado en comodato por el Ayuntamiento de Xalapa durante la administraciéon de la
alcaldesa Elizabeth Morales Garcia. El 21 de marzo de 2017, el alcalde Américo Zuiiga
inaugur¢ los trabajos de ampliacién del foro y anuncié la donacién del equipo de ilumi-
nacion, destacando el interés del Ayuntamiento por fortalecer y preservar la dignidad del
mismo en beneficio de los nifios.’

En la obra Un ratén con sazén vemos a la actriz, en su papel de cocinera, contando
historias de ratones que escenifican cuentos, a la vez que invitan a los nifos a jugar. El esce-
nario esta previamente preparado con una cocina, mesa, lavadero, silla, sacos de verduras,
trastos y alimentos, todos ellos de vivaces colores. El jazz da estructura y se une al movi-
miento dramatico y espectacular de la obra, de principio a fin, como en las peliculas mu-
das. Colabora a darle vida a las acciones de los ratones, especialmente en sus correrias por
el queso, asi como a crear la atmosfera amena y festiva que envuelve a la obra (ver Imagen
2). Los ratones que intervienen se organizan de acuerdo a su polaridad: el gordo bigotén y
abusivo, y otro pequefio tragén, mds un par de ratones comparsas que fungen como coro.
La actriz principal, quien se caracteriza con su mandil y gorro de cocinera, al mismo tiem-
po que representa las anécdotas y proporciona animacién a los titeres, alternativamente,
baila en escena y hace que los nifios intervengan en la obra con sus voces. La atmosfera de
la obra se crea mediante ritmos tradicionales, como el kazachok, y populares, como el jazz
y el rock, que, combinados con los juegos de luces de vivos colores, propician un ambiente
alegre y vivaz.

Uno de los mayores aciertos de la obra es que utiliza elementos que el publico previa-
mente conoce (o en ocasiones los evoca) y que, de una manera u otra, forman parte de
su acervo cultural. Ademas de emplear la tradicion popular musical, Un ratén con sazon

! De 2008 a 2011, el grupo Merequetengue llevé los titeres a la televisién estatal mediante TvM4s (antes

RTV) en el programa infantil La covacha. Los registros de estas emisiones aun pueden verse en la pagina
de El Rincdn de los Titeres en Facebook. En dicha pdgina también suelen difundirse las obras de su reper-
torio, cuyos videos estan disponibles al ptblico en general.
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Imagen 2. Denise Valencia
en Un ratoén con sazon. 22 de
noviembre de 2019, Xalapa,
Veracruz. Foto de Aurora

Angeles.

evoca, por sus personajes y el tema de la cocina a Ratatouille, pelicula animada dirigida por
Brad Bird (2007), cinta muy popular en la primera década de este siglo por tratarse de un
roedor bribén que insiste en escapar de la justicia. Para el publico mexicano, este personaje
puede recordar a la cancién popular El ratén vaquero de Francisco Gabilondo Soler, alias
Cri-Cri, que data de los anos 30 del siglo pasado. La obra de la agrupacion Merequetengue
alude a la tradicién paremiolégica en algunos parlamentos orientados a la leccién moral. La
musica, el baile e, incluso, la lectura en voz alta de la receta de la abuela son los elementos
que destacan la espectacularidad popular.
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Imagen 3. La cocinera con el ratén tragon. Fotografia de Aurora Angeles.

Esta obra dirigida al publico infantil tiene una duracién de unos 50 minutos en los
que se presentan tres cuadros donde se advierte una visién del mundo por demads car-
navalesca. Se trata de poner en escena algunas de las consecuencias que acarrea la gula
tanto de los ratones como de los humanos y, de paso, poner en evidencia que mas vale
tener suerte que fuerza, a la hora que el grandote y forzudo que ha bailado el kazachok es
vencido por un batidor de resorte, en tanto que el pequefio y débil logra ingeniosamente
robarse un pedazo de queso cuyo tamano rebasa el suyo. La comicidad del atraganta-
miento del ratoncillo se logra con los rapidos movimientos del ratén al ritmo de un jazz
muy movido. El segundo cuadro estd protagonizado por la cocinera Josefina (represen-
tada con una jarra y un lienzo), cuya glotoneria es equiparada con la de los roedores al
exhibir plenamente su voracidad. Asi, al publico le queda claro que cocineras y ratones
suelen ser muy “tragones” (ver Imagen 3).

A la funcidn resefiada asistieron padres de familia con sus hijos, que ocuparon alre-
dedor de 50 butacas. La participacion de los nifios fue en particular destacable, por lo
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animado de sus reacciones, siguiendo con manos y pies los ritmos musicales y exclamando
advertencias a los titeres, mientras los adultos refan a carcajadas. Asi, la representacion
cumpli6 el propdsito de divertir y entretener a nifios y adultos, ademas de que la colorida y
sonora atmosfera en su conjunto cred un tiempo y un espacio fantdsticos.

La lectura en voz alta del recetario de la abuela tiene el propdsito de distender la ac-
cién y recuperar la memoria y los consejos de la abuela, cuya divisa es cocinar con alegria
y con amor. El cuadro final es el “plato fuerte” de la obra, por cuanto pone en escena al ra-
tén forzudo y abusivo que baila El rock de la cdrcel junto con la cocinera. El valor inicial de
la cancién refuerza la idea del ratén como un gran bribén que, ademas, va ataviado con ca-
miseta, overol de mezclilla y tenis, muy a la moda de los anios 60. En efecto, el cuadro mues-
tra al roedor vencido por su prepotencia y necedad, quedando completamente debilitado
por un batidor de espiral. Al llanto y el abatimiento del abusivo le sigue el juramento de no
volver a burlarse de nadie. Finalmente, la obra cierra con un guifio a la pelicula animada
Ratatouille, pues la sopa que la cocinera habia estado preparando previamente ya esta lista,
pero ella descubre que hay un ratén dentro de la cazuela.

Ficha técnica

Estreno: 5 de mayo de 2018 en El Rincén de los Titeres, Xalapa.

Obra inspirada en cuentos de Saul Schkolnik.

Adaptacion de textos y confeccion de titeres: Lorenzo Portillo Armendariz.
Actuacion y animacion: Denise Valencia Romero.

Direccion: David Aarén Estrada.

Produccion: Agrupacion Merequetengue, Artes Vivas, A. C.
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