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ESCENA, ARTISTA E INTERDISCIPLINA

Marco Aurelio Diaz Gliemez
Escuela Superior de Artes de Yucatén
Miembro del Sistema Nacional de
Investigadores SNI-CONACYT

(Hace) falta en las universidades

una ensefianza publica que tratase

de la finalidad, del método, de la totalidad y de

los objetos particulares de los estudios académicos.
F. SCHELLING

La escena es el espacio comun entre las disciplinas que componen o caracterizan al arte.
La escena es un dmbito compartido, un territorio abstracto y real en el que se configura la
ejecucidn artistica. Es en este lugar donde se da lo que hoy solemos llamar interdisciplina. Pero
con una salvedad: es el artista el que es interdisciplinario o se atreve serlo. Las disciplinas, por su
propia tradicidn e incluso por inercia o por si mismas, crean fronteras que solo el artista puede
franquear. Por ello, el artista es el llamado a crear y desarrollar la interdisciplina a través del espacio

de la escena.




Esto es lo que hemos querido realzar en el Coloquio Nacional #pensarlaescena 2018. Y en
consecuencia, es lo que se externa en los trabajos presentados en estas Memorias que ahora
presentamos. Las publicamos con el propdsito manifiesto de ampliar el tema de la escena en
su faceta interdisciplinaria. También lo hacemos para recalcar el destino académico del arte en
nuestros dias. Un destino que, insistimos, es interdisciplinario y donde la escena aparece como el
espacio comun de encuentro.

Es aqui donde queremos sefalar lo siguiente: el papel del artista en la escena es el de
traductor. Las disciplinas son como lenguajesy el intercambio entre ellas pasa necesariamente por
este traductor. Siendo asi, el ejercicio del artista en la escena es siempre un presente performativo,
donde es y estd de forma permanente. Es decir, en la escena se produce “una simultaneidad, un
espesor de presentes”, como bien dice Jacques Derrida en El lenguaje y las instituciones filosofi-
cas. Estamos pues en presencia de un fenédmeno, que ante todo es contemporaneo.

Las ponencias presentadas en estas Memorias del Coloquio Nacional #pensarlaes-
cena 2018, nos revelan ese mundo espeso de presentes, simultaneo, de construir la interdisci-
plina como un trabajo de traductor. Del teatro a la danza, de la danza a las disciplinas visuales,
y de estas a las musicales, y luego viceversa y hasta de forma rizomética, el contenido escrito
nos conduce a este trabajo del artista que uno por uno va haciendo de la escena un escenario
performativo de encuentro.

Frente a este cuerpo de ponencias podemos encontrar también, y discutir sobre ello, de
qué manera se va articulando la funcion del artista como traductor y constructor de la interdisci-
plina. La primera funcién que se nos presenta de inmediato es sin duda la comunicacién con los
publicos. El arte no es un &mbito de soliloquios, toda produccién artistica busca una interacciéon
con alguien. ; Qué traducciones es preciso llevar a los piblicos desde esta escena de construccion
compleja? Es ahi donde nos vamos diversificando y pluralizando, en tanto protagonistas de la
escena.

Por ello, creemos que estas Memorias pueden aportar también a la conformacién de una
topologia de la interdisciplina. Creemos que los esfuerzos variopintos de los artistas se conjugan
de diversas maneras que son finitas y que por tanto estan en posibilidades de ser agrupados y
conjuntados para detectar las formas y los terrenos que van generando, a partir de su presencia
en la escena, cumpliendo el rol de traductor y enunciador.

Decia Descartes, de acuerdo a Derrida, que la investigacion es ir de las palabras a las
cosas. Podriamos agregar entonces que el trabajo de traductor que realiza el artista en la
escena, como agente interdisciplinario, es un trabajo de investigacion y de investigador. El artista
contemporaneo investiga. Esto nos confirma que el deber de la interdisciplina no es precisamente
crear un nuevo lenguaje secreto, sino todo lo contrario: abrir las fronteras entre disciplinas aspira a
retratar las tradiciones, en tanto viejos secretos, como una fuente publica de consulta.

De tal modo, la interdisciplina no aspira a ser una “filosofia del secreto”; aspira mas bien
a ser un nuevo lenguaje para un nuevo universo, un “koiné” o lengua vulgata que sea no solo

del entendimiento de los artistas que lo van construyendo sino también de los publicos que se




acerquen a estas nuevas practicas que estamos presenciando en la escena.

Por dltimo, las Memorias del Coloquio Nacional #pensarlaescena 2018, y esto cuenta
también como el evento en escena que fue, quieren simbolizar su aporte académico de la siguien-
te forma: decia Schelling que hacia falta en la universidad una suerte de asignatura que hiciera
posible al estudiante entender la totalidad antes de especializarse; nosotros creemos que la
interdisciplina, en tanto fendémeno de la escena practicada por los artistas, constituye esa suerte
de totalidad contemporanea que todo estudiante merece conocer y estudiar antes de elegir o
concebir su propio campo. Esa totalidad es también su comunidad. En pocas palabras, la interdis-
ciplina es la "destinacion final” del sujeto artistico, ya sea como estudiante, ya sea como ejecutante

y la escena es el espacio donde todo ello habra de ocurrir.

Mérida, Yucatdn, México
Primavera de 2019
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NOTAS PARA UNA CARTOGRAFIA DE LA EDUCACION
ARTISTICA: UNA MIRADA DE LARGO ALIENTO’

Maria Esther Aguirre Lora
Instituto de Investigaciones sobre la Universidad
y la Educacion-UNAM

Se necesita hacer que lo familiar parezca extrafio; lo natural, arbitrario
VICTOR SHKLOVSKY

Un punto de partida

En las sociedades contemporéneas, el universo de la educacién y de la formacién artisticas plan-
tea una complejizacion cada vez mayor al calor de los proyectos neoliberales en que estamos
inmersos, lo cual nos demanda otros niveles de comprensién de la problemética. Esta situacién
nos enfrenta a la necesidad de aprehender algunas huellas sedimentadas en la educacién artisti-
ca? de hoy, de reposicionar su sentido en las sociedades actuales, en las bdsquedas y ensayos a
contramano que nos envuelven cotidianamente, asi como en otros tantos indicios de su aparente

marginalidad y descuido.

1 Los contenidos de este texto proceden de dos publicaciones mias: “Los senderos del arte, la
formacién y la educacién artistica. Notas para un deslinde” (2009) y “Trazar el horizonte” (2017).
2 En principio distingo entre el &mbito de la educacion artistica y el de la formacién artistica que, a fuerza de

reiterar un uso convencional, han derivado en su orientacién hacia la escuela basica o bien a la profesional; sin
embargo, en el curso del texto, para evitar reiteraciones, en ocasiones empleo educacidn artistica en sentido
lato, aludiendo, en general, a este campo de problemas.




Somos herederos, cada vez méas conscientes, de los proyectos histéricos, civilizatorios, de Occi-
dente, por via de los cuales, habiendo depositado la solucién de la mayoria de los males sociales
en la autoridad de la ciencia positiva y de la técnica que de ella deriva, a la vuelta de los afios —;de
los siglos?— nos topamos con comportamientos sociales y visiones del mundo anclados en una
mentalidad movida por lo cuantificable, lo mensurable, lo factico, lo susceptible de controlar, de
verificar, y en valores como el sentido de utilidad exacerbado y distorsionado, la eficacia, el efi-
cientismo y el productivismo, en versiones que se tornan mas avasallantes dia a dia. Nos confron-
tamos, de lleno, con lo que Jirgen Habermas (1987) ha acotado como racionalidad funcional, que
se esfuerza por monopolizar los ambientes sociales y culturales, e invadir las diversas esferas de la
vida publica y privada. Es desde este lugar donde, en clave de modernidad, durante afios, se ha
producido conocimiento, se han generado teorias, se han legitimado unos saberes por encima de
otros, se han establecido instituciones educativas, se han seleccionado y estructurado contenidos,
se han formulado sistemas pedagdgicos que, por fuerza, influyen en el modo de ver la realidad,
de desplazarse por el mundo, de asumir los propios proyectos, de establecer prioridades, de
construir la propia subjetividad, todo lo cual se proyecta en las comunidades més amplias a las
que pertenecemos. De este modo, la mirada que pueden aportar los lenguajes simbdlicos de la
cultura (corporales, sonoros, visuales, gestuales) va quedando relegada, disminuida, diluida, ne-
gandose asi, a seres humanos y sociedades, un &mbito fundamental de comunicacién humana, de
expresion de lo subjetivo y lo sensible, de la experiencia de estar abierto al mundo, desde formas
de conocimiento que solo puede suministrar el campo del arte, desde su propia ldgica, desde las
particulares formas de simbolizacién que pone a nuestra disposicion.

Sin lugar a dudas, el arte en la educacidn, en el contexto de la alta modernidad, se despla-
za paulatinamente en las instituciones de educacion escolarizada y no escolarizada, en el mejor
de los casos, a un lugar accesorio, mas articulado con el uso del tiempo libre, la recreacion, y aun
el adorno, sometido, a la par que otras expresiones de la cultura, a la oferta del mercado y al con-
sumismo imperantes —situacion tan cuestionada por Hans-Georg Gadamer (1991); véase también
Garcia Canclini (1990)—; sus aportaciones se restringen, la mayoria de las veces, a sacar a flote las
festividades escolares y otras ceremonias civicas de rigor, o sobrevive en los curriculos escolares
en su condicién subsidiaria de los contenidos de estudio “verdaderamente importantes”, pero se
relega, o directamente se desconoce, su cualidad eminentemente formativa.

Como dice Nora Ros:

La actividad artistica, multiple e integradora, tiene diversas funciones en diversas épocas,
épocas histdricas y grupos sociales, pero quizés la importante sea la de lograr comunidn,
producir armonia en la personalidad, dar placer, reflejar la vida y la realidad, reflejar
conflictos internos o sociales, estructurar la moral y desarrollar la capacidad creadora,
base de todo nuevo descubrimiento que ayuda a satisfacer y mejorar la subsistencia.
(2004: 1)




Por lo demds, no se trata de insistir en la polarizacién entre la ciencia y el arte, tan representati-
va del pensamiento ilustrado de Occidente, sino de reconocer la particularidad de lenguajes de
cada campo y, en ese sentido, usufructuar las posibilidades que cada uno aporta en el terreno
de la constitucion del sujeto, los significados que se ponen en juego en la construccién de nues-
tro universo simbdlico. Asi, una clave importante para resituar la educacidn artistica radicaria en
reconocer “cémo habla el arte”, cdmo incide en la constitucién del sujeto, lo cual nos conduce al
terreno de la produccién de conocimiento, donde se esclarece la particularidad del campo de
conocimiento artistico en relacidon con el cientifico. Estamos de acuerdo con Violeta Schwarcz,
quien precisa el deslinde de campos al sefialar que: “La obra de arte no presenta, sea cual fuere
su material de base, enunciados declarativos o asertivos, sino que expone valores a la experiencia
directa del sujeto, que se desarrolla a partir de un acto intuitivo-perceptivo frente a ella” (s/f: 5).
Consecuentemente, la produccién de sentido y la comunicaciéon que de ello deriva, privilegia, en
cuanto a lo cientifico, las afirmaciones veraces y verificables, en tanto que en lo artistico dominan
otros valores, no sujetos a discusién ni a verificacion (Morris, referido por Schwarcz, s/f: 5), més
directamente vinculados con la expresion y la comunicacidn. Ahora bien, la condicién de margi-
nalidad de la educacién artistica no solo atafie a las instituciones de educacidn bésica. Sobre las
instituciones abocadas a la profesionalizacidn artistica también pesa la atencién desigual que se
ha dado a las politicas de fortalecimiento y de investigacidn en este campo. Pudiera decirse, a fin
de cuentas, que queda aun por esclarecer cuéles pueden ser las exigencias y las posibilidades
formativas de lo artistico, de acuerdo con cada nivel educativo y la particularidad de la institucién
de que se trate.

El panorama de la educacién y la formacidn artistica en México —y posiblemente en la re-
gion latinoamericana, sin negar los avances de Argentina, Brasil, Colombia, entre otros—es, pues,
denso y requiere ain de mucho trabajo de indagacién y de reflexién, de hacer valer la cualidad de
sus aportaciones en relacion con las politicas educativas y las instituciones que las aplican. Creo,
sin embargo, y es la propuesta de este articulo, que una forma de entender esta problematica,
desde el presente, es tratar de emplazar histéricamente algunos momentos particularmente sig-
nificativos en el despliegue de este campo; esto es, de qué manera las practicas significativas re-
feridas al arte han sido motivo de reflexion, de anélisis, de resignificaciones, puesto que permean
los discursos educativos y formativos que se han estructurado en el proyecto de la modernidad
que compartimos en Occidente. De entre los relatos y las explicaciones posibles, me aboco a esta

y asumo, en principio:

- Que el campo del arte, en lo que se refiere a la educacién basica y a la formacion
profesional, se ha construido en el curso del tiempo, inmerso en las tramas de la vida
social y cultural, a partir de cuyas necesidades, avances en distintas esferas, imaginarios,
utopias, es donde adquiere sentido.

- Que el arte no es mera abstraccidn, ni consiste solo en una definicién acotada en un

diccionario; remite a un universo en el que se integran, no necesariamente de manera




orgénica y sistematica, conceptos, teorias, practicas, instituciones, politicas, en estrecha
interrelacion y en constante transformacién, lugar donde se combinan pequefios

cambios, casi imperceptibles, con giros que, en un momento dado, los visibilizan.

A partir de ello, planteo algunos momentos relevantes en la constitucién de este universo,

asi como algunas de sus implicaciones en los actuales procesos de educacidn artistica.

Indicios en la configuracién del campo de la educacién artistica

El arte como tal evoca imégenes relacionadas con la exaltacién de la fantasia, la libertad creadora,
la subversién de los valores y los comportamientos establecidos, la vida licenciosa de sus practi-
cantes; nos confronta, asimismo, con el empleo de términos que hemos integrado de manera casi
imperceptible al lenguaje cotidiano para dar cuenta de universos polares, como “artista” y “artesa-
no”, "obra de arte” y "artesania”, "arte” y "artes populares, folcldricas, étnicas”; designamos con el
nombre de “pintor” al que trabaja con la brocha gorda, pero también al méas logrado de los expo-
sitores de una muestra internacional; igualmente, generalizamos el uso de “maestro” para quien
maneja la mecéanica automotriz, la albadileria, la carpinteria, mas alld de aquel que ha logrado ese
grado universitario; tendemos a identificar, como integrantes de las bellas artes, fundamentalmen-
te a los artistas plasticos con preferencia a otros artistas; heredamos, a mediados del siglo XX, un
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL).?

Algunos de estos ejemplos son indicios de la manera en que el campo de las artes ha ido
fijando sus limites, acotando sus fronteras, deslindando sus practicas y reorientdndolas, legitiman-
do a sus protagonistas. Esto no ha sido tarea de un dia ni de unos cuantos afios; tampoco es el
resultado de un sesudo trabajo de escritorio: en el curso de la historia, la constelacion semantica
articulada con el concepto arte —artista, artesano, artesania, artificio, ingenio, entre otros— ha ex-
perimentado sucesivas transformaciones, resignificaciones, derivaciones, fracturas, escindiendo,
al pasar de los aflos y a partir de la lenta transformacion de las préacticas, el mundo de los artistas y
de los artesanos, el campo de las artes mecénicas y las liberales, de las artesanias y las bellas artes,
de lo bello y lo util, de lo refinado y lo ordinario,* todo lo cual tiene profundas implicaciones en el
terreno de la educacién en general y de la profesionalizacién de los artistas.

Y si bien hay tramas en relacién con el arte que se han tejido durante, por lo menos, dos
mil quinientos afios, cuyos méas remotos origenes pudieran situarse en China, en Egipto, en Me-
sopotamia, donde habia que resolver las necesidades de todo tipo que planteaba la vida, el pro-

yecto de la educacion en las artes en el que todavia hoy nos desplazamos data de poco mas de

3 En México el INBAL, cuyo proyecto estuvo a cargo de Carlos Chévez en el gobierno del presidente Miguel
Aleman, se fundé en 1947.
4 Una aportacién fundamental al respecto, en la medida en que profundiza en el modelo educativo artesanal, el

cual resulta cercano a los procesos de transmision de las artes, la constituye la obra de Antonio Santoni Rugiu,
Nostalgia del maestro artesano (1996). Esta obra es, desde mi punto de vista, una referencia obligada para el
estudio del campo artistico.




dos siglos; surgié en Europa inmerso en esa gran matriz cultural y social que es la modernidad,®
compartiendo sus certezas, sus consignas y sus lealtades. Hemos sido herederos de la nocién de
bellas artes que, consecuente con su filiacién ilustrada, se revistié de universalismo y esencialismo,
negandose las condiciones histéricas y culturales en que se origina, y, desde ahi, ha impactado

nuestros proyectos educativos, como veremos a continuacién.

El legado de los antiguos

La nocién de arte engloba todo aquello que concierne a la actividad humana que, desde los tiem-
pos mas remotos, aunque con diversas denominaciones, se orientd a la solucion de problemas de
indole practica. Una de las expresiones més cercanas a nosotros, para el propdsito que nos anima,
es la que acontecié en Grecia, lugar donde se originan muchos de los dilemas de la cultura occi-
dental que se proyectarian a la regidn latinoamericana, bajo el nombre de téchne.

La filiacion del concepto de arte con respecto a la nocién de técnica es clara: arte procede
del latin ars,% el cual, a su vez, es la traduccién del griego téchne, que en ese momento y para esa
sociedad implicaba un campo de significados mucho mas amplio que el que en la actualidad le
atribuimos. Se referia (estamos hablando del siglo VI a. C.) a cualquier actividad humana que re-
quiriera habilidad, destreza, tanto manual como mental. Por tanto, se referia a un saber razonado,
conforme con una cierta preceptiva, de ningin modo improvisado ni liberado a la exclusiva ima-
ginacion, y, al implicar una accién humana, significaba lo opuesto a la naturaleza (artificialia versus
naturalia).

En este dmbito cabian actividades tan diversas como podian ser la medicina, la relojeria,
la navegacidn, la caceria, la poesia, la herreria, entre otras muchas, pues en todas ellas, de acuer-
do con los griegos, el ingrediente fundamental era una téchne particular, propia de los distintos
oficios y ciencias, que requeria la adquisicion préactica de conocimientos y habilidades. Pudiera de-
cirse, de acuerdo con Wladyslaw Tatarkiewicz, que la antigua téchne equivalia a lo que en nuestros
dias entendemos por maestria (1987: 80). Technites era el término con el que designaban a los
expertos, quienes requerian de la pericia, en terrenos tan diferentes como los que sefialdbamos.

Ciertamente, si bien muchas de las expresiones que hoy consideramos artisticas surgieron
en el espacio de lo sagrado —pensemos en la tragedia, en la poesia, en la musica, en la danza-,
revestidas de un caracter ritual, es en la Grecia clasica donde también puede percibirse su auto-

nomizacién de las formulaciones rituales, de los ceremoniales sagrados, para introducirse de lleno

5 En ella se incluyen diversas expresiones, como el pensamiento ilustrado, la expansién del capitalismo, el
incremento de las redes de comunicacion, el desarrollo de la lectura y la escritura como précticas culturales, la
confianza en el conocimiento cientifico y en la tecnologia, la secularizacién de las sociedades, el deslinde de
los dmbitos de incidencia de la Iglesia y el Estado, la mayor interdependencia de los sistemas econdmicos
mundiales, el desarrollo de las redes de escuelas, y otras més.

6 Resulta sugerente mencionar que otros términos que comparten la raiz ar con ars, son artus, articulacion;
armus, himero que implica movimiento; también ayuda a esclarecer el significado de arte sefalar que ars,
arte, es lo contrario de iners, inerte; es decir, uno se vincula con la capacidad de producir algo y el otro, con su
negacion. Véanse Santoni Rugiu (1996: 83); también Corominas (1980, vol. 1, s.v. “arte”).




en el terreno de la vida publica, en las péleis, y aun en la paideia, como parte del programa forma-
tivo de los ciudadanos. Se trata de practicas y produccién de formas que pudiéramos considerar
laicizadas, secularizadas, més alld de un sentido ritual o de utilidad.

La téchne no fue ajena a la reflexién de los fildsofos en la Grecia clasica: ya desde los sofis-
tas se estableceria una clasificacién inicial, que persistira hasta los debates actuales, segun la cual
se distinguia entre las téchnai, en relacidn con su sentido de utilidad, y las téchnai que producian
placer (Tatarkiewicz, 1987: 82). Platdn y Aristételes, por su parte y desde su propia perspectiva,
teorizaran sobre ellas: el primero aplicd la teoria de la mimesis a la produccién de iméagenes a tra-
vés del sonido, del lenguaje, de lo visual, de modo que las téchne mimetiké quedarian inscritas en
la imitacion de la apariencia —sera la ambigliedad de la palabra la que induciré al engafio, motivo
por el cual expulsaré a los poetas de la Repulblica—, en tanto que el segundo colocaré en la misma
balanza la dignidad de la téchne, como actividad humana préctica, y la filosofia, como actividad
humana tedrica, generando la posterior validacién de la verdad derivada de la filosofia, como am-
bito de lo real, y la verdad derivada de la produccién de imagenes, como dmbito de lo posible.

Fue Aristételes también el que establecio la filiacidn de la téchne en relacion con la natu-
raleza, en la medida en que la primera imita a la segunda. Las téchnai implicaran, por lo demas, un
modo de hacer inteligente, una actividad razonada que es, a fin de cuentas, la que conduce a la
experiencia y a la pericia (Papi et al., 1981: vol. 1, 173 y ss.).

De los debates propios de la Alta Antigliedad, mas alld del tiempo de Platén y Aristételes,
en relacién con la organizacion del conocimiento, resultaria la distincion entre las téchnai manua-
les e intelectuales; las intelectuales derivarian en las artes liberales o liberadas, que ponen en
juego el pensamiento libre, y las artes manuales o vulgares, cuya exigencia seria el trabajo fisico
donde la mano es la prolongacién de la herramienta con la que se maniobra, con el esfuerzo que
todo ello conlleva. Esto, por supuesto, se corresponde con la organizacidn social, aristocratizante,
que prevalecia en la sociedad griega, acorde con las atribuciones de las clases sociales, donde
unos, liberados de toda carga, tenian el tiempo, los recursos y el don para dedicarse a las activida-
des propias del intelecto, de los hombres libres que no se degradaban trabajando con las manos
para allegarse su sustento, en tanto que otros requerian laborar en actividades manuales por las
que obtenian una remuneracion, las artes propias de los siervos.

Se trata, de hecho, de distinciones y clasificaciones que marcarén los programas educati-
vos y formativos en el curso de los milenios, pues aun hoy podemos distinguir sus huellas en las
diversas dicotomias: entre el conocimiento y la accidn, entre el pensary el hacer, entre “el brazo y
la mente” (Santoni Rugiu, 1995), entre el ocio y su negacién (nec-ocio), entre los naturalia y artifi-

cialia.




Algunas soluciones del Medioevo

Los siglos de cristianismo fueron decisivos en relacién con estas nociones: dieron un nuevo senti-
do al acto de la produccién de cosas —facere—, fruto propio de la actividad del ser humano, des-
linddndola de la creaciéon como atributo exclusivo del Dios-creador: creatio ex nihilo, argumento
que los padres de la Iglesia y los tedlogos en general se encargarian de subrayar con insistencia.
Debieron pasar algunas centurias, como veremos mas adelante, para que la condicién creativa y
el arte se reunieran integramente.

Pero volvamos al campo de las artes. La baja Edad Media heredé la organizacion de los
antiguos en artes liberales y artes manuales o vulgares, a las que llamé artes mecanicas. Ahora
bien, en torno al siglo V d. C., el retérico Marciano Capella integraria las siete artes liberales, dan-
doles un orden de creciente complejidad —gramética, retdrica, dialéctica, aritmética, geometria,
astronomia, musica (teoria de la musica)- (Le Goff, 1985: 28). Sobre ellas, Boecio (480-525) hard
una ulterior distincién en dos grupos, que definira la organizacién de los estudios destinados a los
clérigos y laicos letrados, el contenido de estudio de las escuelas monasticas y catedralicias hasta

avanzado el siglo XlI, e inclusive la misma estructuracién de las facultades universitarias:

- Trivium, o tres vias, que aglutina las artes de las palabras, como lo son la gramética, la
retdrica y la dialéctica.

- Quadrivium, o cuatro vias, que a su vez aglutina las artes “reales” o fisicas” necesarias para
el conocimiento del mundo natural, esto es, la aritmética (cantidad), la geometria

(espacio), la astronomia (esfera celeste) y la musica (sonido). (Tatarkiewicz, 1987: 87)

No esta por demés sefialar que, si bien los artesanos eran muy reconocidos por las aporta-
ciones de su trabajo a la vida de la sociedad, con el paso del tiempo las artes mecénicas quedaron
disminuidas y poco valoradas frente a las elitistas artes liberales. Hubo un momento, en la alta
Edad Media, en que “artes”, sin mas, llegd a ser sinénimo de arte mayor, el mas perfecto y logrado,
esto es, artes liberales, y a ninguno se le ocurriria confundirlas con las vulgares. También resulta
ilustrativo, en nuestros dias, que, en cuanto aprendemos el trivium y el quadrivium en los afios
preuniversitarios inmediatamente se nos hacen presentes, no sucede lo mismo con las artes mecé-
nicas, para las cuales, por lo general, carecemos de referentes o, por lo menos, no los recordamos
con tanta facilidad.

Por lo demds, con respecto a las artes mecénicas, se ensayaron muchas clasificaciones y
ninguna resulté totalmente convincente. Entre las que mayor aceptacion tuvieron (hablamos ya
del siglo Xll), por su proximidad con las necesidades mas apremiantes de la vida diaria y que,
equiparandose con el nimero de artes liberales, forzadamente se organizaron en siete grupos,

por dos vertientes, son las que Radulf de Campo Lungo propuso:




- Ars victuaria (para alimentacion)

- Ars lanificaria (para vestido)

- Ars architectura (habitacion)

- Ars suffragatoria (transporte)

- Ars medicinaria (para curar)

- Ars negotiatoria (intercambio de mercancias)
- Ars militaria (defensa)

En tanto que el filésofo y tedlogo Hugo de San Victor (1096-1141), en su Didascalon, Il, propone:

- Lanificium (artes que aportan vivienda y herramientas)

— Armatura (artes de la edificacion)

- Navigatio (artes de la navegacion)

- Agricultura (artes de la produccién de alimentos)

— Venatio (artes de la caceria)

- Medicina (artes de la curacidén)

— Theatrica (artes del entretenimiento en sentido amplio). (Tatarkiewicz, 1987: 87)

En esta nueva organizacién del saber habria, entre las artes liberales y las artes mecani-
cas, un mundo de diferencia, pues en tanto que unas, para su ensefianza, recurrian a los libros,
a la autoridad del magister, a la palabra y a la escucha, las otras participaban de las soluciones
comunes a todas las artes, sea que entraran o no en alguna de las clasificaciones, y que, todavia
en nuestros dias, marcan los procesos de transmision en este campo, los aprendizajes realizados
en la practica, al lado del otro. Esto es, se regulan por el estilo de vida de los gremios, en el que
ocupa un lugar relevante el modelo formativo que se lleva a cabo en los talleres artesanales (véase
Santoni Rugiu, 1996: 69 y ss.), de habilitacion sobre el oficio, dominado por el aprender con base
en la misma practica de hacer objetos utiles, de consumo generalizado, o bien por encargo, para
determinados propdsitos. Para ello, habia que seguir las orientaciones, no siempre explicitas, del
maestro, forma de comunicaciéon que se inscribe méas en el terreno de la cultura oral que de la
cultura escrita, propia de los doctos.

Era a partir de pequefios gestos y movimientos, aunado a una buena dosis de intuicién y
percepcion, como se aprendian, en caso de que hubiera la inteligencia y capacidad para ello, los
misterios del oficio. Se trata de un camino arduo que, por lo general, empezaba a muy temprana
edad (ocho o nueve afios), cuando los padres, o quienes hacian las veces de tal, delegaban al nifio
con la familia del maestro artesano, quien, a su vez, lo integraba como uno mas de la familia, en
la que también se incluian los otros compafieros y aprendices, comprometiéndose, por lo regular
con contrato de por medio, a ensefarle el oficio durante una cierta cantidad de afios, ademas de
vestirlo, alimentarlo y darle vivienda.

La convivencia en el interior de los talleres, que eran de condicién modesta y sin infulas




particulares, donde se mezclaban artesanos y aprendices de muy distinta edad y experiencia, era
sumamente formativa. Habia distintas, por asi decirlo, especialidades: quien trabajaba la arcilla,
quien mezclaba las tinturas, quien manejaba la madera, etcétera. Pero era el maestro el responsa-
ble de coordinar el trabajo de todos y de la obra que saliera de su taller.

Sin embargo, el mundo artesanal, fiel a su vocacién medieval, no actuaba con libertad: estaba
regulado por minuciosas reglamentaciones referentes a la vida interna de los gremios y al trabajo
en los talleres. Existian, asimismo, contratos con respecto a cierto tipo de obras que se encomen-
daban, con fuertes exigencias y sanciones, que establecian las caracteristicas, muy detalladas, de
la obra contratada, frente a la cual el artesano, o artista, no tenia ninguna libertad ni se la planteaba
en cuanto tal.

Huelga decir que el estatus social del artesano-artista era muy diferente de quienes se de-
dicaban a las artes liberales y adquirian el grado de doctor, formando parte del circulo de los eru-
ditos, por lo general proximos al poder. El trénsito hacia el proyecto educativo de la modernidad,
el lento proceso de reconfiguracion de las artes, la emergencia de la imagen del artista, asi como
la reflexion sistemética sobre los procesos de educacidn artistica, en sentido amplio, podemos

rastrearlos particularmente hacia mediados de 1400.

El giro del Quattrocento

Sin lugar a dudas, a partir del siglo XV, en el contexto italiano, como veremos a continuacién,
es donde se cristalizaradn diversas practicas que poco a poco nos aproximaran al campo de la
educacién artistica de la época actual, incidiendo en los nuevos sentidos que se atribuyen a los
anteriores conceptos, o bien en los términos con los cuales se nombrarian esas nuevas précticas.
Las artes mecéanicas no estuvieron exentas de conflictos en su interior. Las tensiones entre
artifices y mercaderes cada vez eran mayores, en desventaja de los primeros que, dependiendo
de los segundos para la distribucién de sus mercancias, terminarian por someterse a las reglas del
juego que estos les impusieron. Existié, no obstante, un sector de artistas” que logré conservar
una relativa autonomia, manteniéndose en contacto directo con los clientes, principalmente de la
Iglesia y de la nobleza, para satisfacer sus demandas. Esto les requeriria diversificar sus arsenales
y desarrollar gran perspicacia e inventiva para romper con los cadnones de la produccién en serie,
pero también deberian desarrollar ciertas habilidades para atraer al posible cliente y colocar sus
propias obras en el mercado de la época. A la vez, los artifices que producian sobre pedido y que
llegaron a tener éxito fueron muy bien cotizados; sus ingresos aumentaron considerablemente,
sus condiciones de vida mejoraron sin lugar a dudas; la necesidad de renovar su formacién y de
desarrollar nuevas destrezas para competir con otros también les planted nuevas exigencias.
Con el tiempo, el alejamiento entre los artistas, que trabajaban sobre pedido, y los arte-
sanos, que continuaban produciendo articulos de consumo generalizado, fue cada vez mayor,

7 Hasta aqui empleo indistintamente artifice, artista y artesano. Aqui sigo principalmente los planteamientos de
Santoni Rugiu (1996: 89 y ss.).




al grado de que unos continuaron fabricando mercancias que fundamentalmente fueran Uutiles,
como habia sucedido antes, en tanto que los otros buscaban, ademas de la utilidad, la belleza de
los objetos o bien exclusivamente la belleza.

Elimpulso de artesanos-artistas como Ledn Battista Alberti (1404-1472), Leonardo da Vinci
(1452-1519) —"la pintura es una cuestién mental’— y Miguel Angel Buonarroti (1475-1564) —"No
se pinta con las manos, sino con la cabeza"—, cuya actividad se percibia, sobre todo, vinculada con
el esfuerzo fisico, fue decisivo al respecto. Su apuesta se dirigié a evidenciar que el artista no era
simplemente un artesano, puesto que su trabajo no se limitaba a echar mano, de manera repe-
titiva, de los procedimientos técnicos, y a dar la batalla por que lo que se englobaba como artes
del dibujo (pintura, escultura, arquitectura) mejorara el estatus de sus practicantes, resitudndolas
dentro de las artes que requerian del pensamiento, donde la pericia técnica necesariamente se
sustentaria en el razonamiento de la préactica, en el recurso de la matematica para calcular tanto las
proporciones como la perspectiva.

Y, declarando la autonomia de las artes, clamaban por la belleza como su finalidad, in-
dependientemente de su sentido de utilidad o de placer (Tatarkiewicz, 1987: 114), con lo que
lograban, de paso, dignificar su imagen publica a través de su obra y de los tratados razonados
sobre su arte. Esto resultard novedoso y desafiante, pues no hay que perder de vista que persistia
la practica de los talleres artesanales como espacio formativo y de produccién, donde el hacer,
repetitivo, conservaba la tradicidn técnica que, puntualmente y bajo contrato, era transmitida de
maestros a discipulos.

Asistimos asi a un nuevo horizonte del campo artistico, cobijado por el humanismo, en
el que se vislumbraria la necesidad de reorganizar el saber y de resituar a los artistas quienes,
rompiendo vinculos con los artesanos, se aventuraban a proponer otros estilos formativos asen-
tados en otras instituciones, nacidas de su propia experiencia. El Studio termind por ser mas que
un taller artesanal, un espacio de convivencia donde, fuera de las horas habituales de trabajo, se
reunian a conversar y discutir los diversos puntos de vista sobre arte y politica. Estos espacios, con
el tiempo, se transformaron en las academias, donde los artistas que emergian podrian encontrar
la libertad que les negaban los gremios (cf. Chastel, 1990).

llustradora de las condiciones que ahora se perfilaban para el trabajo de los artistas es la
obra de Giorgio Vasari (1511-1574), Le vite dei pit eccellenti pittori, scultori e architetti (1550), don-
de hace una compilacién de 162 biografias de artistas-artesanos del dibujo —englobando bajo
esta categoria a pintores, escultores y arquitectos, que compartian la destreza en las artes del
disefio—, con el propésito de lograr lo que en la actualidad podemos considerar una perspectiva
critica sobre su despliegue, en el que ocupa un lugar relevante la reflexién sobre el modo en que
se formaron y con quienes se formaron, de lo cual se infieren los principios que regulan su arte
(Vasari, 2007).

De manera paralela a la publicacién de esta “primera historia de los artistas”, Vasari fundé

la Academia de las Artes del Dibujo (1562), contribuyendo a inaugurar lo que serian los nuevos




espacios formativos para los artistas del siglo XVl en adelante, que habrian de integrar la ensefian-
za del sustento tedrico y del saber hacer: las academias de arte, cuyo referente y antecedente mas
antiguo se encontraba en las sociedades literarias, no exentas de una tendencia aristocratizante y
difundidas a lo largo de Europa, dispuestas a polemizar con respecto a la superioridad de su saber
en relacién con otros campos.

Se trata de nuevas practicas que tendrén, por lo menos, dos implicaciones muy importan-
tes para nuestro universo de estudio: por un lado, se establece un deslinde significativo entre los
artifices, del que derivaron nuevos sentidos para el artista. Por otro, el nuevo estatus del artista se
proyecta en la reubicacién de las artes: distanciados definitivamente de los oficios artesanales,
se sienten abocados a inscribirse entre los doctos, en el espacio de las artes liberales, y hacen
méritos para ello —es también Vasari, entre otros, quien edita su Trattato delle perfette proporzioni
(1567), dando sustento “cientifico” a su hacer en el terreno de las artes del dibujo—.8

Por otra parte, conforme avanzaba el Renacimiento, iba quedando claro que las artes eran
algo diferente de las ciencias, pero que también se querian percibir distintas de los oficios. Estos
deslindes seran definitivos, en la medida en que avanza el pensamiento ilustrado, tan ocupado
por ordenar y clasificar todo a la luz de la razén, y en cuanto las sociedades se vuelven mas com-
plejas y especializan cada vez mas sus funciones.

Es relevante sefialar que otro problema relacionado con la topografia del territorio de
las artes fue lo que se incluyd y lo que se excluyd en distintos momentos y por motivos también
diversos. Por ejemplo, la musica y la poesia no encontraban un lugar propio, pues resulté muy
dificil desprenderse de la tradicién griega de la musica, como arte de las musas, vinculado a las
tradiciones pitagdricas de los saberes matematicos y aun a la teoria de la armonia y sus efectos
sobre el alma humana, asi como también resultaba dificil aprehender la poesia de manera diversa
a su condicién de filosofia o bien de arte adivinatorio y profético.

Nociones tan comunes y corrientes en la actualidad, como la de escultor, por ejemplo,
tardé mas de dos siglos en formarse, pues en un principio las destrezas similares que variaban en
el empleo de cierto tipo de materiales y en el uso de técnicas especificas recibian diferentes de-
nominaciones, como es el caso de statuarii, referido a la escultura en piedra; caelatores, en metal;
sculptores, en madera; fictores, en arcilla; encausti, en cera (Tatarkiewicz, 1987: 45).

En fin, puede decirse que pintores, escultores y arquitectos, en el curso de los siglos XV'y
XVI, quedarian hermanados por la empresa que acometian y sus supuestas afinidades, legitima-

das, en principio, por Vasari.

8 Son representativos de esta necesidad de legitimarse los tratados de dibujo y perspectiva que abundan en una
prescripcién detallada de célculos, de criterios muy fundamentados, como los de Leonardo, Alberti, Piero della
Francesca y otros.




Las bellas artes aparecen en escena

Ahora bien, de la arremetida de los artistas/artesanos del dibujo del Quattrocento recogemos
otro deslizamiento seméntico en el campo de las artes, en el que se pone de relieve la cualidad
que atribuyeron a sus obras, en las que, por sobre la utilidad, se establecia la belleza como valor
paradigmatico.

Desde el siglo XV se venian ensayando diversas denominaciones que trataban de resaltar
la cualidad de este sector de las artes: hubo quienes las llamaron artes musicales, apelando a la
inspiracion de las musas (Marsilio Ficino, siglo XV); otros se refirieron a ellas como artes ingenio-
sas, puesto que apelaban al intelecto y al ingenio (Giannozzo Manetti, siglo XVI), artes nobles,
en la medida en que convocan los sentimientos més elevados (Giovanni Pietro Capriano, siglo
XVI). También se conocieron como artes memoriales, puesto que apoyan el recuerdo de cosas y
eventos importantes (Ludovico Castelvetro, siglo XVI) y, a la vuelta de los siglos, artes elegantes y
agradables (Giambattista Vico, 1744) (Tatarkiewicz, 1987: 46-48).

De modo que si la nocidn de bellas artes no constituia una absoluta novedad, pues ya se
habia anticipado hacia el siglo XVI, fue mérito del abate francés Charles Batteaux (1713-1780),
con su libro Les beaux arts réduits &8 un méme principe (1747),° la aceptacion de este concepto y
su pronta difusién en diversas lenguas y su introduccion en diversos diccionarios; inclusive Jean
le Rond D'Alembert (1717-1783), en el “Discurso preliminar ” de la Enciclopedia (1750), emplea
y, de paso, legitima el nuevo término. El gran acierto de Batteaux fue, acorde con el signo de los
tiempos, el integrar, bajo la misma égida, un sistema de practicas que compartian su distancia con
respecto a las ciencias positivas, cuyo campo se habia enriquecido y fortalecido enormemente, y
los oficios artesanales, con respecto a los cuales se queria poner tierra de por medio.

Pudiera decirse que establecer la nocion de bellas artes llevéd casi trescientos afios, hecho
que no carece de importancia, puesto que nos remite a la nueva organizacién del conocimiento
que se venia visualizando, acorde con las transformaciones de la vida social y el avance de las
ciencias experimentales. El giro era decisivo: las bellas artes quedarian libradas a si mismas, inde-
pendientes y lejanas de las ciencias y de las manufacturas por igual, aun cuando las diferencias
entre lo que se integraria bajo ese concepto no resultara totalmente nitido (véase Kristeller, 1952:
22 yss.).

El giro del siglo XVIII fue decisivo: si con anterioridad el contrapunto de las artes era la
naturaleza, ahora, el de las bellas artes —también siete en un principio: pintura, escultura, arqui-
tectura, musica, poesia, arte del gesto y de la danza- serian las artesanias, las artes populares, lo
cual traia consigo otra polarizacién en el terreno del disfrute y de la cualidad del gusto. Las artes
nobles, educadas, refinadas iban de la mano con el gusto refinado y, por lo general, contempla-
tivo, en tanto que las artes con sentido de utilidad o entretenimiento se orientaban a un gusto

ordinario, propio del vulgo, detrds de lo cual se percibirian las tensiones entre lo culto y lo popular,

9 Para ello distinguid entre las artes mecénicas, orientadas por el principio de utilidad; las bellas artes, cuyo
propdsito era el placer —musica, poesia, pintura, escultura, danza—, y las que combinaban el placer con la
utilidad —elocuencia y arquitectura—. (Véase Kristeller, 1952).




entre los grupos de poder y el pueblo o los sectores sociales mas amplios.

El otro problema que surgia era que las bellas artes se inscribian en el modelo de refi-
namiento al que accedian tanto los circulos aristocraticos como los burgueses, que habria de
ser imitado por los demas sectores sociales, pues, de alguna manera, las preferencias culturales
devendrian en uno de los indicadores de movilidad y de refinamiento social. Esto no solo pro-
dujo la emergencia del concepto de publico y de practicas que se asentarian en la creacién de
instituciones como el museo, el teatro, la sala de conciertos, sino, sobre todo, un problema de
educacion, que habra de resolverse con otros espacios formativos, propicios a la adquisicion de
comportamientos ad hoc.

Por otra parte, de manera paralela a la consolidacion de la moderna nueva estructura de
las artes, surge, por iniciativa de Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762), hacia mediados del
siglo XVIII, la estética, disciplina filoséfica interesada en la experiencia y la representacion de lo
sensible, que, necesariamente, articulard ambos campos.

Son las voces de la segunda mitad del siglo XVIII que se escucharan mas alla de ese siglo,
las que sostendrén la posibilidad de la educacién en el arte, por el arte y la estética: la belleza,
la gracia, el sentimiento de lo bello, la sensibilidad hacia la belleza en el arte, pueden ensefarse,
pueden aprenderse, lo cual nos liga, por una parte, con la condicién educativa, la genérica cuali-
dad civilizatoria, del arte; por otra, con las posibilidades de formacién del genio,’’ desarrollando
el gusto y la pericia. Joachim Winckelmann (1717-1768) escribe Disertacién sobre la capacidad
del sentimiento de lo bello en el arte y sobre la ensefianza de la capacidad misma (1763); Friedrich
Schiller (1759-1805), Cartas sobre la educacién estética del hombre (1795); Immanuel Kant (1724-
1804), Critica de la facultad de juzgar (1790), convencidos del papel protagdnico del arte y de los
artistas en el cambio social. Aunque, eso si, no se trataba de cualquier tipo de arte, sino el "arte
serio”, que habria de reunir ciertas condiciones de profundidad y moralidad. Se trata de obras que
circularon, tan ampliamente como seria posible, en los circulos de maestros normalistas y en las
revistas pedagdgicas del dltimo tercio del siglo XIX 'y primeras décadas del XX.

Del siglo XIX en adelante, la nocién de artes a secas —despojada desde finales del siglo
XVIIl del calificativo “bellas”—, frente a los oficios y las ciencias, como anteriormente habia sucedi-
do con las artes liberales en el curso del Medioevo, remitiria directamente a este nuevo campo,
dominio exclusivo de las representaciones sociales que ahora suscitaria el “artista”. En fin, si en
los siglos anteriores, remontdndonos hasta los origenes de Occidente, las actividades que ahora
quedarian englobadas en lo que se conocerad como “bellas artes” habian tenido como paradigma
de sus realizaciones a la naturaleza, fuera para imitarla, para descubrir sus mecanismos secretos
y aun para perfeccionarla, mediando en ello distintos argumentos y tomas de posicién siempre
delimitados por la mimesis, por la imitatio, a horcajadas de los siglos XVIIl y XIX se perfila un nuevo
paradigma para el arte, que tiende a desplazar al de la naturaleza: el de la subjetividad, que se
definira por la expresion y la inventio.

Es decir, la actividad del artista se vuelca hacia la expresién de su mundo interior; desde el

10 La Francia del siglo XVIIl es la que aporta al lenguaje del arte un nuevo concepto, el de genio, de gignere,
engendrar, para hacer referencia a la fuerza creadora fuera de lo comun.




plano de la experiencia subjetiva se apropia del universo de la realidad objetiva, que es histéricay
cultural. De ahi que el arte, como ahora se percibe y donde entra en juego la sensibilidad roman-
tica, dé curso a producciones en las que cumple un papel decisivo el plano de la ensofacion, de
la imaginacién, de la exaltacién de la sensibilidad y de las pasiones, de la singularidad del autor.

La condicién del artista radicard, ahora, en el compromiso de penetrar en lo méas profundo
de su ser, de sus temores, de sus afioranzas, de sus suefios, siempre en su cualidad de dar formas
nuevas y sentidos nuevos al mundo exterior, siempre desde la dimensién de la subjetividad del
ser humano, siempre ampliando el espectro del campo de la conciencia y de lo que escapa a ella.
Desde ahi percibe su tiempo y su cultura y lo comunica a los otros. El arte y el artista se ubicaran,
en adelante, en la regién de la expresidn de lo inefable y de la creatividad, cuyo impulso de rom-
per con canones establecidos los coloca en el terreno de la aventura del descubrimiento interior.

Esindudable que la creacion de nuevo sentido para el campo del arte y de la actividad del
artista se gesta en medio de los complejos y diversos legados del siglo XVIIl y de la emergencia
del movimiento romantico; también participa del refinamiento que implica el ascenso y la conso-
lidacion del modo de vida burgués.

Nuevamente los escultores, pintores y arquitectos, por alguna extrafia razén, quiza relacio-
nada con su posicionamiento en el mercado, se apropiaran de la nocién de arte. Tanto es asi que
se asiste, durante el siglo XIX, a la fundaciéon de distintas academias y escuelas de bellas artes en
Europa y América, como instituciones profesionalizantes en las artes del dibujo, en tanto que poe-
sia y oratoria se reagruparian en la categoria de bellas letras o letras elegantes, con sus respectivas
academias formativas. La musica continuaba oscilando entre la teoria y la practica, entre las uni-
versidades, como espacio formativo donde se estudiaba desde la perspectiva de la matematica,
la acustica, la armonia, y el aprendizaje de la practica de la composicidn, el canto y la ejecucion
instrumental, derivada a los antiguos conservatorios europeos que, con Napoledn Bonaparte, re-
dimensionaban su papel formativo como instituciones secularizadas (véase Santoni Rugiu, 2011).

Por otra parte, las oleadas democratizadoras, derivadas de los postulados de la Revoluciéon
francesa como signo de los tiempos, fructificarian, en el siglo XIX, en los sucesivos despliegues
de la escuela popular, y la sucesiva estructuracion del sistema de instruccién publica, conforme
avanzaban los afios, paulatinamente introducird, en la legislacién educativa y en los planes de
estudio de la escuela elemental, algunas actividades artisticas de distinto tipo (Aguirre Lora, 2007:
38y ss.) que, ya para inicios del siglo XX, plantearén un reto concreto para la educacién artistica
de amplios sectores: ;qué arte introducir en las escuelas?, jpara qué?, jcon qué maestros? Tales
interrogantes, sin haber sido resueltas del todo, inaugurarian un campo mas en el terreno de la
profesionalizacién de los artistas y la formacion de docentes: el de la educacién en las artes.

Estamos frente a un campo cambiante, movible, que se define y redefine histdrica y cultu-

ralmente. Queda claro, como lo sefialara Paul Kristeller hace méas de medio siglo, que:

En el transcurso de la historia las artes han cambiado no solamente su contenido y estilo, sino




también sus relaciones reciprocas y su lugar dentro del sistema general de la cultura, como ha
ocurrido con la religion, la filosofia y la ciencia. Nuestro sistema familiar de las Bellas Artes no nacié
meramente en el siglo XVIII, sino que refleja también las condiciones culturales y sociales concretas
de aquel tiempo. (1952: 45)

Para no concluir

Finalmente, jqué es lo que subsiste hoy de estas tradiciones en el terreno de la educaciény de la
formacion artisticas? Muchos de estos legados subyacen tanto en las formas de produccién cultu-
ral como en los procesos de transmisidn de las artes, asi como en las representaciones sociales en
torno a la imagen del artista y del arte.

Por otro lado, si bien la nocidn de bellas artes alin subsiste, también es cierto que, como lo
hemos visto, las artes, como sistema, como clasificacién, no son perennes, ni estéaticas; se encuen-
tran en constante movimiento, en sucesivos desplazamientos, emplazamientos y reconversiones,
imbricadas entre si en el curso de los tiempos, comprometidas con los entramados sociales y cul-
turales en que germinan.

La emergencia de las masas, el incremento de las clases medias, los avances tecnoldgicos,
los nuevos lenguajes cibernéticos, la pérdida del aura del artista y las obras de arte, la crisis de pa-
radigmas y de metarrelatos, asi como los discursos de la posmodernidad, con su desdibujamiento
de fronteras y recreacién de miradas y teméticas, necesariamente replantean el papel del arte en
las sociedades contemporéneas, su cualidad educativa, que heredamos de las vanguardias: el
arte como el lugar de la utopia, donde puede ser posible cambiar a la sociedad, a las personas.

El arte y, por ende, la educacién artistica, no puede ser indiferente a los problemas actua-
les que aquejan a dichas sociedades, a la irrupcién de los discursos de género, al reconocimiento
de la pluralidad cultural, a los continuos mestizajes-hibridaciones de esas sociedades. En fin, mas
que respuestas subsisten interrogantes, planteadas desde lugares renovados: ;qué educacion
artistica y para qué sociedad? E, indudablemente, una de las vias para contribuir al conocimiento
de este campo es la investigacion de las practicas propias, el recurrir a la historia de la educacion
artistica, no por sus aportaciones en lo disciplinar, sino como clave epistémica para comprender el
momento histdrico en que vivimos.

Pero, si hubieron de pasar veinticinco siglos para que las artes se pudieran integrar en la
propuesta formativa de la modernidad, ;serd que habremos de esperar a que pasen otros tantos
siglos para generar teorias, conocimientos y practicas sensibles a la particularidad del campo de
la educacidn artistica, evitando los forzamientos y los traslados mecénicos de otros campos, dis-

tantes?
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LA VIDA ES SUENO, ENTRE LA VIDA
Y LA CREACION

Natalia Menéndez Miquel

La vida es suefio es sin duda la obra de teatro més conocida y reconocida del Siglo de Oro espa-
fiol. Ha superado todas las épocas y ha conseguido, junto a Fuenteovejuna de Lope de Vega, més
traducciones que cualquier otra, més estudios de todo tipo y mas puestas en escena a lo largo de
los siglos y en muy diferentes paises. Se la ha definido de multiples maneras: comedia seria, trage-
dia, comedia filoséfica, etcétera. Y es justo en ese no ponerse de acuerdo a la hora de definirla, en
ese intento de etiquetar, lo que parece que provoca una mirada siempre variada en cada época,
con cada escuela o tendencia y con las distintas culturas que la han estudiado. También ha sido
una obra polémica entre los estudiosos y los directores escénicos, incluso ha despertado criticas
muy diversas, algunas feroces, y eso solo pasa con las grandes obras.

Queremos ofrecer hoy la mirada desde la direccidn escénica que, por gusto, le ha dedi-
cado tiempo al andlisis de la obra, escuchando el texto, desentrafidndolo casi con bisturi, desci-
frando cada verso o, por lo menos, buscando los posibles significados; la mirada que conecta la
obra con la biografia del autor, con su infancia, adolescencia y primera juventud, con su vida como
punto de arranque de la creacién. No se pretende otra cosa; tampoco quiere anular las posibles
relaciones sociopoliticas del momento, ni las corrientes filoséficas que estaban presentes y que

Calderdn estudid y le tocd vivir. Solo se quiere tratar el tema de cdmo una obra tan profunda e




inquietante sale no solo de todo lo que esta fuera, sino que, ademas, surge desde el eco interno
de una serie de vivencias personales, intimas y familiares. Percibiremos la relacién paternofilial de
Calderdn, asi como la escasa relacion materna. Analizaremos la relacion del autor con el podery
con la manipulacién, asi como su conexién con el crimen y el castigo. Asimismo, ofreceremos una
vision sobre su relacién con las mujeres. Ahondaremos en la idea del abuso de poder y la mentira
del determinismo frente al respeto y la libertad.

La vida es suefio, ademas, nos invita a tratar la relacién de uno consigo mismo en la juven-
tud, la relacién con el otro, con el diferente, con el desconocido, con el imaginado, asi como los
contactos de uno con las diferentes clases sociales, los lazos con el sexo opuesto, las conexiones
con la naturaleza, la politica y la religion. Calderén es un gran conocedor de la geografia, astro-
logia, politica, etcétera. Por momentos, parece que habla solo de lo que sucede afuera; parece
que no se implica biograficamente. Y lo que aqui queremos mostrar es que consciente o incons-
cientemente sus primeros veintinueve afios estan reflejados en la obra. A veces podria parecer
que sale como un géiser, pese a él; pensemos que Freud no existia y, por lo tanto, es todo menos
elaborado y menos psicoldgico de lo que parece ahora con este anélisis. Calderdn era mas libre
de expresarse en su escritura; nosotros ahora también lo somos en estudiarla.

Tal vez sus muy variados anélisis y puestas en escena hayan forzado a veces a obtener
falsos estudios o, al menos, equivocados, por no tener en cuenta cuestiones que estén en la obra.
Si no se hace un exhaustivo anélisis, dificilmente se conseguira llegar a los versos de Calderdn. Es
evidente que no sabremos jamas a ciencia cierta lo que don Pedro quiso decir en cada momento;
puede que tampoco él lo supiera en profundidad, pero si podemos aproximarnos o alejarnos de
sus versos solo con un acertado o desacertado anélisis.

La eleccidén que hace al tratar los temas ya nos da la clave, la raiz de la que parte. Hemos
encontrado, como era de suponer, que La vida es suefo tiene mucho que ver con la vida de Cal-
derdn, en cuanto a la relaciéon con su padre, con su madre, con su madrastra, con su hermana, con
el poder, con la educacion, con la mentalidad jesuitica, etcétera. Para poder entender mejor esto,
empecemos por el principio, exponiendo los puntos clave de la biografia del autor.

Pedro Calderdn de la Barca nace con el siglo XVII, el 17 de enero de 1600, en una familia
de hidalgos tradicionales. El linaje de los Calderén de la Barca era muy antiguo; esto quiere decir
que pertenecian a la nobleza en el rango mas bajo, la nobleza no titulada. Afinales del siglo XVl se
calculd que un 5 % de la poblacién eran hidalgos; no solian tener bienes materiales, pero estaban
exentos de pagar ciertos tributos y podian llevar armas, puesto que muchos eran militares; otros
no, pero todos debian estar preparados, por si el rey los requeria para la guerra, por eso debian
tener caballo y armadura. El siglo XVII fue el periodo donde més titulos de hidalgos hubo, ya que
los reyes agradecian muchos actos con este titulo. Los habia de muchos tipos, aunque no vamos
a entrar en eso. Lo que aqui nos atafie es que su linaje era noble de antano. La nobleza es lo que
mas cerca estd de un principe como Segismundo...

Su padre, Diego Calderdn, fue secretario del Consejo y Contaduria Mayor de Hacienda de

Felipe Il asi como de Felipe lll, un puesto de mucha responsabilidad. No se sabe si por el cargo, o




por su severa personalidad, tuvo una relacién muy estricta con sus hijos, y algunos atestiguan que
rozé la crueldad. Este es un punto clave en la obra de Calderdn, no solo en La vida es suefio, pues
muchas de sus obras en las que hay relaciones entre padres e hijos suelen ser muy duras. Esto nos
acerca mas a entender a Basilio, en cémo trata a Segismundo, o méas bien en cémo lo destrata.
Se basa en una relacién de superioridad, de poder, no solo familiar, sino de poder politico; él es
rey. Un rey manipulador, maltratador, culpabilizador y miedoso, un rey que no sabe estar con su
hijo. Tiene su ldgica: la madre muere al dar a luz, el rey se queda solo, su cargo se antepone a su
paternidad. Basilio es un rey padre que quiere dar la razén a las predicciones astrolégicas que se
hicieron con respecto al nacimiento de Segismundo y a la muerte de su mujer. Y decimos bien,
quiere encontrar una razoén, refugiarse en esa razén, usarla como un escudo. Recordemos el texto

donde Basilio lo explica:

En Clorilene, mi esposa,

tuve un infelice hijo,

en cuyo parto los cielos

se agotaron de prodigios
antes que a la luz hermosa

le diese el sepulcro vivo

de un vientre, porque el nacer
y el morir son parecidos.

Su madre, infinitas veces,
entre ideas y delirios

del suefio, vio que rompia
sus entrafas atrevido

un monstruo en forma de hombre;
y, entre su sangre tefido,

le daba la muerte, naciendo
vibora humana del siglo.
Llegd de su parto el dia,

y, los presagios cumplidos,
porque tarde o nunca son
mentirosos los impios,

nacié en horéscopo tal

que el sol, en su sangre tinto,
entraba safiudamente

con la luna en desafio;

y, siendo valla la tierra,

los dos faroles divinos

a la luz entera luchaban,

ya que no a brazo partido.

El mayor, el méas horrendo

eclipse que ha padecido




el sol, después que con sangre
lloré la muerte de Cristo,

este fue, porque, anegado

el orbe, entre incendios vivos,
presumié que padecia

el dltimo parasismo:

los cielos se escurecieron,
temblaron los edificios,
llovieron piedras las nubes,
corrieron sangre los rios.

En este misero, en este
mortal planeta o signo

nacié Segismundo, dando

de su condicién indicios,
pues dio la muerte a su madre,
con cuya fiereza dijo:
"Hombre soy, pues que ya empiezo
a pagar mal beneficios"”.

Yo, acudiendo a mis estudios,
en ellos y en todo miro

que Segismundo seria

el hombre més atrevido,

el principe més criel

y el monarca méas impio;

por quien su reino vendria

a ser parcial y diviso,

escuela de las traiciones

y academia de los vicios;

y él, de su furor llevado,

entre asombros y delitos,
habia de poner en mi

las plantas; y yo, rendido

a sus pies me habia de ver
(jcon qué congoja lo digo!),
siendo alfombra de sus plantas
las canas del rostro mio.
¢Quién no da crédito al dafio,
y mas al dafio que ha visto

en su estudio, donde hace

el amor propio su oficio?
Pues dando crédito yo

a los hados, que adivinos

me pronosticaban dafios

en fatales vaticinios,




determiné de encerrar
la fiera que habia nacido
por ver si el sabio tenia

en las estrellas dominio. (vv. 660-737)'

Basilio manipula la realidad para que eso suceda; eso no es creer en los horéscopos o en
el destino, mas bien es manipular el destino, maniobra de poder que se realiza tanto en la idea
como en la ejecucion. Puede que ahora esto no quede muy claro; lo iremos desentrafiando poco a
poco. Da la sensacién de que al conocer el horéscopo Basilio creyera en el determinismo, parece
que siente que no hay escapatoria o que, al tomar la decisién de encerrar a Segismundo, él mismo
esta creando el monstruo del que habla el horéscopo. El padre tiene miedo del hijo y por eso crea
un monstruo. El tiempo pasa, pero hay un momento donde el padre se siente y estd mayor, y tiene
que tomar una decisién de Estado: él tiene en su cabeza para su sucesién a Astolfo y Estrella, sus

sobrinos.

Es la tercera que, siendo

el principe como os digo,
por lo que os amo, vasallos,
os daré reyes mas dignos
de la coronay el cetro,

pues serdn mis dos sobrinos,
juntando en uno el derecho
de los dos, y, convenidos
con la fe del matrimonio,

tendran lo que han merecido. (vv. 826-835)

Parece que ya esta todo perfectamente convenido en su cabeza. Basilio habla de dignidad
y compara a su hijo, encerrado y vejado, con sus sobrinos, que estan formados para ser reyes.
iAcaso Segismundo no es digno? ;De qué dignidad habla? Sentimos la manipulacién de las pa-
labras para convencer al pueblo, incluso para convencerse a si mismo. Pero, por si acaso alguien
sabe algo, o por el desasosiego, Basilio siente culpa de lo que ha hecho y de lo que esté haciendo
con su hijo. A esto se suma la importancia del qué dirén. Se trata aqui mas bien del abuso y mani-
pulacién del poder, aunque el padre quiera hacernos creer en el determinismo del horéscopo y
en otros manejos del lenguaje. En esta primera jornada Segismundo no puede elegir, esté preso,
es tratado como un criminal que ni siquiera sabe quién es, que no conoce a sus padres, que no
tiene identidad. Solo tiene a una persona que lo educa sin darle ninguna informacién de nada que
tenga que ver con él, con su raiz, con su familia. Desechamos pues que en esta primera jornada
haya algun tipo de planteamiento con respecto al determinismo. El destino y la libertad individual

se plantearan en la tercera jornada o final de la obra, donde veremos su idea moral, de justicia, de

1 Todos los fragmentos citados pertenecen a Calderdn de la Barca, La vida es suefio (José Maria Ruano de la Haza,
ed.), Barcelona, Castalia, 2016.




politica y de teologia.

Nos detendremos brevemente en este parlamento, expuesto anteriormente, donde el rey
padre se justifica y explica las razones del encierro de su hijo y de lo que va a hacer con él. Incluso,
al final de su intervencion, Basilio acaba por decir que nada determina; algo puede forzar, pero no

determinar una vida:

Aqui hay tres cosas: la una,
que yo, Polonia, os estimo
tanto que os quiero librar
de la opresidn y servicio

de un rey tirano, porque

no fuera sefior benigno

el que a su patria y su imperio
pusiera en tanto peligro;

la otra es considerar

que, si a mi sangre le quito
el derecho que le dieron
humano fuero y divino,

no es de cristiana caridad,
pues ninguna ley ha dicho
que por reservar yo a otro
de tirano y de atrevido,
pueda yo serlo, supuesto
que, si es tirano mi hijo,
porque él delitos no haga,
vengo yo a hacer los delitos;
es la dltima y tercera

el ver cuanto yerro ha sido
dar crédito facilmente

a los sucesos previstos,
pues, aunque su inclinacion
le dicte sus precipicios,
quizé no le venceran
porque el hado mas esquivo,
la inclinacidon més violenta,
el planeta mas impio

solo el albedrio inclinan,

no fuerzan el albedrio. (v. 760-791)

Entonces, jcudles fueron las razones del encierro de Segismundo? ;Por qué se encierra
a un niflo? ;Por qué se le prepara, por qué se le da una educacién si estéd encerrado? Es como si
a cada paso de destrato, hubiese otro de remordimiento. En este parlamento, Basilio expresa las

tres razones de por qué va a “liberar” a Segismundo y lo va a llevar a Palacio:




Y asi, entre una y otra causa,
vacilante y discursivo,

previne un remedio tal

que os suspenda los sentidos. (vv. 760-795)

Ya hemos tratado los primeros versos; ahora fijémonos en los Ultimos. ;Qué es lo que
quiere decir Basilio cuando menciona “previne un remedio tal que os suspenda los sentidos”? ;A
qué remedio se refiere? ; Qué significa la palabra remedio? Se trata de un recurso de orden qui-
mico, fisico o psicoldgico para aliviar o sanar enfermedades. ;De qué enfermedad habla Basilio, a
quién se debe curar? La Real Academia Espafiola (RAE) se refiere a “un medio, disposiciéon o me-
dida para reparar o evitar un dafio o para salvar un inconveniente”. ;Estamos hablando entonces
de dafio o de inconveniente? Son variadas las preguntas. Ahora no las podemos contestar; las ve-
remos mas adelante. Debemos seguir con la biografia de Calderén para tener mas datos y no an-
ticiparnos a revelar ciertas cuestiones. Aportamos la manera de resumir por parte de la estudiosa
Margit Thir:

El padre, don Diego Calderén de la Barca, era secretario del Consejo y Contaduria Mayor de
Hacienda de Felipe lll. Era bastante severo con sus hijos, sobre todo por lo que se refiere a las
relaciones con el otro sexo. Pedro estudié en el Colegio Imperial de los Jesuitas entre 1608 y 1613.
Estos afios fueron fundamentales para su formacion ideoldgica vy literaria. En 1614 ingresa en la
Universidad de Alcald de Henares para estudiar Légica y Retérica. En 1614 (sic) pasa a la Universidad
de Salamanca, donde en 1620 obtendr3 el titulo de Bachiller en Canones. En 1610 muere su madre.
Su padre contrae nuevas nupcias y muere en 1614. El testamento de don Diego insistia en que
Pedro debia seguir la carrera religiosa y ocupar la capellania instituida por su abuela. Pero el joven
Calderén renuncia por ahora a la carrera eclesiastica y en 1620 empieza su actividad literaria,
participando en unos certdmenes literarios en Madrid. En 1623 estrena en el Palacio Real su primera
comedia, Amor, honor y poder. Tuvo varias veces problemas con la justicia. En 1621 se le acusa
junto con sus hermanos Diego y José de la muerte del hijo de un criado del Condestable de Castilla.
En 1629 persigue al cémico Pedro de Villegas, que habia herido a su hermano Diego en una reyerta,
llegando incluso a introducirse en el convento de las Trinitarias. También fue soldado, y, como tal,
participd en diferentes campafas militares, como la guerra de Cataluna. Obtiene su licencia
absoluta en 1642. A partir de 1629 se inicia una época de fecunda produccién dramaturgica que le
merece cargos y honores en la Corte. En 1635 es nombrado director de las representaciones del
palacio, y en 1636 se le concede el habito de Santiago. A partir de los afios 40 varias experiencias le
movieron a volver a la carrera eclesiastica. Su actividad literaria se concentra en la composicién de
obras religiosas. De una amante tiene un hijo, a quien reconoce en 1651. En 1650 ingresa en la
Orden Tercera de San Francisco y ocupa la capellania de la familia. En 1651 se ordena sacerdote, y
en 1653 es nombrado capellédn de los Reyes Nuevos en Toledo. Capelldn de honor del rey en 1663,
se establece en Madrid, donde reside hasta su muerte, en 1681.

Ya estos pocos datos biogréficos dejan entrever que, para Calderdn, las relaciones

familiares eran algo complicadas, caracterizadas por muchas normas, transgresiones de estas y los




consiguientes sentimientos de culpa. (2004: 1-2)

Podemos deducir varias cuestiones, ademas de compartir la opinidén de la estudiosa con
respecto a las complicadas relaciones familiares: el rechazo al dictamen paterno, esa rebeldia
juvenil, esa falta de presencia femenina, el asesinato, las persecuciones, las huidas... Ahondemos
un poco més en la biografia del autor, afadiendo que la madre de este, Ana Maria de Henao,
pertenecia también a una familia noble. Don Pedro fue el tercero de seis hermanos: Diego el pri-
mogénito; Dorotea, que se hizo monja en Toledo, y José o Jusepe, menor al autor. El resto de las
hermanas murieron, una siendo pequefa vy la Gltima murié y causé la muerte a doia Ana Maria en
1610, cuando don Pedro era muy pequefio. Su padre tuvo un hijo con otra mujer que oculté con el
apellido de Gonzélez y que expulsd de la casa paterna. Le puso condiciones férreas para legitimar-
lo. Solo lo haria en el caso de que este hijo no se casase con una mujer que al padre no le gustara,
en cuyo caso seria desheredado. Sorprende la doble moral que don Diego Calderdn practicaba
con sus hijos y las posibles relaciones sexuales que ellos pudieran entablar con mujeres, y que, a
su vez, él tuviera relaciones paralelas con amantes. Tal vez por eso Calderdn tuvo un hijo al que
al principio llamé sobrino. De la madre de este nifio no se sabe nada; es un misterio. De alguna
manera, el comportamiento de Calderdn, al desheredar a su hijo, nos recuerda al de su padre.

Observamos dos hechos que debieron traumatizar a Calderdn: por un lado, la muerte de
su madre en un sobreparto y, por otro, esa expulsién, por parte del padre, del hijo que no fue de
Ana Maria de Henao y la severidad con la que luego fue tratado. Veremos que en La vida es suefio
la figura de la madre esté practicamente ausente. La feminidad es algo extrafio en un principio y
luego se convierte en casi un objeto de belleza: todas las mujeres, tanto las presentes como las
ausentes, son hermosas. Retomemos el estudio de Margit Thir, donde analiza los nombres de los

personajes de la obra; solo nos fijaremos en los femeninos:

En este listado destacan los nombres germanicos (Rosaura, Segismundo, Clotaldo, Astolfo), que
dan a la pieza una connotacién épica.

Rosaura, cuyo nombre significa etimoldgicamente gobernante famosa, es la hija de la
hermosa Violante (vv. 400, 2810) y de Clotaldo. Su madre nunca supo la verdadera identidad de
Clotaldo. La hija se entera solo al final de la historia de que Clotaldo es su padre. Nacié en la Corte
de Moscovia y va a Polonia en busca de Astolfo. Es descrita como de noble madre (v. 2732), noble
(v. 3268), hermosura (vv. 1561, 2959, 3014, 3015), y bella (v. 1580). Su madre se describe también
como muy hermosa (v. 2735), como ninguna bella (v. 2754) y piadosa (v. 2821)[...]

Segismundo es el hijo de Basilio y Clorilene [...]

Estrella, nombre de etimologia transparente, es de beldad soberana (v. 1385), y mujer bella
(v. 1389). Astolfo la compara con Palas y Aurora (vv. 488, 492). Estrella es la hija de una hermana de
Basilio, Clorilene (la hermana de Basilio lleva el mismo nombre que su mujer), y es prima de Astolfo
y Segismundo [...]

Su mujer era Clorilene, que murié dando vida a Segismundo.

Astolfo, cuyo nombre significa etimolégicamente lanza de guerrero, es hijo de otra hermana de

Basilio, Recisunda, y por lo tanto primo de Estrella y Segismundo; es un joven valiente (v. 3126)[...]




También llama la atencién que tanto la mujer como la hermana de Basilio se llamen
Clorilene, lo que podria aludir a un incesto velado de primer grado. No emparentados estén
Rosaura y Astolfo, que sin embargo no consiguen el trono. Salta ademas a los ojos que todas las
madres (Clorilene de Segismundo, Clorilene de Estrella, Recisunda de Astolfo y Violante de Rosaura)
se citan como tales, pero no son figuras actuantes, lo que parece implicar una negacién del
matrilinealismo. (2004: 1735-1737)

Volvamos de nuevo a los datos biograficos. Don Pedro empezé el colegio con cinco afios
en Valladolid, donde estaba la Corte. Su padre decidié que ocupara la capellania de San José en
la parroquia de San Salvador. Aunque la abuela, dofia Inés de Riafio, habia reservado al hijo mayor
para que este se hiciera sacerdote, el padre no quiso mantener la decisién de su madre; anula a
su madre con este gesto sin dar demasiadas explicaciones. La capellania consistia en un beneficio
eclesiastico con obligacién de misas y prestar una serie de servicios; eran érdenes de origen me-
dieval. En la obra de Calderdn se verd cémo esta firmeza lo marcé.

Don Pedro fue internado durante tres afios, aunque su familia enseguida se trasladé a Ma-
drid, pero este capitulo de su vida se le quedd grabado. Para muchos nifos, un internado se vive
como una céarcel o como un destierro familiar. Calderén pudo incluso sentir un cierto abandono
familiar; a veces, se viven los internados como un repudio por parte de los padres. Sumado a lo
anterior, sufrié una educacién religiosa muy severa que le produjo un rechazo enorme y no quiso
seguir. Los padres lo sacaron y ya en Madrid lo metieron a estudiar con los jesuitas cinco afios, en
el Colegio Imperial, donde aprendid latin, griego, gramética y teologia. Seguramente ese conoci-
miento fue fundamental para provocar su amor por el estudio y el conocimiento. Pero en esa etapa
fue cuando murieron tanto su madre como su abuela. De alguna manera, los estudios podrian
estar asociados con la pérdida de la figura femenina familiar. Podriamos pensar que los estudios lo
separaron de sus relaciones familiares y, méas especificamente, de sus relaciones con las mujeres,
puesto que su hermana también se iria a un convento muy pronto.

No nos parece casual que a Segismundo su padre decidiera apresarlo en la torre como a
un criminal y que, sin embargo, le procurara una educacién a través de Clotaldo, su mano derecha,
alguien de su méaxima confianza. La relacién de Segismundo con Clotaldo en la torre no es buena;
de hecho, el principe se queja de maltrato. Y cuando lo llevan a palacio, Segismundo se va a sor-

prender del cambio de trato que Clotaldo tiene con él:

Clotaldo es; pues ;cémo asi,
quien en prision me maltrata,

con tal respeto me trata?

;Qué es lo que pasa por mi? (vv. 1264-1267)

Y cuando, por boca de su educador, se entera de quién es, va a reaccionar aun peor, pues

cree que Clotaldo es el responsable de su encierro:




iPues vil, infame y traidor!
;qué tengo mas que saber,
después de saber quién soy,
para mostrar desde hoy

mi soberbia y mi poder?
;Como a tu patria le has hecho
tal traicién que me ocultaste

a mi, pues que negaste,

contra razén y derecho

este estado? (vv. 1295-1304)

Por suerte, tanto Calderén como Segismundo, no van a despreciar la educacién ni el co-
nocimiento; al contrario, les van a servir para distinguir, entre otras cosas, el bien del mal, y para
poder tomar las decisiones mas acertadas usando la sabiduria y la sensibilidad.

Progresamos de nuevo en la biografia para fijarnos en un hecho que fue doloroso para el
autor. En 1614, don Diego desenviudé casdndose con dofia Juana Feyle Caldera. Al afio don Die-
go murié de repente; fue casi como una desaparicion, ademas de una decepcién por cémo tratd
a sus hijos con sus ultimas voluntades. Pedro, que habia ingresado en la Universidad de Alcala el
afo anterior, tuvo que interrumpir los estudios, puesto que la familia de su madrastra apenas tenia
economia para subsistir. Las cldusulas del testamento del padre fueron abusivas en favor de la ma-
drastra, hecho que hizo que los hijos del anterior matrimonio se indispusieran en contra de dofia
Juana. Aunque don Diego, el hijo mayor, todavia era menor de edad (solo tenia diecinueve afios
y en la época se otorgaba la mayoria de edad a los veinticinco) entablé un pleito con su madras-
tra a propdsito del testamento. Dofa Juana se casé a los dos afios; ya para entonces, los hijos de
dofia Ana Maria estaban bajo la tutela de su tio materno, André Jerénimo Gonzélez de Henao. Y
fue precisamente el tio quien metid a su sobrino Pedro a estudiar en la Universidad de Salamanca,
donde se pudo graduar en 1619 de Derecho Candnico y Civil, pero rechazando de nuevo orde-
narse como sacerdote. Es decir, Calderdn estaba de acuerdo con su tio en cuanto a los estudios,
pero en total desacuerdo con su padre, ya difunto, puesto que no siguié la carrera religiosa que
don Diego habia pensado para él. Podriamos pensar que su tio ocupd la figura paterna que tanto

necesitd, del mismo modo que Segismundo estaba méas unido a Clotaldo que a su padre:

A Clotaldo, que leal
sirvié a mi padre, le aguardan

mis brazos, con las mercedes

que él pidiere que le haga. (vv. 3288-3291)

Se piensa que La vida es suefio fue escrita entre 1629 y 1630, ocho o nueve afios después
de la primera obra de Calderdn, la cual fue escrita para el certamen poético con motivo de la

beatificacion de San Isidro, donde gand el tercer premio. Esta obra se llamé Amor, honor y poder.




El acierto de este titulo es notable en el sentido de que puede que sean estas tres palabras los
principales ejes en donde se movera toda la obra de don Pedro, y en parte la del teatro del Siglo
de Oro. La obra se estrend con la compania de Juan Acacio Bernal en 1623 con motivo de la es-
tancia en Madrid de Carlos Principe de Gales. Traté el problema del honor, pero no de una forma
desgarrada como se hara posteriormente en los dramas de Calderdn, sino planteando el tema tan
barroco de la realidad y la apariencia, que también esta presente en la obra que hoy nos ocupa.
Un poco més tarde abordaremos las dos versiones de La vida es suefio y el porqué de su existen-
cia. Ahora quisiéramos detenernos en la primera juventud de Calderén, un momento clave que va
a impregnar su obra.

En 1621, los hermanos, que estaban en un estado de penuria, tuvieron que vender una
renta de bienes heredados para subsistir. Es aqui cuando Calderdn, junto a sus hermanos, empie-
za a llevar una vida revuelta, de pendencias y juego. Seguramente fue también una época donde
probd las drogas. Ese verano, los tres hermanos varones estuvieron enredados en el homicidio de
Nicolds Velasco, hijo de un criado del condestable de Castilla (maximo representante del rey) y
tuvieron que refugiarse en casa del embajador de Austria, hasta lograr un concierto con la familia
y abonar una importante suma de dinero. Puede que fuera por eso por lo que Calderén entré al
servicio del duque de Frias. Nunca se supo cuél de los hermanos fue el asesino o si fueron los tres;
ellos jamas dieron el dato, y pagaron todos por ese crimen. ;jAcaso la muerte del criado 2 por
parte de Segismundo cuando estd drogado en la corte, en la jornada segunda, no nos recuerda a
este hecho? Ambos muertos son criados; los dos asesinos se encontraban fuera de si. El asesinato
se produce cuando Segismundo se enfrenta a Clotaldo, pues no entiende por qué lo ha tenido
prisionero, y se entremete el criado 2, que le da las razones de por qué Clotaldo se ha comportado

asi: obedecia al rey, a lo que Segismundo replica que si un rey no es justo, no se le debe seguir:

En lo que no es justa ley,

no ha de obedecer al rey;

y su principe era yo. (vv. 1321-1323)

El criado le replica que no es funcion de Clotaldo el examinar si estd bien o mal lo que
dictamina el rey. Esta es una idea medieval de la manera de gobernar un rey. Por su parte, Segis-
mundo estd proponiendo otra manera de entender el poder, y le estd dando poder al pueblo,
pero el criado no lo ha entendido; no esté tan evolucionado, por lo que el principe le contesta
que entonces no le replique, puesto que es un criado. En ese momento rompe la tension Clarin
y se ofrece como bufén a Segismundo. Luego llegan sus primos Astolfo y Estrella; el primo se
comporta con soberbia, alardeando de parentesco y queriéndose equiparar a Segismundo. Este
lo pone en su sitio, riéndose de él a través de Dios. De nuevo, interviene el criado 2 para decirle
que el rey prefiere a Astolfo. Segismundo le vuelve a parar la conversacién y le dice que por qué
se entromete. Se vuelve a cortar la tensidn con la aparicion y las palabras de Estrella que dejan

boquiabierto a Segismundo ante tanta belleza. Astolfo tiene miedo de que Segismundo le pida




la mano a Estrella, porque perderia todo el poder. Esto lo oye el criado 2, que estd méas a favor de
Astolfo, y se vuelve a entrometer en la conversacién, para estorbarle a Segismundo el momento
de fascinacién con su prima. Segismundo le avisa por tercera vez que no se meta. El criado no se
calla y sigue provocandolo. Segismundo no duda y lo tira por el balcén.

Hemos querido relatar este episodio porque a veces se toma un poco a la ligera la manera
en que se cuenta. Pareciera que Segismundo tira a un hombre por el balcén por pura apetencia 'y
sinsentido; casi que nos quedamos con la manera de mirar este hecho por el rey y no se recuerdan
los reiterados avisos que el principe le da al criado. Y, ademas, se suma a esto que Segismundo
estaba fuera de si. Nosotros hacemos un puente entre este pasaje y el episodio del asesinato en el
que se vio envuelto Calderdn. La mayoria de los bidgrafos coincide en que esa etapa fue de mu-
cho juego, alcohol y, posiblemente, drogas. Calderdn conoce bien las drogas y las trata en varias
de sus obras; otros autores del Siglo de Oro jamas hablan de ellas. No es dificil deducir que don
Pedro en su juventud las probd, incluso titula a una de sus comedias con el nombre de un prepa-
rado polifdrmaco que incluye opio, El veneno y la triaca. La triaca podia ser de origen vegetal, mi-
neral o animal, a veces contenia carne de vibora; se usaba como antidoto contra ciertos venenos,
y es considerada una panacea universal.

Podemos, incluso, abordar un momento esencial de la obra en el que Basilio, a través de
Clotaldo, manipula y maltrata a Segismundo por medio de las drogas. Recordemos la primera es-
cena de la segunda jornada. Pero antes de llegar a ella, debemos detenernos un instante y pensar
que Segismundo lleva encerrado desde que es un bebé en la torre; no ha probado ni una gota de
alcohol; es decir, su cuerpo, incluida su mente, no sabe nada de estimulantes. Si nos imaginamos
esto, podemos suponer que cualquier sustancia en un cuerpo limpio puede provocar efectos
insospechados, incluyendo los violentos. Segismundo mostraré irregularidad en su caracter y pa-
sard por momentos de suefio y por picos de excitacién maxima.

Ahora si es momento de abordar la escena y de constatar hasta qué punto Basilio quiere
que el horéscopo tenga razén y dar él la imagen de un rey ocupado por su pueblo. jMenuda
manera de reinar! Estamos en el inicio de la segunda jornada, donde el rey apremia a Clotaldo
por saber si hizo lo que él le pidié. Por lo tanto, queda claro que su mano derecha, Clotaldo, lo
Unico que hace es cumplir los deseos del rey, pese a su disgusto. Es indudable que Calderdn tenia
mucha rabia respecto al poder paterno y puede que también sobre la antigua y caduca manera
de gobernar. Recordemos qué le dice Clotaldo en esta escena y qué drogas van a administrar
a Segismundo, no solo para dormirlo y llevarlo a palacio, sino que, sospechamos, para que su
conducta no sea lo més ejemplar. Imposible comportarse con semejante coctel de drogas en un

cuerpo virgen. Veamos:

Fue, sefior, desta manera.
Con la apacible bebida

que de confecciones llena
hacer mandaste, mezclando




la virtud de algunas hierbas,
cuyo tirano poder

y cuya secreta fuerza

asi el humano discurso

priva, robay enajena,

que deja vivo cadaver

a un hombre, y cuya violencia,

adormecido, le quita

los sentidos y potencias [...] (vwv. 989-1001)

Con lo anterior, comprobamos la fuerza de lo que Clotaldo dice con respecto a la mezcla
de hierbas que mandé Basilio. Habla de dejar casi muerta a la persona y de que su discurso se
pierde con esta pdcima. Por dltimo, trata el tema de la violencia, como si anunciase lo que luego

sucederd. Seguimos con las palabras de Clotaldo:

Dejando aparte el dudar

si es posible que suceda,
pues que ya queda probado
con razones y evidencias,
con la bebida, en efeto,

que el opio, la adormidera

y el belefio compusieron,
bajé a la cércel estrecha

de Segismundo; con él hablé
un rato de las letras

humanas que le ha ensefiado
la muda naturaleza

de los montes y los cielos,

en cuya divina escuela

la retérica aprendid

de las aves y las fieras. (vv. 1018-1033)

Vemos que la pécima estd compuesta de opio, adormidera y belefio, tres drogas extre-
madamente fuertes aun si son tomadas por separado. Asi que imaginemos lo fuerte que es ese
compuesto; es casi mortal para alguien que no ha probado nada. Clotaldo cuenta cémo enfurecid
a Segismundo para que se tomara el brebaje sin que se diera cuenta. Esto denota que el estado
con que el principe tomé la mezcla era de alteracién, lo que reforzard mas, si cabe, el efecto del
coctel de drogas. Veamos como Clotaldo cuenta cémo fue la primera reaccién de Segismundo al

beber el brebaje:

Viéndole ya enfurecido
con esto, que ha sido el tema




de su dolor, le brindé

con la pécima, y apenas
pasé desde el vaso al pecho
el licor, cuando las fuerzas
rindié al suefio, discurriendo
por los miembros y las venas
un sudor frio, de modo,

que a no saber yo que era
muerte fingida, dudara

de su vida. En esto llegan
las gentes de quien tu fias

el valor desta experiencia,

y poniéndole en un coche,
hasta tu cuarto le llevan,
donde prevenida estaba

la majestad y grandeza

que es digna de su persona.
(...)

Y si haberte obedecido

te obliga a que yo merezca
galardon, solo te pido
-perdona mi inadvertencia-
que me digas jqué es tu intento

trayendo desta manera

a Segismundo a palacio? (vv. 1064-1094)

En este texto podemos darnos cuenta de varias cosas. Clotaldo ejecuta las érdenes direc-
tas del rey padre con respecto a la mezcla de drogas que le da a Segismundo para llevarlo a pala-
cio.Y, por otro lado, el efecto en el principe es tan grande que hasta Clotaldo teme por su vida, ya
que habla de una muerte que sufre Segismundo.

Sobre esto, aportamos parte del estudio realizado por José Maria Ruano de la Haza:

Entre los detalles mas significativos que nos ayudaran a comprender y “construir” teatralmente la
conducta de Segismundo en palacio durante la segunda jornada se encuentran las drogas que,
segun Clotaldo, le fueron administradas antes de trasladarlo a la corte. Clotaldo explica que la
bebida que ingirié Segismundo estaba compuesta de opio, adormidera y belefio. (...) Noydens
advierte en su Tesoro de Covarrubias que el opio “tomado en exceso, puede refriar (sic) de tal suerte
el cerebro que, dejandole helado, lo haga dormir a uno hasta el dia del juicio”. Hoy sabemos que el
opio, en pequefias dosis, es estimulante cerebral y cardiaco, lo cual puede explicar la constante
actividad nerviosa de Segismundo en esta segunda jornada. Més significativo que el opio es el
belefio, del cual, segun el Diccionario de Autoridades, “condcense tres diferentes especies (...) las
dos especies primeras son nocivas y hacen enloquecer y causan suefios muy graves y pesados”. De

hecho, los efectos fisiolégicos del belefio son casi idénticos a los de la belladona y el opio, tomados




separadamente, en su combinacién, que es precisamente lo que le dan a beber a Segismundo. Este
brebaje produce en el paciente agitacion, exaltacion genésica y alucinaciones. La conducta de
Segismundo puede, pues, explicarse hasta cierto punto por el céctel de drogas que ha ingerido. El
actor que lo representa no puede olvidar este importantisimo detalle, y tampoco debera hacerlo
el critico. (...) a) que Segismundo estd drogado, b) que no ha vivido desde su nacimiento las
experiencias que el mundo ofrece a toda persona a través del trato humano; y c¢) que
repentinamente se encuentra en una posicion de maximo poder. Esta no es una experiencia vital
comun a todo ser humano. Segismundo es, pues, excepcional; no es el Hombre, Everyman, o un
simbolo de la condicién humana. Segismundo es un personaje teatral que reacciona a
circunstancias excepcionales. No es justo privarle de su humanidad, para convertirlo en mero ente
alegdrico. (2006: 41)

Compartimos la idea de no construir un personaje alegdrico, sino de convertirlo en un
personaje humano, que ademas tiene que ver con la vida del autor, més de lo que Calderén pu-
diera intuir en su momento. Es evidente que el autor también se pudo empapar de toda la historia
que hay en la literatura acerca del uso del poder y las drogas. En el interesante estudio realizado
por la mexicana Maria Andueza, "Coctel de drogas en La vida es suefio de Calderdn de la Barca”,
nos explican tanto los antecedentes literarios como un anélisis en profundidad de las drogas su-
ministradas a Segismundo en su ida a palacio asi como en su salida de este y su vuelta a la torre.
Puede ser que Calderdn conociera ciertos antecedentes literarios que hubieran tratado el tema de

las drogas y eso le permitiera escribir su obra:

Los antecedentes literarios de esta fabula son de indudable origen oriental. Dentro de la literatura
arabe, en Las mil y una noches, se incluye la Historia del durmiente despierto, claro precursor de La
vida es suerio. En tiempos del gran califa de Bagdad y comendador de los creyentes, Haroun-al-
Raschid, vivia en aquella ciudad un hombre empobrecido por la adversidad, lamado Abou-Hassan,
quien deseaba ardientemente ser califa para impartir justicia en una relajada mezquita de Bagdad,
aunque fuera solamente por veinticuatro horas. Fomentando tal fantasia, el auténtico califa decidié
gastarle una pesada bromay divertirse a su costa. Con este fin, vertié un pesado narcético en la copa
de Abou-Hassan. Este bebid de un trago el licor y cayé de inmediato en un profundo sopor. El califa
lo condujo a su palacio, ordend que lo acostaran en su propio lecho, mandé que se le tratara con
todos los honores y se le diera el titulo de sultan, mientras él se proponia observar todo el desarrollo
de la trama detrés de las celosias de su regio alcazar. Después de que Abou-Hassan hizo justicia en
la mezquita y cumplié su mision de juez, el gran visir del sultan le ofrecié una segunda copa de oro
que contenia el segundo narcético. Por la fuerza del somnifero, Abou-Hassan fue presa de un
pesado suefio. En estado inconsciente, fue llevado de nuevo a su humilde morada. Cuando recobré
el conocimiento, experimentd una tremenda confusidon. Ante todo, reclamé su puesto de sultan de
Bagdad y pretendié que se reconociera su identidad real ante la corte, pero todos lo tomaron por
loco, nadie creyo en sus palabras y solo resulté objeto de diversidn y de burla. Pero él no aceptaba
ser el hombre empobrecido de antafio y se rebeld ante la indiferenciay la irrisién de la gente que lo
rodeaba.

En el famoso libro El conde Lucanor, del infante don Juan Manuel, se incluye un texto titulado “De

como la onrra deste mundo non es sinon como suenno que passa”. El relato narra cémo el rey en




cuentra, borracho y profundamente dormido, a un hombre de oficio herrero. El monarca ordena que
lo trasladen a su palacio. Cuando el ebrio despierta, se sorprende al ver que lo tratan como a un rey
y le rinden honor y pleitesia. Este ejemplo medieval se repetird posteriormente en la literatura y en
la vida. El privar del juicio y la razén a una persona, bien sea por medio del alcohol o por algin otro
narcotico, para divertirse, burlarse de ella y conseguir determinados fines, es hasta nuestros dias
préctica de gente sin escrdpulos o falta de ética. (2001: 24-25)

Como vemos, la maestra Maria Andueza propone varios ejemplos que se pueden parecer
a lo que le sucede a Segismundo con Basilio. A lo largo de la historia, los autores han podido to-
mar ideas de textos anteriores asi como de articulos de prensa; esto no solo pasa con la literatura,
pasa con la musica, la pintura, la danza, con las artes en general. Cuando la copia supera a los
distintos originales, bienvenida sea; es fuente de inspiracién. Todos nos inspiramos del pasado
para poderlo superar. Del mismo modo que los cientificos se plantean el pasado para evolucionar
y poder superarlo.

En el estudio referido, Maria Andueza presenta un analisis detallado de la pécima ingerida
por Segismundo, sus componentes y los efectos que provoca en el personaje,? lo que permite
entender la conducta salvaje e irregular de Segismundo. El texto del principe esté plagado de ex-
clamaciones; se ve como esta fuera de si. Vista la minuciosidad de la escritura de esta jornada, se
puede decir que es posible escribir aquello cuando se conocen las drogas, sobre todo cuando se
sienten los vaivenes, los cambios de humor, la agresividad, el deseo desbocado, y las respuestas
enervadas y desquiciadas. También hay algo por parte de la mayoria de los personajes que estan
con el principe; pareciera que quieren hacer que pierda, mucho més, los nervios y que participe e
ingiera el coctel de drogas, del tal forma que lo inducen y lo agitan.

Ante semejante situacion, el padre ha vencido o es lo que él cree, pero un palacio no es
un pueblo. Los del palacio pueden pensar que Basilio tiene razdn, pues no saben cuan indigna es
la conducta que ha perpetrado en contra de su hijo. Y han creido todos que Segismundo era asi,
de comportamiento salvaje. En ese momento nadie puede reprocharle nada al padre. Asi que se
le permite que lo vuelvan a drogar para llevarlo de nuevo a su prisién. Drogarlo para su nuevo en-
cierro. Habra que elegir bien la droga que se le administra. Basilio es ducho en esa materia. Tiene
claro qué quiere conseguir en la cabeza de su hijo.

No se suele tratar esta vuelta a la torre, por parte de los directores escénicos, como un
despertar de nuevo de un brebaje de drogas; siempre se muestra como si despertara de un sue-
fio. La diferencia es notable y habria que tener en cuenta para las futuras direcciones estos dos
momentos, habria que tener en cuenta esta manipulacion...

Seria un error o una idea muy simplista suponer que los temas de las drogas, del encierro,
del suefio, de la manipulacién, tan importantes para estudiar el comportamiento paternofilial, se
deben exclusivamente al aspecto vivencial del autor. Por supuesto que, a través de sus estudios,
Calderdén pudo conocer el mito de Edipo o el de Urano; los diferentes textos de culturas tan varia-

das como las hindues, sufies; la leyenda de Buda y su version cristiana en la de Barlaam y Josafat

2 La informacién de lo presentado en este estudio puede verse en el Apéndice |.




sobre las relaciones de padres e hijos, entre otras historias. Sabemos que conocid y vivid la famosa
polémica entre jesuitas y dominicos sobre el libre albedrio. Los primeros defendian la voluntad
y el libre albedrio junto a la enérgica ayuda del Cielo, y los dominicos sostenian que el Cielo era
determinante y justo y que, por lo tanto, no permitia pensar en el libre albedrio del hombre puesto
que este dependia del Cielo. Esa fue la controversia teoldgica llamada de auxiliis.

Asi como la idea pedagdgica que algunos estudiosos ven en la obra, a través del mito
de Platén o la doctrina espiritualista del estoicismo senequista, que Calderén de la Barca pudo
estudiar con los jesuitas, aunque esta idea no solo la emplearon ellos, muchos fueron los que
defendieron la concepcién de la vida como una cércel y que uno debe de aprender a través del
dolor, ya que que el dolor nos hace fuertes. {Cuanto dafio han hecho estas ideas! Claro que don
Pedro pudo tener esos conocimientos y esos encuentros con tedlogos, pensadores y escritores,
pero partié de una necesidad de contar, de tratar lo que le pasé. Ese punto de partida nace de su
vivencia, de su complicada relacion con su padre. Del mismo modo que lo hacen el resto de auto-
res y escritores cuando tratan esa relacion paternofilial, esta suele nacer de la anécdota personal.

Volvamos a la biografia de Pedro Calderén de la Barca. En 1629 sucede otro hecho desa-
gradable de los hermanos con Lope de Vega, puesto que los chicos, persiguiendo a un actor, se
metieron corriendo al Convento de las Trinitarias (fundado a comienzos del siglo XVIl por la dama
Francisca Gaitdn Romero, lugar en el que fue enterrado Miguel de Cervantes en 1616), donde vivia
la hija del Fénix de los Ingenios. Este incidente de falta de respeto y vandalismo causé la enemis-
tad entre Lope de Vega y Calderdn durante un afio. Y eso que Lope no le guardé més de un afio
de enemistad, puesto que, cuando conocié La vida es suefo, tuvo halagos y menciones, como nos

cuenta José Maria Diez Borque:

A Lope de Vega le impresioné esta obra, como se demuestra en los versos de El castigo

sin venganza, escrita en 1631:

Bien dicen que nuestra vida

es suefo, y que toda es suefio,

pues que no solo dormidos,

pero aun estando despiertos,

cosas imagina un hombre

que al méas abrasado enfermo

con frenesi no pudieran

llegar a su entendimiento. (vv. 928-935)

No solo se puede ver en este pasaje, sino en la respuesta del personaje Batin que sigue:

Dices bien, que alguna vez
entre muchos caballeros
suelo estar, y sin querer

se me viene el pensamiento




dar un bofetén a uno

o mordelle el pescuezo.

Si estoy en algun balcén,

estoy pensando y temiendo

echarme dél y matarme. (vv. 936-944)
[...]

Si cantan, quiero cantar,

y si alguna dama veo,

en mi necia fantasia

asirla del mofio intento,

y me salen mil colores,

como si lo hubiera hecho. (vw 952-957) (1987)

Felipe IV apreciaba mucho las comedias de Calderdn, hasta tal punto que empezé a ha-
cerle encargos para los teatros de la Corte durante los afios treinta del siglo XVII. Lope de Vega
fue eclipsado por Calderdn de la Barca. Recordemos que el primero murié en 1635. En ese afio,
don Pedro fue nombrado director del Coliseo del Buen Retiro, donde trabajé en colaboracién con
los escendgrafos italianos Lotti y del Bianco ademés de competentes musicos como Juan Hidalgo.
Asi pudo escribir zarzuelas y autos sacramentales; se divirtié también con batallas navales en el
estanque del Buen Retiro unos afios mas tarde.

Otro suceso violento que vivié Calderdn ocurrié por el afio 1639. Tuvo una reyerta en El
Retiro y fue herido. Constatamos que las ganas de pelea y la violencia seguian vivas més alla de su
juventud...

Centrémonos en La vida es suefio y abordemos la estructura y la distribucién que Calde-
rén hace de los versos. Asi comprobaremos como se pueden tratar los temas también desde la
forma. Al decidir un tipo de estrofa se estaréd decidiendo un estado o, al menos, se estarad ayudan-
do a que eso se produzca. En cuanto a la estructura, la obra esté dividida en tres jornadas; las dos
primeras tienen dos cuadros cada una, y tres la tercera, haciendo un total de siete cuadros. En la
edicidn critica que manejamos, la de José Maria Ruano de la Haza, Calderdn utiliza solamente seis

estrofas en toda su comedia, segun la siguiente distribucion:

Décimas: 10%
Octavas reales: 2%
Quintillas: 4%
Redondillas: 17%
Romance: 57,5%

Silvas: 9,5%




Mas de la mitad de la comedia estd escrita en romances,’ lo cual demuestra la importancia de
las relaciones o de los fragmentos narrativos. Si sumamos los mondlogos de Clotaldo, Rosaura y
Basilio en romance, més las décimas* de Segismundo, constatamos que mas de la tercera parte
de la obra estd dedicada a mondlogos. Lope de Vega dijo en su Arte nuevo de hacer comedias
en este tiempo que, cuando se empleaban romances y décimas en los mondlogos, eran buenos
para las quejas. O como bien nos dice Josefina Garcia Araez en su extraordinario manual (que
recomendamos a todos los que se interesen por el verso): “Si bien ‘las relaciones piden los ro-
mances’ (Arte Nuevo) se adaptan a cualquier situacién. Un romance narra sucesos acaecidos fuera
de la escena, pone en antecedentes de lo que va a suceder. Especialmente apto para el didlogo,
con mas velocidad que la redondilla, sirve también para efusiones liricas. Su medida octosilédbica
y la asonancia, le acercan a la libertad de la prosa. Calderdn también lo prefirié para toda funciéon
dramatica: mondlogos, didlogos, relatos” (2016: 19). Sobre la décima, la maestra Garcia Araez nos
aclara lo siguiente:

Inventada por Vicente Espinel a finales del XVI. Dos redondillas de rimas diferentes, separadas por
dos versos de enlace: abba ac cddc. En la primera se plantea un pensamiento y en la segunda, se
completa. El sentido se cambia después de una pausa semiestréfica en el verso 4°. Se le considera

como un soneto de arte menor. Su ordenada estructura, casi perfecta, hizo exclamar a Lope: “jQué
bien el consonante responde al verso quinto!” (Laurel de Apolo). Apenas impulsa la accién. Expone
una tension dramética ante una fuerza que se opone, y se presta al soliloquio reflexivo. Lope, que la
consideraba “buena para las quejas”, la usé mucho en sus uUltimos tiempos, casi tanto como las

redondillas. En Calderén ocupa un tercer puesto, después del romance y la redondilla. (2016: 110)

Otra de las cuestiones que podemos constatar es que Calderén marca cada cambio de
escena con un tipo de verso diferente. Por ejemplo, en la primera jornada, de silvas pasa a décimas
y a romance en el primer cuadro; y en el segundo cuadro veremos pasar de quintillas a romance.
Comprobamos de esta forma, que esta obra tiene un componente de lamento muy marcado,
es como si las relaciones paternofiliales y todo lo que tiene que ver con respecto a la educacion
fueran poco amorosas y si muy dolorosas o de desahogo, ademaés del espacio tan importante
que nos regala para protestar o querellarse, como si el descontento fuera casi permanente. De-
ducimos que es una obra que nace del dolor y la rabia y, en este sentido, la podemos unir a las
vivencias del autor y a su capacidad critica para con lo que sucedia a su alrededor.

Nos parece, por ultimo, muy esclarecedor aportar aqui el estudio de la catedratica Evan-
gelina Rodriguez Cuadros, realizado en Valencia, donde, a su vez, se proporcionan los estudiosos
Luis Iglesias Feijoo y José Maria Ruano de la Haza con respecto al porqué de las dos versiones que
Calderdn escribid. Cuando un autor tiene la posibilidad de hacer una segunda versién o, mejor
dicho, una version para editar, puede esconderse més, es decir, no implicarse tanto o no mostrarse

tanto o, por el contrario, puede decidir dar un paso mas all4, mostrarse mejor, porque no le da

3 Combinacién métrica originaria de Espafia que consiste en una serie indefinida de versos de ocho silabas
(“octosilabos”), en la cual los pares presentan rima asonante y los impares quedan sueltos.
4 Una décima en poesia es una estrofa constituida por 10 versos octosilabos que riman con una estructura

definida abbaaccddc. Consultado en https://es.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cima.




miedo. Creemos que la segunda versién de La vida es suefio es mas clara y valiente respecto a
mostrarse, a dejar mas claras todas las cuestiones que hemos tratado aqui.

Cuatro afios pasaron y Lope fallecia; se pasé del Fénix al dramaturgo dureo que le gusta-
ba, al contrario que a Lope, revisar sus textos hasta incluso reinterpretarlos. De La vida es suefio
existen dos versiones, la primera publicada en Zaragoza, que fue vendida por Calderdn a un “autor
de comedias”, es decir, a un empresario o productor de una compafnia de actores, como era habi-
tual. Los autores cedian todos los derechos y no podian quedarse con ninguna copia de la obra,
ni siquiera con el borrador. Esto provocd muchos asuntos turbios; Lope perdié muchos pleitos
por este motivo. A veces, se llegaba a un acuerdo con el empresario para poder imprimir la obra
mas adelante. A los productores no les convenia enemistarse con los autores, porque estos irian a
venderles las obras a otros.

La segunda versién, publicada en Madrid, preparada por Calderén para ir a la imprenta,
fue escrupulosamente revisada. Las copias en limpio se conservan en el archivo del Ayuntamiento
de Madrid, Espafia. Algunos estudiosos sostienen que, en esta segunda versidn, la revisidn fue ex-
haustiva, tal es el caso de Luis Iglesias Feijoo en su articulo “En el texto de Calderdn. Teatro y critica
textual, a propdsito de La vida es suefio”.

José Maria Ruano de la Haza define esta segunda versién como “una versién més acaba-
da, més literaria, y mas ortodoxa que la brillante, espontanea, original, y quizds mas atrevida, que
Calderén compusiera originalmente” (2016). Evangelina Rodriguez Cuadros apunta lo siguiente

sobre las afirmaciones de Ruano:

;Qué razones le llevan a ello? [...] aplicando el hecho habitual de que transcurrian unos cuatro o
cinco afos entre el estreno efectivo de una obra y su primera impresién —lapso del tiempo en el
que una compania agotaba el potencial comercial de la comedia— deduce que La vida es suefio
bien pudo escribirse entre 1627-1629.[...] aprovechando que en 1635 se levanta la prohibicién de
imprimir comedias en Castilla, Calderén decide imprimir sus comedias. Ruano cree que Calderdn
no contaba con el manuscrito original, que habria vendido al autor de comedias (es decir, al director
de una compafiia) Cristébal de Avendafo, y que tendria que usar alguna impresién primeriza de la
obra, como la citada suelta de Sevilla. El resultado fue que él introdujo ya variantes sustanciales, no
ya simples correcciones de errores sino, a juicio de Ruano, variantes conscientemente ideoldgicas,
como la supresién de ciertas referencias a la justicia divina, a la ley natural etc. Vamos a asumir esta
hipotesis: dar por hecho una doble redaccién o, al menos, una cuidada reflexién de Calderdn entre
lo que deja escrito y vende apresuradamente a una compafia teatral para que explote
comercialmente La vida es suefio en torno a 1629 y el texto que vuelve a reescribir o corregir hacia
1636 con motivo de la publicacién del primer volumen de sus obras. [...] podemos encontrar

variantes, en efecto, significativas:

a) Una clara basculacion hacia la precisién del mapa pasional y, hasta cierto punto, del énfasis y
victimismo roménticos del sujeto protagonista. Lo que antes de 1630 era «desierto laberinto» (v. 8)
en 1635 es «confuso»; la Rosaura que se define «sola» (v. 13) antes de 1630, en la segunda version

se revela «ciega». El Segismundo que en la primera versién clamaba simplemente «en llegando a




esta ocasion» se sustituye con mayor tino de mismidad subjetiva en la versidn posterior por «en
llegando a esta pasién». El abismo pasional se subraya y extrema en la eleccion del léxico, como se
observa en variantes del tipo «con cuya soberbia dijo» (v. 707) por «con cuya fuerza dijo» (v. 705 de
la segunda version). Variantes que, en ocasiones, son perturbadoramente pesimistas, como cuando
se modifican more Schopenhauer ciertas adjetivaciones referentes a la naturaleza que deja de ser
«madre (v. 1027) para ser “muda”» (v. 1020 de la segunda version), indicando el desplazamiento
hacia una visién hostil de una naturaleza contraria y aislante. Estas variantes que tienen por
cometido poner el acento en la condicién roméantico-heroica del protagonista culmina en las
palabras finales de Segismundo. En la primera versién (vv. 3285-97) este diluye la metéfora de la
vida que pasa como suefio en la del theatrum mundi (metidfora que habria de desplegar
dramaticamente en torno a 1633 fecha del auto sacramental El gran teatro del mundo), mientras
que en la versién definitiva (vv. 3305-19) Segismundo se demora en el sentimiento abismal y

angustiado del sujeto.

estoy temiendo en mis ansias
que he de despertar, y hallarme
otra vez en mi cerrada

prision.

La mera constatacién didactica del theatrum mundi (pues en 1635 Calderén ya ha escrito el auto y
no desea insistir en un emblema ético ya gastado) da paso a una suerte de nostélgico «collige, virgo,

rosas» para apurar el instinto vital al que quiere aferrarse:

Sabed si el verme hoy espanta,
que fue mi maestro un suefio
que me dice y desengarfia

que es una dulce mentira
cuanto en esta vida pasa:
porque cuando desperté,
todo es viento, todo es nada.
Bien como el representante,
que habiendo sido un Monarca,
vuelve a ser esclavo vuestro,
cuando la Comedia acaba;

y humildemente os suplica,

que le perdonéis las faltas.

;Qué os admira? ;Qué os espanta?
si fue mi maestro el suefio,

y estoy temiendo en mis ansias,
que he de despertar, y hallarme
otra vez en mi cerrada

prisién, y cuando no sea




el sofiarlo solo basta:

pues asi llegué a saber

que toda la dicha humana

en fin pasa como suefio;

y quiero hoy aprovecharla

el tiempo que me durare,
pidiendo de nuestras faltas
perddn, pues de pechos nobles

es tan propio el perdonarlas.

Asimismo encontramos una marcada voluntad por subrayar en Segismundo (y en los personajes,
en general) una mayor inclinacién a convertirse en sujetos de un experimento pedagdgico o ético,
de un problemético y costoso mejoramiento de su carrera vital con el objetivo de la elevacién al
plano de la racionalidad. En la version anterior a 1630 (v. 137) Segismundo reclamaba «tener mas
instinto» que las criaturas que le rodean, mientras que en la escrita en torno a 1635 reivindica no el
«instinto» sino «el distinto». Es decir, proclama la capacidad de distincién, vale decir, de
discernimiento para involucrar al individuo en sus necesidades comunicativas con el entorno, con el
logos y los sentidos en general: si en la primera versién Segismundo expresaba su aislamiento
nocional a través de las palabras «aunque yo jamas traté» (v. 219), en la segunda especifica: «y
aungue nunca vi ni hablé.

El tercer elemento comparativo de las variantes (entendidas, claro estd, en su concrecién semantica)
es consecuencia del anterior. A saber, Segismundo es un sujeto predispuesto a adquirir la condicidn
distintiva (que no meramente instintiva) a través del camino de la iluminacién y de la renuncia. La
segunda version de La vida es suefio mostraré la plena impregnacion del pensamiento calderoniano
de la via ilustrada de la teoria platdnica del conocimiento. Un factor esencial (el ver y conocer a
Rosaura) va a tratarse de manera mas ampliada y trabada en el desarrollo retérico de la trama y del
didlogo. Si antes de 1630 (vv. 239-40) Segismundo decia:

Y cada vez que te veo

mucho veneno me das,
después (vv. 223-4), substituye:

Con cada vez que te veo

nueva admiracién me das.

La luz, como nuevo factor, acentua la problematicidad romaéntica del individuo. En la primera version
Segismundo insiste en «escuchar» a Rosaura (v. 249); en la segunda (v. 243) en «mirarte». El valor de
la mirada y de la luz, impacta directamente sobre el Calderén de 1630 a 1640: un factor que
determinara el efimero equilibrio ilustrado que hace rozarse levemente, por un instante, la
inestabilidad calderoniana con el optimismo goethiano de una parte del Fausto.

En otras variantes se abre ante nosotros una de las estrategias fundamentales del que habria de ser
maduro Calderdn: su inquietante y magistral dominio del lenguaje como sistema ordenador del

universo racional que el sujeto quiere construir. Cuando en la primera versién Clotaldo nos da




cuenta del aprendizaje, adénico y natural, que ha tenido Segismundo dice:

A las doctas soledades
en cuya rustica cueva
la politica aprendié. (vv. 1028-1030)

Pero en la versién definitiva introduce una variante de suma eficacia significativa:

[...] de los montes y los cielos,
en cuya divina escuela

la retérica aprendid. (vv. 1030-32)

Es otro de los factores que convergen en la modernidad calderoniana de la década: el
descubrimiento de la praxis retérica como matriz esencial de la educacién, pero también de su
mundo verbal escénico.

e) Finalmente, y aunque en orden mas secundario, no parece ingenuo que Calderén subraye en la
figura de Basilio, en lo que va de una versidn a otra, no solo un astrélogo delirante o un padre
fracasado sino a un hombre de estado ambicioso y culpable. Lo que antes de 1630 se describia
como «vejez cansada» que reclamaba un caballo «contra un hijo inobediente» por cuanto «lo que
el consejo erré pueda la espada», en 1635 se precisa como «vencer el acero» y la solicitud de un
caballo «en defensa ya de mi Corona». Calderdn asimila asi en estos afios (en los que también
escribe Los cabellos de Absalén) que la tragedia ética acaba casi siempre en tragedia politica.
(2007: s/p)

El extracto del estudio de Rodriguez Cuadros es esclarecedor, puesto que nos aporta la
vision de un autor que pudo reposar su texto, dedicarse a escribir otras muchas obras, vivir y ma-
durar ciertas cuestiones familiares. Nos dicen que para editar La vida es suefio se le concedid a
Calderdn un plazo més largo de lo habitual.

Solo con pararnos y constatar sobre nosotros qué nos puede pasar en mas de siete afos
ya nos podemos hacer una idea del cambio entre el estreno y la publicacién de La vida es suefio.
Los cambios® que Calderdn deja en esta segunda versidn nos permiten constatar que tenia mucho
mas claro qué queria decir. En la segunda edicién esconde mucho menos que en la primera; por
ejemplo, deja més clara la relacién entre padre e hijo. Ademés, un tercio de la obra son mondlo-
gos, donde la mayoria habla desde la queja, o donde hay una reflexién acerca del trato, la educa-
cién, el encierro y la condiciéon humana.

Es cierto que para Calderdn la preocupacién pedagdgica estd muy clara; aunque no solo
él trata este tema en el Siglo de Oro. Otro tema importante es el del hijo que es encerrado y debe
aprender con la ayuda de un guia o, incluso, solo, mismo que veremos en otras obras suyas, como

El monstruo de los jardines.® Las reflexiones de don Pedro sobre la educacion pudieran deberse a

5 Los cambios afectaron al 40 % de la obra segiin Ruano, aunque muchos respondieron a asuntos relacionados
con la parte escénica, con la manera de representar la obra. Calderén ya habia observado mas de cerca la
escenografia en el parque del Buen Retiro y esa cuestion quiso dejarla bien clara en la edicién.

6 Esta obra trata el encierro de un hijo, pero esta vez por parte de una madre que consulta a un oréaculo. Esta es
una de las pocas obras donde el personaje de la madre es protagénico.




su experiencia sobre los distintos métodos pedagdgicos que conocid en su infancia, adolescencia
y juventud. Esta preocupacién estard encaminada a buscar la tendencia del bien. Calderdn plan-
tea la cuestion de que la sabiduria puede optar por dos caminos y que el que debemos elegir es
el camino de la bonhomia, que se debe conectar la teoria con la practica, y nos deben servir los
pensamientos hermosos y aplicarlos. La meditacion se podria corresponder al suefio y la vida es
poner en préactica lo que meditamos. Habra que aunar instinto o animalidad y emocién, emocién
entendida como pasién. Ese es el tridngulo (emocién, intuicién y razén) que debe ponerse de
acuerdo, conectarse en la praxis. Esta seria una de las ideas que Calderédn maneja con respecto
a la palabra suefio. Nos parece interesante aportar aqui el articulo del profesor Garcia Herreria

acerca de la realidad y el suefio:

Ya en los comienzos de la filosofia los presocraticos se plantearon cémo distinguir el conocimiento
verdadero del aparente. Poco tiempo después fue Platdén quien puso en tela de juicio nuestro
conocimiento de la realidad. En el famosisimo mito de la caverna expone metaféricamente cémo
la realidad no es tal y como se nos aparece.

Desde entonces, la naturaleza del conocimiento pertenece a las cuestiones perennes de la filosofia.
;Pudiera ser que aquello que creemos como verdadero no fuera mas que la superficie de una
realidad mas profunda? ;Pudiera ser que los conocimientos que consideramos verdaderos no sean
més que las certezas que tenemos en un suefio? Y si estamos dentro de un suefio, ;como podemos
saber que nos encontramos en un mundo onirico?

La posibilidad de confundir el suefio con la vigilia es una cuestiéon clave en Descartes para saber
el grado de certeza que puede alcanzar el hombre. Incluso, llega a sostener la hipétesis del genio
maligno, entendido como la posibilidad de que nuestro espiritu sea controlado por algo que escapa
a nuestra consciencia. No es por eso tan extrafio que mas adelante el mismisimo Freud pusiera el
inconsciente como una de las fuerzas mas importantes que influyen en el ser humano.
Descartes plantea de un modo sencillo cémo en ocasiones confundimos el suefio con la vigilia.

No obstante, tengo aqui que considerar que soy hombre y, en consecuencia, que tengo
costumbre de dormir y de representarme en mis suefios las mismas cosas, o algunas menos
verosimiles, que esosinsensatos cuando estandespiertos. ; Cudntasveceshesofiado,durantelanoche,
que estaba en este lugar, que estaba vestido, que estaba cerca del fuego, aunque estuviese
completamente desnudo en mi cama? Me parece ahora que no miro este papel con ojos
somnolientos; que esta cabeza que muevo no estd adormilada; que extiendo esta mano
intencionadamente y con un propdsito deliberado, y que la siento: lo que ocurre en un suefio, sin
embargo, no parece ser tan claro ni tan distinto como todo esto. Pero, pensédndolo cuidadosamente,
recuerdo haber sido a menudo enganado, mientras dormia, por semejantes ilusiones. Y
deteniéndome en este pensamiento, veo tan manifiestamente que no hay indicios concluyentes, ni
sefales suficientemente seguras por las que se pueda distinguir claramente la vigilia del suefio, que
me quedo totalmente asombrado; y mi asombro es tal, que es casi capaz de persuadirme de que

duermo (Descartes, Meditaciones metafisicas, primera meditacién). (s/f: 1, 5)

Hemos constatado que otra acepcion de la palabra suefio en la obra en cuestion se rela-

ciona con las drogas, las cuales provocan confusidon mental, falta de voluntad, alucinacion, y tam-




bién, ensuefio y olvido. Otro sentido de la palabra suefio podria ser lo que cada uno quiere hacer
con su vida, lo que cada uno suefia que quiere ser, la idea que se puede transformar en realidad si
la llevamos a la préctica. La palabra suefio también habla de la velocidad con que pasan las cosas,
como que en un suefio todo es mas veloz, pasa rapido: por ejemplo, la idea de que la dicha es
un suefio. Otro posible significado es el de adivinacidn, algo que se anuncia que va a suceder. En
este sentido, parece que el ordculo puede funcionar si uno se entrega y pone de su parte. Si el pro-
néstico es honesto y bueno, entonces debemos trabajar para que se cumpla. Tal y como lo dice
Clotaldo: ...que aun en suefios / no se pierde el hacer bien (vv. 2146-2147). Asi pues, debemos
ser prudentes a la hora de definir esta palabra, ya que hemos visto que tiene varias acepciones a
lo largo de la obra; no debemos quedarnos con una.

Otro de los personajes sobre los que Calderdn produjo cambios significativos en la se-
gunda version es Rosaura. Abordamos aqui la mirada de Calderdn hacia las mujeres en la obra.
Para don Pedro, la relacion vital con el mundo femenino es bastante confusa; tuvo poco tiempo
para compartir con su madre, su abuela y su hermana. Su trato inexperto y torpe con el mundo fe-
menino lo muestra en la obra. En su vida, la Gnica mujer que le quedd fue su madrastra, con quien
tuvo una mala relacién. Calderdn no se casé... Tal vez por eso la primera mujer que aparece en
escena en La vida es suefio lo hace vestida de hombre y la relacién de Segismundo con ella, en un
principio, es de atraccidn y sorpresa, con un total desconocimiento sobre cémo debe tratarla.

Lo interesante es que, gracias a Rosaura, Segismundo se da cuenta de la manipulacién
que ha sufrido, puesto que vio a Rosaura en todas las situaciones, en la torre y en palacio, asi
como en el campo de batalla; ella es el ancla, el referente al cual se agarra para comprobar que
lo manipularon, que abusaron de él y que todo lo que vivié fue real. Ella da continuidad a la frag-
mentacion vivida por Segismundo. Como le trastocaron el tiempo al principe, se lo entrecortaron
con las drogas, solo puede comprobar que no fue asi, que todo tuvo una continuidad, gracias a
Rosaura. Con ella, comprueba que todo fue real y verdadero, que la vida que vivié no fue sofiada;
con ella Segismundo consigue hilvanar lo estudiado y reflexionado con lo que debe de poner en
practica. Renuncia a ella porque acepta ser quien es; acepta ser el rey y sabe que lo que conviene
es casarse con Estrella y permitir que Rosaura contraiga matrimonio con aquel al que vino a bus-
car, Astolfo, reparando asi el engafio y falta de trato que Astolfo tuvo con ella.

También Rosaura nos ofrece una relacién diferente con su padre, Clotaldo. Por medio de
ella, Calderdn va a expresar una serie de cuestiones. De nuevo vemos a una hija sin identidad
social que no sabe quién es su padre. Sin esa identidad ella no puede ser, no puede casarse con
Astolfo. A partir de esto, constatamos que no solo se trata de una mujer agraviada o despechada,
propia de las comedias del Siglo de Oro.

En la busqueda de saber quién es ellay quién es su padre, Rosaura se iguala a Segismun-
do; es la otra cara de una misma moneda. A través de una espada, Rosaura podra saber quién es
su padre; esta idea nos lleva a algo muy propio de la época. Calderén elige un simbolo guerrero,
algo con lo que uno se defiende y ataca, algo violento. Asi, relacion paterna tiene que ver con la

guerra. El camino de Rosaura para conocer su identidad serd muy complejo, pues Clotaldo le con-




fesard que es su padre casi hasta el final. Nos sorprende que su padre no le diga quién es. Existira
la sospecha por parte de la hija, y eso nos procurara una tensién paternofilial enorme, puesto que
ella querra que su padre se lo diga, que lo reconozca. Esto se asemeja a la forma en que Calderdn
vivié la paternidad; recordemos que €l mismo tuvo un hijo que no reconocié hasta muy tarde.

Clotaldo antepone su trabajo a su familia, antepone la lealtad al rey mas que a la verdad
que implica decir quién es su hija. Probablemente veamos aqui un rasgo propio del padre del
autor, de don Diego, cuyo cargo como Secretario del Consejo y Contaduria Mayor de Hacienda
permite suponer hasta qué punto estuvo volcado hacia el rey, por lo que es altamente probable
que dejara abandonada a su familia en varias ocasiones. La lealtad en el absolutismo monarquico
va hasta sus Ultimas consecuencias; se nos ofrece como algo casi enfermizo. Clotaldo renuncié
a criar a su hija por la paz de Polonia, por su rey. Se dedicé a criar al hijo del rey. Abandoné a su
familia. Por eso mismo no puede revelar a Rosaura su identidad. Existe casi un desprecio por parte
de Clotaldo a sus asuntos familiares; es como si hubiese anulado su existencia. Solo existe y es
para el rey. Podemos recordar cuantos que se han dedicado al podery a la politica han hecho lo
mismo.

Rosaura primero sabré de la relacién de su amor con Estrella, pero, como dice Moliére,
“el amor requiere de firmeza en los corazones” (Tartufo, el impostor). Rosaura es firme en lo que
siente y no dudara en engafar para conseguir su propésito, convirtiéndose en criada de Estrella.
Es una mujer atrevida que no se doblega ante el miedo, una mujer que esté dispuesta a morir si
no consigue a su amor. Esta mujer deshonrada y despechada es capaz de todo, pero lo haré en su
clara condicién de mujer, desde la discrecion, el travestismo o el engafio que provoca la resilien-
cia. Sumamos a estas ideas parte del estudio de Evangelina Rodriguez Cuadros donde habla de

Rosaura:

Multiples han sido las observaciones acerca de Rosaura como personaje clave de la obra.
Ceséreo Bandera ve en ella, por medio de su traumética incursién en escena, condensando toda
la confusién posible, el verdadero objeto de la prediccion de Basilio exclusivamente centrado en
la futura violencia de Segismundo. Vittorio Bodini, al subrayar asimismo esta violencia que excede el
plano puramente individual, establece su ambigua identidad marcada por una hibrida iconografia
(atributos de hombre/mujer) que llega a su culminaciéon en la Jornada llI: «... siendo / monstruo
de una especie y otra, / entre galas de mujer / armas de varén me adornan», vv. 2724-2727); y
sugiere su funcién de exceso retdrico: es su palabra la que, al visitar el escenario, lo puebla de
laberintos, monstruos, oscuridad o hipogrifos contra natura. Para Morén Arroyo, Rosaura seré la
Eva del Génesis que completa el sentido existencial de un Segismundo adénico que no habia
hallado, en la teofania expositiva de su mondlogo inicial, un ser donde poder reflejarse. Incluso
para Maurice Molho existe entre Segismundo y Rosaura una relacion edipica: ella serd el objeto
prohibido, la madre deseada y vedada, el mutilado objeto de deseo. Pero en todos los casos (y es lo
significativo) cumple ese papel ancillar, de gozne o bisagra entre lo ilusorio y lo inteligible: la verdad
del amor. «Solo a una mujer amaba / que fue verdad...» —dird Segismundo-. Rosaura bajo su
amplio manto de retdrica, cobija asi los dos simbolos matrices de la conversion de

Segismundo: el simbolismo del caballo (instinto, orgullo, pasién erdtica) y del jinete (razén)




despefiado en el oscuro pozo del conflicto (vv. 1-22); y, por otro lado, el amor mimetizado en el
simbolo de la luz o de la belleza como fuerzas educadoras y controladoras del destino. Aqui
Calderodn apurara la tradicidn platénica del Banquete desde los Dialoghi d’Amore de Leén Hebreo al
Comentarium in Convivium Platonis, de Marsilio Ficino. La visién de Rosaura serd asi la
obligada direccion del recuerdo hacia la idea, la recuperacién de la realidad escapante que

se presiente mas alld o mas aca del suefio:

No has de ausentarte, espera

icomo quieres dejar desa manera

a oscuras mi sentido? (vv. 1624-1626)

[...]

;Quién eres? Que sin verte

adoracién me debes, y de suerte

por la fe te conquisto,

que me persuade a que otra vez te he visto.

¢Quién eres, mujer bella? (vv. 1578-90)

Rosaura adquiere asi su plena funcién mediadora, por utilizar la expresion de Molho,
funcién inscrita en la misma simbologia de su nombre (Rosaura es anagrama de Aurora),
introduciendo al iniciado (Segismundo) en la gran aventura filoséfica de una educacion que
empieza por ser, ya que ha de ser entendida por el publico, una educacién sentimental. Tras la
primera salida de la torre y el fracaso de su experiencia en palacio, nuestro protagonista recupera la
metéfora visual para incluirla en su reflexién ética:

Porque si ha sido sofado

lo que vi palpable y cierto,

lo que veo serd incierto;

y no es mucho que, rendido,

pues veo estando dormido,

que suefie estando despierto. (vwv. 2102-06)

Bellezayconocimiento, bienysaber,trazanasielcirculodelateoriacalderonianadelarealidad
construida sobre los principios epistemoldgicos no ya solo del conocer sino del reconocer la
realidad, inscribirla en una episteme prudencialista, alimentada por el desengafio (que no es
patrimonio exclusivo ni degradante de la cultura barroca). Con este punto de partida (la
constatacion paraddjica de que mis percepciones me pueden engafar) se puede llegar a dos
terrenos: la seguridad de la conciencia o la seguridad de la moral. Sobre 1635, Calderdn, rodeado
de la gran tramoya del barroco espafiol opta por la segunda. En 1641, René Descartes opta por el
primer absoluto: el imperativo de la seguridad humana del pensar que crea la conciencia. La duda
metddica teatral, ese drama o metateatro que dirige Basilio en un doloroso experimento
pedagdgico prudencialista, descubre la solucidn espafiola a la cuestion tedrica de como enfrentarse
al conocimiento y a la realidad: el realismo ético. Aprender actuando en la existencia real.[...] En la
frontera de la modernidad, [...] ambos intentaron mostrar, en magnificas pardbolas literarias, que

sobre el error no puede levantarse el edificio de la verdad. Y que la pasién, como todo lo humano,




puede someterse a sistema. Pero, eso si, se trata de un sistema de profundo pragmatismo. Un
pragmatismo casi kantiano. Ante la teatralizada imposicion de una dudosa realidad se arriesga
Calderdn por una ética practica:

No me despiertes si duermo;
y si es verdad, no me duermas.
Mas sea verdad o suefio,
obrar bien es lo que importa.
Si fuere verdad, por serlo;

si no, por ganar amigos

para cuando despertemos. (vv. 2421-27)

Esto puede dar pie, incluso, a la pesimista constatacién que realiza Alcald Zamora, al insistir en

Segismundo aprender una leccidn si, pero sobre todo de cinismo y corrupciéon cortesana:

Pues asi llegué a saber

que toda la dicha humana,

en fin pasa como suefio

y quiero hoy aprovecharla

el tiempo que me durare. (vv. 3312-3316)

El ser violento y primitivo, pero de instintos auténticos se ha convertido en un principe encerrado en
la nueva civilizacién envilecedora y aprovechada del poder. (2007: s/p)

Por ultimo, constatamos que el otro personaje femenino en La vida es suefio, Estrella, es
engafiada tanto por su falsa criada, Rosaura, como por su primo Astolfo. Su primera aparicién la
hace hablando con su primo, medias frases, como si fuese indisociable de su primo, como si ellos
dos conformasen una unidad. Un cierto travestismo vuelve a aparecer en esta idea. O, al menos,
no vemos a una mujer que habla; la vemos partida; parece la mitad de una mujer. Su segunda

aparicion serd en el palacio, cuando conoce a su primo Segismundo:

Vuestra Alteza, sefior sea
muchas veces bien venido

al dosel que, agradecido,

le recibe y le desea;

adonde, a pesar de engafios,
viva augusto y eminente,
donde su vida se cuente

por siglos, y no por afos. (vv 1376-1383)

En esta primera aparicion en solitario ella es sincera y deja claro que ha habido engafios

para con el principe. También introduce el verbo desear, que seréd augurio de lo que luego suce-




dera con Segismundo. En su siguiente intervencion veremos como estad despechada, pues sabe
que Astolfo amaba a otra mujer. Se entera por medio de un retrato que él tuvo en el cuello cuando
llegd a Polonia. Ella quiere que su primo vaya a buscar a esa mujer que ama y que a ella la deje en
paz. Acto seguido, se confia a su nueva sirviente-acompanante, Astrea, que no es otra que Rosau-
ra. Le ruega que le pida a Astolfo el retrato de esa mujer a la que él amé. Aqui Calderén aborda
el tema tan recurrido en el barroco: el de la imagen y la realidad, el original y su copia, etcétera.

Estrella, sin quererlo, une de nuevo a Rosaura con Astolfo. En la tercera jornada apareceré defen-

diendo al rey, poniéndose en contra de Segismundo; en realidad, defiende el reinado. Se define a

si misma como la diosa romana de la guerra, Belona. Finalmente, seré la esposa de Segismundo.

Calderdn permite asi que no quede como la gran perdedora y estafada de la obra, sino como una

mujer honesta, luchadora y defensora de lo que quiere.

Llegamos asi a nuestra conclusién. Recopilemos los aspectos mas relevantes de la vida de

Calderdn que estan presentes en la obra:

- La tensa y dificil relacién con su padre, el abuso de podery el maltrato.

- Su padre tuvo un cargo notable, muy unido al rey, de una lealtad desmedida.

- El rechazo de su padre a un hijo natural. Y también el repudio de Calderdn hacia su tnico
hijo, al cual llamé primero sobrino. Aunque luego admitié que si era su hijo.

- La muerte de su madre por causa de un parto. La ausencia de lo maternal. En su vida no se
le conoce muijer, salvo con quien tuvo a su Unico hijo, pero ni siquiera la nombra. No se
caso.

- El encierro que sintié de pequefio en el colegio interno.

- Su educacién fuera de la familia.

- La rebeldia que vivié junto a sus hermanos y el asesinato del hijo de un criado del rey. Las

pendencias multiples derivadas del juego y las drogas.

Observamos que La vida es suefio tiene multiples estudios; algunos han vinculado al autor
con su obra, pero lo comin ha sido estudiarla més como algo independiente de la vida de Cal-
derdn, o estableciendo las concomitancias con su época, o con otras obras del autor, o con otros
autores del Siglo de Oro.

Con estas lineas descubrimos cuénto de la obra de don Pedro se relaciona con su vida in-
tima, con sus relaciones familiares, con su infancia, adolescencia y juventud. Hemos analizado sus
posibles traumas, sus gustos y sus disgustos desde su nacimiento. Hemos descifrado los motivos
que lo llevaron a hacer en su vida y a escribir esta obra. Ya dijimos también que hay muchas més
cuestiones que complementan su escritura fuera de su biografia. Ese es el verdadero proceso de
creacion.

Nuestro anhelo ha sido poner aqui los miedos y afanes de un don Pedro nifio y joven,
ofrecer una idea de la personalidad que se forj6 en él y cdmo se forjé, y conocer un poco més a
un autor que casi siempre ha permanecido oculto tras sus letras. De la vida de Lope de Vega o

de Tirso de Molina sabemos mucho mas; de Calderdn poco se habla. Hemos desvelado un poco




ese misterio o ese velo que tapaba algunos posibles motivos de su escritura. Tal vez asi se pueda
abordar esta obra magistral desde lo humano y no solo desde lo simbdlico. La vida es suefio es

simbdlica por lo enormemente humana que es, no al revés.
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APENDICE |

Fragmento del estudio “Coctel de drogas en La vida es suefio de Calderén de la Barca”

de Maria Andueza

Primera pécima: la triple droga

[...] Basilio ordena preparar una pécima en que combina tres narcéticos soporiferos: opio, ador-

midera y belefio, debido a lo cual aquella bebida acumula triple poder somnifero. Ademas, Clo-

taldo habla de una “pécima” (v. 1087). Esta palabra, proveniente del griego apézema, significa ‘co-

cimiento’, de apozeo, ‘hacer hervir. Pécima es nombre genérico aplicado a cualquier cocimiento

vegetal de efectos inmediatos. Al beber tan elaborado brebaje —cocimiento de sustancias y dro-

gas—, el principe Segismundo caeréd en un profundo letargo, por sus miembros correrd un sudor

frio y aparentemente quedard muerto. Clotaldo llama a esta tétrica apariencia “muerte fingida”

hasta el punto de que, asustado, parece temer por la salud del principe.

Clotaldo:

con la pécima y apenas
pasé desde el vaso al pecho
el licor, cuando las fuerzas
rindié al suefo, discurriendo
por los miembros y las venas
un sudor frio, de modo

que a no saber que era
muerte fingida, dudara

de su vida.
(vv. 1066-1075)

El mismo personaje explica al rey, luego de colaborar en sus planes: “Todo, como lo man-

daste, / queda efectuado” (v. 97). El monarca, ansioso de saber si se cumplieron sus 6rdenes,

inquiere: “Cuenta, / Clotaldo cémo pasd”, (jornada Il, 886-888). Clotaldo responde:

Fue, Sefior, desta manera
con la apacible bebida

que de confecciones llena
hacer mandaste, mezclando

la virtud de algunas hierbas.
(vv. 989-993)

Estas “confecciones” son los preparados o filtros de la pocima, producidos con las hierbas

combinadas, de diversas propiedades. Asi, pues, Segismundo tomaré una bebida compuesta de




confecciones. Segun el Diccionario de autoridades, la confecciéon es “compuesto de varios simples
que se han de aplicar”. Clotaldo habla de haber dado a Segismundo un cocimiento de materias
vegetales, hierbas bien cocidas, bien mezcladas por haber sido hervidas. El rey Basilio, con ribetes
de alquimista, parece recoger tradiciones milenarias de las ciencias ocultas. Sabio entendido en
los secretos de la naturaleza, experto conocedor de herbolarios y plantas medicinales, se hace eco
de la labor de los hechiceros y magos: “pues tantas veces, sefior, / nos ha dicho la experiencia, / y
es cierto, que de secretos / naturales estd llena / la medicina; y no hay / animal, planta ni piedra /
que no tenga calidad / determinada” (vv. 1004-1011). La p6cima destinada al principe Segismun-
do, se preparara con los tres elementos referidos en el texto: opio, adormidera y belefio. Examine-
mos algunas de las propiedades de estas plantas y los efectos que producen.

El opio (Papaver somniferum) es de la familia de las papaveraceas y posee una “sustancia
narcética obtenida al desecar el jugo que se extrae de las cabezas de las adormideras verdes”
mediante incisiones practicadas en las cdpsulas de estas mismas plantas. El opio contiene mas de
veinte alcaloides de accién narcética como la morfina, cuyo consumo puede crear hébito, por lo
cual debe usarse con suma precaucién y solo con fines médicos. Esta droga fue “conocida desde
tiempos muy remotos, pues tanto los griegos como los romanos estaban familiarizados con ella'y
con la forma de recolectarla de la cdpsula inmatura de la adormidera. Los médicos de la Escuela
drabe fueron probablemente quienes la introdujeron en la India y en Europa”. El opio tomado con
exceso “puede refriar (sic) de tal suerte el cerebro que, dejandolo helado, le haga dormir a uno
hasta el dia del juicio” (Adicién al Tesoro de Covarrubias). Por otra parte, el opio en dosis pequefias
es un estimulante cardiaco y cerebral que produce actividad nerviosa.

La adormidera (Papaver somniferum) es la planta de cuyo fruto se extrae el opio. Su nom-
bre es comun a ciertas especies de plantas herbéceas de la familia papaveracea y procede del ver-
bo adormir, a causa de sus propiedades narcéticas. Esta planta, originaria de Oriente, se parece a
la amapola, aunque es de mayor tamafo. [...]

El tercer elemento del compuesto ideado por el rey Basilio es el belefio, "planta solana-
cea, de fruto capsular con muchas semillas pequefias, redondas y amarillentas. Toda la planta,
especialmente la raiz, es narcética” (DRAE). Este vegetal crece en Europa central y meridional. Se
conocen numerosas especies de él. El belefio negro (Hyoscyamus niger) contiene alcaloides so-
bre todo en su raiz y el belefio blanco (Hyoscyamus albus) cuenta con hojas redondeadas y flores
amarillas por fuera y verdosas por dentro. Estas especies son nocivas y hacen enloquecer y causan
dafios muy graves y pesados (Diccionario de autoridades). Los efectos del belefio son similares a
los de la belladona y producen delirios, alucinaciones e incluso arrebatos furiosos. El belefio se
cultiva en Inglaterra, Turingia, Baviera, Rusia y Hungria, entre otros lugares. Las semillas del belefio
contienen alcaloides totales.

Las tres plantas sefialadas, reunidas en la pdcima de Basilio, son narcdticos, hipnéticos,
somniferos y soporiferos, es decir “sustancias capaces de producir suefio, sopor y embotamiento
de la sensibilidad [,] y se emplean como remedio para calmar los dolores, en este caso para hacer

dormir”.[...]




El violento y arrebatado comportamiento de Segismundo en el palacio del rey Basilio (jornada I
de La vida es suefio) puede explicarse hasta cierto punto por el coctel de drogas (narcéticos y esti-
mulantes) que Clotaldo le suministré al principe conforme a los planes del rey de Polonia. Porque
mucho peor que el opio o el belefio, tomados separadamente, es la combinacién y el cocimiento
de ambos, que es lo que se administra a Segismundo. Tal brebaje produce en la victima primero
suefio, después exaltacion furiosa y violencia, y también enajenacién y enardecimiento. La fuerza y
la virtud de las hierbas ejercen “tirano poder” debido a su “fuerza secreta” (“a palacio te han traido
/ de la torre en que vivias / mientras al suefio tenias / el espiritu rendido” (vv. 1288-1291). La triple
droga provoca en el juicio notables alteraciones. La capacidad del habla sufre trastornos vy, asi,
el discurso disminuye hasta desaparecer [...] y adormece los sentidos y las potencias —memoria,

entendimiento y voluntad—: [...]

Segismundo en el palacio del rey Basilio: efectos del narcético

Drogado, el principe es llevado a la corte del rey de Polonia. Su situacién es extremadamente
dificil. Privado del conocimiento, inconsciente, sin voluntad, Segismundo se enfrenta a un mundo
desconocido en ese viaje desde el retiro solitario de su torre a la civilizacion refinada de la corte.
Despierta en un lugar desconocido, pasa de la silenciosa soledad al bullicio, de la esclavitud a la
libertad, de las cadenas de la torre que lo esclavizan al ejercicio del maximo poder en el palacio
delrey.[...]

La violenta conducta del principe Segismundo en la corte del rey Basilio tal vez podria
explicarse si se considera que acaba de despertar del suefio provocado por el triple narcético y
estimulante preparado por el soberano. La situacién es dramética para Segismundo y no es de
extrafiar su actividad nerviosa, pues no sabe quién es ni donde esta. No son de sorprender las

preguntas sobre su estancia en el palacio.

Segismundo: {Valgame el cielo, qué veo!
iValgame el cielo, qué miro!
(vv. 1224-1225)
i Yo en palacios suntuosos?
i Yo entre telas y brocados?
¢ Yo cercado de criados
tan lucidos y briosos?
(w. 1228-1231)

La combinacion de drogas que ingiere le produce exaltacién y violencia. En la primera jor-
nada, antes de ser drogado, Segismundo razona y discurre l6gicamente acerca de la libertad del

ser humano, actitud sumamente racional y reflexiva. En la segunda jornada, ya no reflexiona sino




que actla arrebatado, violento y emocional, posiblemente por las drogas que le han suministrado.
Su actividad nerviosa es constante, como lo prueban sus sucesivas acciones iracundas y agresivas.
[...]

Basilio, indignado por la conducta de su hijo, no puede por menos de apostrofarlo: "Bar-
baro eres y atrevido” (v. 1520). De inmediato ordena el traslado de Segismundo a la torre, es
decir su regreso a la vida inhumana, a la existencia de fiera. El narcético deja a Segismundo en un
estado lamentable. Clotaldo, compadecido por el aspecto del principe, no puede por menos de
exclamar: “Mirale alli reducido / a su miserable estado” (vv. 2056-2057). Y hasta el rey Basilio se
conmueve al ver el aspecto lamentable de su hijo provocado por efectos de la droga. Asi, exclama

pesaroso: “jAy, principe desdichado / y en triste punto nacido!” (vv. 2056-2057).

La segunda pécima: la droga del olvido

El rey Basilio ordena a Clotaldo que despierte a Segismundo porque el narcético administrado al
principe en esta ocasion, el loto, va perdiendo fuerza y vigor: “Llega a despertarlo ya / que fuerza
y vigor perdid / esos lotos que bebid” (2055-2057).

El mito refiere que la ninfa Lotis, hija de Neptuno, al huir de su perseguidor Priamo, pidié
a los dioses que la salvaran. Las divinidades la transformaron en el érbol de loto. Cientificamente,
este vegetal no tiene propiedades narcéticas, por lo cual resulta aceptable suponer que la segun-
da pécima dada a beber a Segismundo no se compone de loto, sino de sustancias soporiferas,
aunque no se las nombre. Pero es significativo que Basilio insista en el loto, la droga del olvido. En
efecto, el rey desea que el principe olvide su estancia en la corte.

La leyenda atribuye desde antiguo al loto la virtud de hacer olvidar las penas de la vida.
Calderdn de la Barca parece referirse no a la planta (Nympface lotus) abundante en las orillas del
Niloy del Ganges, de grandes hojas conéaceas y flores blancas y olorosas, ni a las flores de loto usa-
das como motivos decorativos mas o menos estilizados en la pintura y la arquitectura del antiguo
Egipto, sino, antes bien, al arbol (Zizyphus lotus) ramaceo de Africa, cuyo fruto algo dulce, segin
los antiguos, inducia a quienes lo comian a olvidar la memoria anterior. La referencia al parecer

mas antigua a esta propiedad del loto se halla en La odisea de Homero:

Al décimo dia vimos la tierra de los hombres lotéfagos, gente que solo de flores se
alimenta... hombres que se nutren del loto y que, en vez de tramarles la muerte, les
hicieron su fruto comer. El que de ellos probaba su meloso dulzor, al instante perdia todo
gusto de volver y llegar con noticias al suelo paterno; solo ansiaba quedarse entre

aquellos lotéfagos dando al olvido el regreso y saciarse con la flor de loto.

(Odisea, canto IX, vv. 84-97)




Antes de llegar a la isla de los ciclopes, algunos hombres de Ulises desembarcaron en el pais de
los lotéfagos —los devoradores de opio—, donde probaron el fruto de los lotos que suprimié su
deseo de retornar a su barco y de volver a ftaca. La fruta del loto es sabrosisima, pero quien la gus-
ta pierde la memoria. Es significativo que, para llevar al principe Segismundo al palacio, Basilio le
haga beber estimulantes que exaltan el &nimo y, para volver a la torre, el zumo de una planta que

induce a olvidar la patria, la familia y todo el contexto geogréfico y social anterior. [...]

Apéndice Il

Bibliografia comentada sobre Pedro Calderén de la Barca y su obra La vida es suefio,
publicada originalmente en el estudio “La vida es suefio: obra paradigmatica” de

Evangelina Rodriguez Cuadros
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en el pensamiento calderoniano de La vida es suefio”, Cuadernos de Investigacién Histérica, 2,
Madrid, 1978, pags. 3, 9-113.

Lectura de La vida es suefio dentro del marco del pensamiento politico y la historia de su
momento, insistiendo en la conversién de Segismundo desde un estado natural al de un
estado de acomodaciéon a un pragmatismo envilecido y corrupto.

BANDERA, CESAREO: Mimesis conflictiva, ficcién literaria y violencia en Cervantes y Calderén,
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Trabajo marcado por el interés de comparar los personajes de Rosaura y Segismundo en su co-
mun funcién de introducir y luego recomponer la violencia de su origen.

BODINI, VITTORIO: Estudio estructural de la literatura clésica espafiola, Barcelona, Martinez Roca,
1971.

Bajo el punto de vista de la estilistica estructural abunda en la consecuciéon de efectos escenogra-
ficos a través de la palabra. El discurso verbal ordena la filosofia y visién del mundo de la obra.
CASALDUERO, JOAQUIN: “Sentido y forma de La vida es suefio” en Estudios sobre el teatro espa-
fiol, Madrid, Gredos, 1972, pags. 163-83.

Aproximacién de conjunto, contenidista, pero util para observar el funcionamiento simultdneo de
los diversos temas. Interesantes apuntes sobre la perspectiva marcada por Calderdn en el aleja-
miento cronoldgico del momento en que sitda la accién.

CILVETI, ANGELL.: E/ significado de “La vida es suefio”, Valencia, Ediciones Albatros, 1971.
Estudio de la obra desde el punto de vista filoséfico. Excelentes conexiones con el conjunto de la
obra calderoniana y erudito rastreo de las fuentes, sobre todo las de tipo senequista.

DE ARMAS, FREDERICK (ed.): The Prince in the Tower. Perceptions of La vida es suefio, Lewisburg,
Bukcnell University Press, 1993.




Una de las dltimas colectédneas editadas monograficamente en torno a la obra. Recoge un buen
estado de la cuestién e innovadoras metodologias criticas, desde la lectura politica a la del subs-
trato psicoanalitico conectado con las obsesiones estilisticas e iconicas de Calderdn.

FARINELLI, ARTURO: La vita é un sogno, Torino, Bocca Editori, 1916, 2 vols.

Trabajo pionero que orienta hacia una comprensién enciclopédica y total de la obra, a partir de un
minucioso estudio de sus fuentes en el occidente europeo y en la literatura mundial.

GARCIA SORIANO, JUSTO: El teatro universitario humanistico en Espana, Toledo, 1945.

Sigue siendo un util manual para conocer los principios esenciales del teatro jesuita, en cuyas
fuentes aprende sin duda Calderdn. La pedagogia retérica de la llamada Ratio Studiorum, que
conocié Calderdn durante su estancia en el Colegio de los Jesuitas se revela fundamental para la
elaboracién y comprensién de La vida es suefio desde nuestro presente.

GENDREAU MASSALOUX, MICHELE: «Rosaura en La vida es suefio: significado de una dualidad»,
Calderdn. Actas del Congreso Internacional sobre Calderdn y el teatro espariol del Siglo de Oro,
Madrid, CSIC, 1983, t. Il, pags. 1039-48.

A vueltas con la ambigtedad del personaje de Rosaura, su concepcién hibrida, andrégina, segin
algunos criticos. De nuevo se muestra el componente de complementariedad respecto a Segis-
mundo.

GONZALEZ VELASCO, M? PILAR: Variaciones de Segismundo en la obra de Calderén, Salamanca,
Universidad, 1989.

Estudio muy util para observar como la problemética que se cifra en La vida es suefio y su pro-
tagonista (el sentido de la libertad, la amarga leccion de la dudosa estabilidad de la realidad) se
extiende en realidad a un extenso muestrario en la produccién calderoniana, desde el sentido
tragico de la Semiramis en La hija del aire al descreimiento parddico de Céfalo y Procris. Estudio
que viene a completar, con criterios mas actuales, el de Blanca de los Rios sobre La vida es suefio
y los diez Segismundos de Calderén de la Barca (Madrid, 1926).

HESSE, EVERETT W.: “La dialéctica y el causismo en Calderén”, Calderén y la critica. Estudio y an-
tologia, Ed. de M. Durén y R. Gonzélez Echevarria, Madrid, Gredos, 1976, T. Il, padgs. 563-81.

——: "La realidad psiquica en La vida es suefio” y "El arte del metateatro en La vida es suefio”, Inter-
pretando la comedia, Madrid, Porrta, 1977, pags. 99-130.

El primero es un trabajo con gran sentido pedagdgico para mostrar la base verbal del sistema ra-
cionalizador de Calderdn y su manera de entender la realidad a partir de una deseada ordenacién
del mundo en la palabra. Ofrece las razones filoséficas y de aprendizaje retérico de dicho estilo.
Los otros dos estudios apuntan al anélisis pseudo-psicoandlitico del problema del instinto, de la
liberacién de Segismundo en el mundo del suefio, fuera del principio de realidad.

HURTADO TORRES, ANTONIO: “La Astrologia en el teatro de Calderdn de la Barca”, en Calderdn.
Actas | Congreso..., vol.ll, pags. 925-37.

Util para ilustrar el porqué de la aparicion del tema de la astrologia en La vida es suefio, en un mo-
mento de transicién de los saberes cientificos desde una concepciéon medieval a una plenamente

moderna. Diferenciaciones pertinentes entre la astrologia legal y la astrologia judiciaria.




MARCOS VILLANUEVA, BALBINO: La ascética de los jesuitas en los autos sacramentales de Calde-
rén, Universidad de Deusto, 1973.

Ordenamiento de ciertas fuentes neoestoicas de La vida es suefio. Importancia de la educacion
jesuita en la conformacién del mundo de Calderén.

MENENDEZ Y PELAYO, MARCELINO: “Calderdn y su teatro”, en Estudios y discursos de critica
literaria, Madrid, 1941, vol. lll.

La lectura de las opiniones de Menéndez Pelayo sobre La vida es suefio es fundamental para ob-
servar la radical incomprensién que de él se tuvo desde la perspectiva academicista del neopo-
sitivismo. Admirando le envergadura y constitucidon tematica de la obra, su pronunciamiento tan
brutal como falto de razdn contra el estilo, primero y contra la aparicién de la trama dominada por
Rosaura, después, muestran hasta qué punto Calderdn escapa a la mentalidad dominada por la
ortodoxia académica.

MOLHO, MAURICE: Mitologias. Don Juan. Segismundo, Madrid, Siglo XXI, 1993.

Se relinen en este volumen algunos ensayos publicados por el autor anteriormente en francés
sobre algunos aspectos de La vida es suefio, tratado con gran finura critica en una continua imbri-
cacion del rigor filoldgico y el anélisis cultural e incluso psicocritico. En “Observaciones acerca de
la simbologia calderoniana” (pags. 209-239) verifica un excelente planteamiento del significado
moral de la topologia simbdlica de la obra (torre/palacio); se adentra en la tradicién platénica de
los simbolos y describe de manera soberbia el subtexto de significados en torno a la concepcion
de fiera 0 monstruo que permanece a lo largo de la pieza, sea en la figura de la andrégina o me-
diadora (Rosaura), sea en el simbolismo fiero de Segismundo en su enfrentamiento con su origen
y con el poder de su padre. Insiste sobre la cuestion en “Segismundo o el Edipo salvaje” (pags.
240-48). Finalmente en “Poder y honor. La instancia de lo real en La vida es suefio” sus comentarios
se dirigen a la lectura politica de la obra y el papel que Clarin desempena en ese contexto.
OLMEDO, FELIX G.: Las fuentes de “La vida es suefio”, Madrid, Editorial Voluntad, 1928.

Como explico en nota, en la Introduccidn, se escribid en cierto modo para completar el de Arturo
Farinelli La vita é un sogno, Turin, Bocca Editori, 1916, 2 vols. Trabajo tan exhaustivo e interesante
como poco revisado a fondo. Realiza la primera ordenacion de las fuentes de la obra, con ambi-
cién enciclopédica. Su utilidad se revela en que practicamente nada ha podido afiadirse desde
entonces.

ORTEGA ESTEBAN, JOSE: Platén: eros, politica y educacién, Salamanca, Universidad, 1981.
Obra que plantea de modo muy didéctico y util la preocupacién platénica por imbricar el tema de
la educacion con los gobernantes. Analisis del mito de la caverna.

PARKER, ALEXANDER A.: “Hacia una definicién de la tragedia calderoniana”, en Calderén y la
critica..., T. 1, pags. 359-87.

——: La imaginacién y el arte de Calderdn. Ensayos sobre las comedias, Madrid, Catedra, 1991.

Los trabajos de este gran maestro del hispanismo orientan rasgos decisivos de la lectura drama-
tdrgica de La vida es suefio. El primer estudio citado nos muestra la unidad indisoluble de los

conceptos de unidad de accién y unidad temética en el teatro dureo, esencial para entender la




construccién de la obra que tenemos entre las manos; ademaés de establecer el interesante prin-
cipio de corresponsabilidad social en la construcciéon de la tragedia calderoniana, es decir, que el
factor de culpabilidad supuesta del héroe, debe extenderse como responsabilidad a la ideologia
autoritaria y a la imposicion de la ley por parte del contexto social. En la recopilacién citada en
segundo lugar contiene estudios que orientan la construccion basica de La vida es suefio, y lo
hace con la precisién que le caracteriza y sin perder la perspectiva del marco de conjunto de la
produccién calderoniana: asi “El conflicto padre-hijo” (pags. 99-118); “La torre de Segismundo: un
mito calderoniano” (pags. 119-131) o "Hordscopos y cumplimientos” (pags. 132-143).
REGALADO, ANTONIO: Calderdn. Los origenes de la modernidad en la Espafia del Siglo de Oro,
Barcelona, Destino, 1995. 2 vols.

Pese a la dificultad de lectura de esta amplia obra (dificultad a la que contribuyen tanto su dis-
persion ensayistica como su estilo un tanto pedante) parece aconsejable anotar algunas de las
muchas referencias —nunca sistematizadas esa es la verdad— sobre La vida es suefio, principal-
mente por lo que hace a su consciente acercamiento a la recuperacion calderoniana desde la
modernidad que representaron en su momento las lecturas de criticos como Walter Benjamin y su
pertinente conexién con el drama barroco aleméan y, luego, con el romanticismo.

RODRIGUEZ CUADROS, EVANGELINA: “Para las fuentes de La vida es suefio: el Mathematicus del
Pseudo-Quintiliano y de Bernardo Silvestre”, Varia Hispanica. Estudios en los Siglos de Oro y Lite-
ratura Moderna. Homenaje a Alberto Porqueras Mayo, Kassel, Reichenberger, 1989, pags. 53-60.
——: "Arboreda, Cicogniniy la dificil (aunque probable) modernidad de Calderén”, Comedias y co-
mediantes. Estudios sobre teatro clasico, Valencia, Universitat, 1991, pags. 203-16.

—: “Introduccién” a ed. de La vida es suefio, Madrid, Espasa Calpe, 1997.

RUANO DE LA HAZA, JOSE M?: La primera versién de “La vida es suefio” de Calderén, Liverpool,
Liverpool University Press, 1992.

El autor ofrece una edicion de la versidn de La vida es suefio publicada en Zaragoza en 1636, casi
simultanea a la edicidon de Madrid, que sale al cuidado del propio Calderdn y de su hermano. In-
tenta demostrar, con argumentos ciertamente atractivos en ocasiones, que se trata de una primera
versién de la obra escrita por un Calderén aln joven y poco conocido en los medios teatrales,
aproximadamente al final de la década de los afios veinte del siglo XVII. En el apartado Esta Edi-
cién sefialamos nuestras observaciones al respecto y en qué medida son asumibles algunas de las
variantes que Ruano propone como incontestables. Véanse también algunas referencias en mis
notas a la edicién.

RUANO DE LA HAZA, J. M? Y ALLEN, J. J.: Los teatros comerciales en el siglo XVl y la escenifica-
cién de la comedia, Madrid, Castalia, 1994.

El libro es la més amplia y seria recopilacion de estudios (en buena medida reedicion de trabajos
de los dos autores) sobre la puesta en escena de las comedias de corral del teatro dureo.

Dado que La vida es suefio se representd evidentemente en uno de ellos, sobre 1634 0 1635, me
parece imprescindible unas orientaciones minimas respecto a ello, para marcar las diferencias

respecto a nuestra posible visién demasiado anclada en la experiencia de representaciones mo-




dernas. José M? Ruano de la Haza ofrece aqui, aunque de manera un poco dispersa, su estudio de
la puesta en escena de la obra en “The staging of Calderon'’s La vida es suefio and La dama duen-
de” (Bulletin of Hispanic Studies, 64 (1987), pags. 51-63, y cuyas conclusiones maés claras pueden
leerse también en la edicién de la obra de 1994 que citamos en el epigrafe anterior. En el Apén-
dice ofrecemos nuestro propio esquema de la puesta en escena, que, por supuesto, en absoluto
disiente de la propuesta de Ruano.

RUIZ RAMON, FRANCISCO: “El mito de Uranos en La vida es suefio” Teatro del Siglo de Oro. Ho-
menaje a Alberto Navarro, Kassel, Reichenberger, 1990, pags. 547-62.

——: "Mitos del poder: La vida es suefio”, En torno al teatro del Siglo de Oro. Actas de las Jornadas
VII-VIIl celebradas en Almeria, Almeria, Diputacién, 1992, pags. 61-77.

Ambos trabajos coinciden casi textualmente. Se trata de un interesante andlisis de La vida es suefio
a través de los mitos de Edipo y de Uranos, en relacion con el conflicto de poder entre Basilio y
Segismundo. Atinadas observaciones sobre lecturas parciales o erréneas de ediciones de La vida
es suefio. Excelente complemento para comprender el punto de vista de Ruiz Ramén es la lectura
de su libro Calderén y la tragedia, Madrid, Alhambra, 1984. Aunque en él no se estudia la obra que
nos ocupa, es evidente que puede incluirse en el problema de uno de los motores de la tragedia:
el conflicto entre libertad vs. destino.

SCIACCA, M. FEDERICO: “Verdad y suefio en La vida es suefio de Calderdn de la Barca”, Calderdn
y la critica..., pags. 541-62.

Insiste en la dimensién onirica de la experiencia de Segismundo, momento en que puede mani-
festar su situacion de absoluta libertad instintiva, sin limitaciones. La consecuencia es una lectura
ortodoxamente prudencialista y barroca de la obra.

SLOMAN, ALBERT E.: The Dramatic Craftmanship of Calderdn. His use of earlier plays, Oxford, The
Dolphin Co., 1958.

Contiene las lineas béasicas que aplica a su estudio y edicion de La vida es suefio. Tanto su com-
prension global como sus excelentes anotaciones marcan toda una linea critica en el estudio de la
obra, que ha pesado por su autoridad hasta muy recientemente.

SURENSEN, J.E.: “La vida es suefio and Plato’s theory of Knowledge”, Ibero-Romania, 14, 1981,
pags. 17-26.

STURM, H.G.: “From Plato’s cave to Segismundo's prison: the four levels of reality and experience”,
Modern Language Notes, 89, 1974, pags. 280-89.

Explican la evidente filiacion del devenir de la experiencia de Segismundo (doble salida desde
la torre) con la que se expresa en el mito platénico de la caverna respecto al verdadero acceso al
conocimiento de la realidad.

TRIAS, EUGENIO, La aventura filoséfica, Madrid, Mondadori, 1988.

No debe asustar la posible dificultad en la lectura de las paginas dedicadas a La vida es suefio (y
también a otras obras de Calderdn, como las tragedias de honra). Es quiza el filésofo moderno
que mayor esfuerzo ha realizado para explicar desde una perspectiva de inquietud contempo-

ranea el problema basico planteado por Calderén: como el hombre puede y debe acceder al




conocimiento a través del experimento. Experimento doloroso y lleno de pedagdgica sabiduria
(él llega a llamarlo experimentum crucis). Véase sobre todo el capitulo “Cuarta singladura: El ex-
perimento” (pags. 95y ss.).

VALBUENA BRIONES, ANGEL JULIAN: Perspectiva critica de los dramas de Calderén, Madrid,
1965.

——: Calderdn y la comedia nueva, Madrid, Espasa-Calpe, 1977.

Tanto en el breve ensayo dedicado a la obra que se encuentra en el primer libro, como en algunos
capitulos del segundo (“Los topicos de Séneca en el teatro de Calderdn”, pags. 60-75; “Calderdn y
los Didglogos de Amor”, pags. 76-87; “"El emblema simbdlico de la caida del caballo”, pags. 88-105;
"La palabra sol en los textos calderonianos”, pags. 106-118 y “La paradoja de La vida es suefio”,
pags. 183-200) se encuentran expuestos con suma claridad los motivos simbdlicos centrales y su
exacta filiacion de fuentes de la obra.

WHITBY, WILLIAM M.: “El papel de Rosaura en la estructura de La vida es suefio”, en Calderdn y la
critica..., vol. Il, pags. 629-46.

Su planteamiento es conocido: la funcidn complementaria de Rosaura en la trama de la obra. Pero

hace una buena ordenacién de las distintas opiniones al respecto.




CON PETRONILA EN LA OPERA:
NOTAS Y APUNTES DE UN LIRICO PASADO

Ricardo Miranda
Centro Nacional de Investigacién, Documentacién

e Informacidn Musical-INBA

I. Leonora-Petronila

En la escena segunda de su sabrosa comedia El Sombrero, escrita hacia 1877, Alfredo Chavero
da vida y voz a Petronila, una mujer infelizmente casada, entonces cincuentona, quien a la mitad
del més absurdo de sus despropdsitos imagina ser raptada por un papanatas de nombre Anatolio
Arafas. Nada mas tendria de particular el asunto, de no ser porque nuestra protagonista se ima-
gina a si misma como heroina de Verdi. He aqui el didlogo cuando ella inventa que Arafias esta

enamorado de ella:

PETRONILA: Un rapto: enloquezco de emocién. jRobada como la Leonora del Trovatore! Tu
serds mi Manrico. Darads el Do de pecho. Me tomaréds en tus brazos, y huiremos.
Abandonaré al infame. No hay plazo que no se cumpla, ni deuda que no se pague.

Levantame en tus brazos.




ANATOLIO: Pesas mucho... (Chavero, ca. 1877)'

Aunque la entretenida comedia de Chavero hace de Petronila una caricatura, lo cierto es
que nuestra simpética mujer pudiera ser, vista desde nuestros dias, una interesante sintesis de
como la dpera, sus argumentos y personajes, se volvieron tépicos favoritos del piblico mexicano
del siglo XIX, y, en particular, de ese publico femenino que tuvo al teatro de épera como escenario
social por antonomasia. En tal sentido, Petronila es también un ejemplo idéneo de cémo lo que
nosotros consideramos la musica del siglo XIX -el repertorio de musica de saldn, las éperas, las
zarzuelas que hoy nos parecen notables o que han sobrevivido en nuestros magros repertorios-
no fue necesariamente la musica que los decimondnicos hicieron suya. Esta importante idea, ya
postulada por el musicélogo aleman Carl Dahlhaus en su apasionante libro Nineteenth Century
Music, nos recuerda la importancia de no olvidar que la musica del siglo XIX existe de dos mane-
ras: como pasado histérico y como presente estético; y aunque ambas visiones puedan coincidir
alrededor de ciertas obras o autores -/l Trovatore de Verdi o la Norma de Bellini, para quedarnos
con los favoritos de Petronila- hay que tener cuidado en no confundirlas. Desde tal perspectiva,
la protagonista de El Sombrero resulta invaluable pues su aficion a la dpera es un termémetro de
lo que los mexicanos escucharon en el escenario de épera hasta el fin del Segundo Imperio; es
también un elocuente testimonio de qué escucharon cuando asistieron a los escenarios liricos.

Véase la escena lll de nuestra obra donde Petronila, aficionada a fingir tragedias, cuenta
su vida pasada. De su primer matrimonio -con un pintor “de ollita"- dice que "fuimos Julieta y Ro-
meo”; sin embargo, el pintor de marras confundird el aguarras con el aguardiente asi que “a los
veinte afios me uni en segundas nupcias con un barbero. Fuimos Norma y Polion. Lo condenaron a
muerte por sacrilego”. Desde luego, tales referencias se iluminan mutuamente y nos dejan en claro
que a nuestra regordeta heroina lo que més le gusta es la épera y que los Julieta y Romeo que ella
tiene en mente no son los protagonistas del clasico shakesperiano, sino la soprano y mezzo-sopra-
no de la 6pera de Bellini y quién sabe si hasta los héroes del Romeo que Melesio Morales estrend
mientras los franceses intentaban tomar Tampico. Como Chavero nos informa que Petronila es una
cincuentona al iniciar el Porfiriato bien pudo haber escuchado ambas: | Capuleti e i Montecchi fue
una de las éperas que hicieron furor en el México inmediatamente posterior a la intervencion nor-
teamericana y habia sido interpretada con asiduidad desde entonces por compafias extranjeras
y nacionales; la de Melesio Morales, menos popular, habia tenido su estreno en 1863.Y todavia
Petronila pudo haber escuchado una tercera versién, la hoy definitivamente arrumbada Julieta
e Romeo de Nicola Vaccai estrenada en México en 1841 por la famosa cantante Adela Cesari.

Norma, por su parte, también habia sido estrenada en 1836 por la Cesari, lo que nos deja en claro
cuél era la diva favorita de nuestra diletante.
De nueva cuenta, vemos en todo esto rasgos que nos resultan comunes y otros que causan

extrafieza. No hay aficionado a la épera de nuestro tiempo que no conozca las referidas obras

1 Agradezco a mi buen amigo Eduardo Contreras Soto su generoso doble regalo: el obsequio de su
transcripcion de esta comedia casi desconocida de Chavero y la idea de referirme a las multiples alusiones
operisticas que hace Chavero.




de Bellini y todo adepto al bel canto atesora sus versiones particulares de la Casta Diva o de Oh!
guante volte, oh quante! en la voz de su soprano favorita; mas raro serd encontrar aficionados a
Vaccai y menos ain a Melesio Morales, uno de los compositores mas importantes del siglo XIX
mexicano, que solo en tiempos recientes ha logrado que algunas de sus dperas regresen a escena.

Pero no se trata Unicamente de seguir los gustos operaticos de Petronila para sefialar las
diferencias con los no menos cuestionables gustos musicales de nuestros actuales aficionados,
sino de algo mucho mas profundo: ;qué oian los publicos mexicanos en todas estas éperas? Si
Petronila es en verdad nuestra Beatriz en el inferno de las tablas mexicanas del siglo XIX, entonces
resulta que la dpera fue percibida en el siglo XIX mexicano como un espectéculo mucho mas ba-
lanceado: teatro y musica iban de la mano y se prestaba tanta atencién al desempefio vocal como
al dramético. Nuestra heroina se siente una verdiana Leonora y quiere que su amante sea todo un
Manrico y que, por tanto, esté dispuesto a salvarla o a morir, como hace el tenor en su famosa aria
del "Do de pecho”, Di quella pira. Se trata de una nocién extrafia para nosotros, acostumbrados a
tomar los absurdos argumentos de la 6pera como simples pretextos musicales (nadie, en su sano
juicio, estimaria emocionante al patético Rigoletto, por citar un caso).

En los dias que corren la épera no importa tanto por su contenido dramaturgico: los libre-
tos han pasado a un segundo término y, de hecho, no hace muchos afios, la mayoria de la gente
asistia al teatro de 6pera sin el antecedente de un conocimiento detallado de los didlogos, caren-
cia solo recientemente subsanada por el subtitulaje. Pero en el México decimondnico, como ha es-
tudiado recientemente Laura Suarez de la Torre (2014), existié una verdadera industria destinada
a la impresiéon y venta de libretos de épera. Estos se leian en casa, se repasaban, se conocian; la
idea de la 6pera como un espectaculo musical pero también dramético se daba por sentaday, en
tal sentido, no deja de ser sintomético que quien desea conocer la historia de la épera mexicana
del siglo XIX encontrarad paginas interminables en las historias que al teatro mexicano dedicaron
Olavarria, Mafién o Reyes de la Maza. No creo que a los aficionados de hoy los conmueva en abso-
luto el escenario -casi ridiculo- de algunas éperas: si Manrico no cantara, su apasionado discurso
sobre salvar a su madre o morir en el intento nos pareceria una farsa, algo irénico, francamente
ingenuo. Pero como semejante diatriba edipica es acompafada de una pieza di bravura con el
famoso Do de pecho, aplaudiremos a rabiar si el pobre tenor no ha muerto en su intento por brin-
darnos el espectacular agudo.

La manera particular en la cual la épera fue un fenédmeno social caracteristico del siglo
XIX ha sido estudiada profusamente toda vez que existen para ello interminables testimonios he-
merograficos y literarios. En México, Mafidn y el imprescindible Olavarria fatigaron desde hace
muchos afios paginas y més paginas en el asunto, aunque siempre privilegiaron la crénica sobre
la reflexion. Pero, ademas, recordaremos que los méas famosos literatos de aquel siglo trazaron
escenas elocuentes del fendmeno y que, si asi quisiéramos, podriamos cambiar el brazo de Petro-
nila por el de Madame Bovary, el de la Condesa Sanseverina, el de Ana Karenina o el de la bellay
misteriosa Haydée, para conocer tantas de las cosas que pasaban en la épera del siglo XIX, misma

que fue un crucial escenario para cuestiones personales y sociales.




En nuestro tiempo, el rito social que la épera trae consigo es muy limitado: en teoria, debemos es-
cuchar la pieza completa en silencio y con la sala sumida en la oscuridad; solo nos quedan los bre-
ves intermedios y, si acaso, el inicio y final de las funciones, para desplegar cierta actividad social.
En el siglo XIX, en cambio, ir a la 6pera suponia una practica muy diferente: sonaba la oberturay la
gente seguia peleando por cojines para sus asientos, se fumaba, las luces permanecian prendidas,
los prismaticos eran de rigueur -para observar a los demés, claro esta- e importaban sobremanera
los largos entreactos y las visitas y saludos que en ellos tenian lugar. Ademas, las orquestas no
eran permanentes sino improvisadas -;lo siguen siendo?-, se hacia de vestuarios y decorados lo
que medianamente se podia -;?- y se asistia al teatro con mayor asiduidad, puesto que no habia
ni mayor ni mejor entretencién y porque, ademas, los palcos solian ser alquilados por personas o
familias para todas las funciones de una temporada, lo que explica que alguna gente acostumbra-
ra llegar una vez empezada la funcién o abandonar los teatros antes de que el telén cayera: tarde
que temprano habian escuchado la musica entera un par de veces o hasta mas, aunque puede
suponerse que ello no les importara demasiado. Si acaso tomaban nota de las escenas o arias mas
notablesy, sobre todo, de las escenas y arias de ciertas cantantes.

Aunque hoy en dia los aficionados supuestamente ponderan en las charlas de sus inter-
medios las virtudes técnicas o interpretativas de lo escuchado y califican las virtudes técnicas o
estéticas del montaje -concediendo que las haya- tales asuntos habrén sido secundarios para los
asistentes a los escenarios del México decimondnico. A Petronila, ya lo vimos, méas le importaba
la tragedia y el asunto dramatico; a sus amigos -a esos precursores de las barras futboleras de
quienes Manuel Payno cuenta que se dividieron entre Albinistas y Cesaristas hasta llegar a los gol-
pes- les ocupaba sobremanera la fisonomia, el talle y las vestimentas de sus heroinas, por méas que
alguno asegurara que también se fijaban en la voz y en la afinacién; para muchos otros la 6pera
fue un asunto de moda, un termémetro del cosmopolitismo alcanzado en el atribulado pais; para
los gobernantes y los gobernados la épera fue -como ya he dicho en un trabajo anterior- el “espe-
joidealizado”, el espectaculo donde la sociedad se veia a si misma y donde se contemplaba ufana,
segura de haber alcanzado el pinaculo de la cultura (Miranda, 1999). En cambio, nada o casi nada
nos dijeron los cronistas del importe musical de las éperas; de las cumbres estéticas que Verdi o
Bellini les hicieron remontar y poco sabemos del modus operandi detras de los telones: contratos,
reclutamiento de musicos, ensayos, construccidon de escenarios... Aunque, pensandolo bien, tal
vez en esa superficialidad el publico mexicano de antafio no anduviera lejos del de ahora, adepto
a relegar la musica a un segundo plano, a decirnos casi nada de la interpretacidn construida por
el director, o a nunca reflexionar sobre el significado de tantas y tantas dperas montadas mds alla
del argumento; todo por centrar la atencién en los cantantes y en si mismo, en esa respetable
concurrencia de angeles, necios y fatuos que tan atinadamente describié Pedro Castera un dia

cualquiera del siglo XIX que fue a la épera con sus amigos Omega, Proteo y Caliban:

Una noche se daba Traviata. Estaba rodeado de algunos amigos, entre los cudles se

hallaban Proteo, que se frotaba con jubilo las manos, Calibédn que preparaba juiciosamente una llave




para silbar y mi querido Omega, tan gordo como yo, que se habia propuesto producir un cataclismo
en las bancas.

La concurrencia estaba formada por doscientas pollas convertidas en estatuas, para no
perder la tiesura de su piel barnizada, veinte angeles que no usaban nada postizo, diseminados
entre ellas; por el doble de los pollos fatuos y por el cuddruple de los necios que aplaudian
frenéticamente si alguna de las actrices levantaba un pie, o se sonaba acorddndose de que aun no
habia perdido las narices[...] (2004: 194)

{Coémo acomodar tres décadas de funciones de épera en unas cuantas paginas? Para no
perderse tras el largo recuento de fechas, obras, compaifiias y repertorios que otros autores han
emprendido conviene dividir todo aquello en distintos temas. Uno es el seguimiento y la lectura
de los estrenos y reposiciones del repertorio de épera europeo -en gran medida italiano- que
tuvo un auge inusitado en la escena mexicana; otro asunto es el de la incursién a la 6pera de los
nacionales -cantantes y compositores- y otro mas es el de la relacién que el publico y la sociedad

mantuvo con el género. Cada uno de tales aspectos nos invita a considerarlos por separado.

Il. Espectros y bel canto: Bellini, Donizetti... y un largo et caetera

Un espiritista amigo mio me contd que habia visto en el
foro la sombra sagrada de Rossini tapandose los oidos,
y a la de Bellini, arrodillada, pidiendo al Autor de lo
creado que no cantasen ninguna de sus &peras; yo
refiero el hecho sin comentarios.

Sobre el mar, CASTERA

Los afios que van entre 1848 y 1876 no reportan nada particularmente significativo respecto al
cultivo de la 6pera en México. Con ello quiero decir que el género, su consumo y el modus ope-
randi que permitia su florecimiento ya estaban establecidos hacia varias décadas. Desde fechas
muy tempranas, la sociedad del México independiente hizo suya la aficion a la épera y pudo go-
zar -gracias a diversas circunstancias cuyo recuento escapa a estas paginas- de la presencia de
importantes compafias europeas de dpera, en particular las de Manuel Garcia y Filippo Galli. Una
tras otra, diversas agrupaciones itinerantes se establecieron en México para ofrecer temporadas
que prometian estrenos y reposiciones con el concurso de cantantes notables. En este periplo
campe? a sus anchas el denominado bel canto, el estilo musical que inaugurd Rossini y del que
Donizetti y Bellini fueron célebres exponentes. Desde luego hubo piezas de otros estilos, pero
nunca se mantuvieron.

En el periodo que nos ocupa casi no se escuché a Mozart y nunca se oyeron ni a Wagner ni
a von Weber; si acaso se escucharon compositores que entonces gozaron de fama y hoy han des-

aparecido del repertorio como Marcos Petrella, Nicola Vaccai o Friedrich von Flotow. En contraste,




el gusto por lo que los periddicos nacionales de la década de 1830 llamaban “el divino Rossini”
cedid su primerisimo lugar al bel canto de Bellini o Donizetti. Manuel Payno reporta que hasta los
cargadores de los mercados “cantaban la Casta Diva” en una época en la que Meyerbeer y Verdi
fueron autores “novedosos”. Payno también afirma que algunos silbaban en la calle la melodia “del
aria del Condestable”; es decir, de | fidanzati, ossia il contestabile di Chester, 6pera de Giovanni
Pacini basada en una obra de Walter Scott y de la que Francesco Maria Piave se sirvié con la cucha-
ra grande para algunos episodios del Aroldo de Verdi. Que la musica de Pacini llegara a las calles
demuestra cuén diferente era el gusto de los decimondnicos del nuestro.

En el periodo que va de la firma del Tratado de Guadalupe Hidalgo al inicio del Porfiriato
circularon por la republica cualquier cantidad de compariias de dpera, a las que se sumaron las
formadas en nuestro pais. Entre 1848 y 1849 el presbitero Agustin Caballero, uno de los arti-
fices de la fundacion del Conservatorio Nacional de Musica, ofrecié una temporada donde los
cantantes principales fueron los mexicanos Maria Jesuis Cepeda e Ignacio Solares. Del repertorio
montado destacan I/ Pirata de Bellini, las consabidas Norma y Sonnambula de Bellini -favoritas de
Petronila- y la infaltable Lucia di Lamermoor de Donizetti. M&s interesante resultaré la presencia
en 1850 de la compaiiia Barilli-Valtellina que estrend el Ernani de Verdi. Era la primera vez que
se escuchaba a Verdi en México, y eso con muchos trabajos. Como faltaba la orquestacién de los
primeros dos actos, tuvo que entrar al quite el compositor local José Maria Bustamante para que
se llevase a cabo la funcion. Quizé se trataba de un presagio, pues, como diré mas adelante, las
notas de Attila y Ernani acompafaron el estreno del Himno Nacional. Para colmo, aquella emble-
matica compafia vio terminada su breve temporada por la epidemia de célera que se desaté en
la Ciudad de México. De tal suerte, la misica del gran maestro, fatta di passione ardente, di alta
malinconia, di realta straziante e speranze inestinguibili,? tuvo que esperar méas tiempo para ser
reconocida como tal.

1852 contd con la visita de otra emblematica compaiiia, regenteada por el empresario
Max Maretzek, quien intentaria tener en México lo que Nueva York le negé: ser la Gnica compafiia
de épera en la escena y ganar, por ese solo hecho, mucho dinero. Pero no estaba el horno poli-
tico para tan sutiles bollos ni contaba el empresario checo con la siempre sorprendente realidad
nacional, de modo que no salieron las cosas como él hubiera querido. En todo caso le debemos
cierto aire fresco, cierto deseo de sacudir a Petronila y sus amigos al darles el Robert le diable
de Meyerbeer, el Don Giovanni de Mozart -que fue silbado- y tres grandes estrenos verdianos: |/
Lombardi, Attila e | due Foscari. Seran particularmente notables las funciones de Attila, con Ignazio
Marini en el papel principal y a ello nos referiremos méas adelante.

A partir de 1854 y hasta 1861 el publico sostendré un largo affaire con los integrantes de
la compafia de René Masson. Las primeras funciones tuvieron lugar en 1854 y llevaron a la famosa
cantante Henriette Sontag en su papel principal. La temporada inicial de esta compafia no habia

sido facil, pues Masson habia querido seguir a Maretzek en su explotacion de la arena mexicana,

2 "Hecha de pasién ardiente, de gran melancolia, de realidad estrujante y de esperanza inextinguible”, frase de
Carlo Calcaterra en su Poesia e canto, Studi sulla metrica italiana e sulla favola per musica, Bolonia, Nicola
Zanichelli, 1951, p. 344.




sin contar con que otro empresario, de nombre Pedro Carvajal, se habia propuesto reunir lo que
quedaba de la compafia de Maretzek para presentar su propia temporada. El respetable de 1854
adivinaba -estupefacto- como habria de gozar, por primera y casi Unica vez, no una sino con dos
compafiias de épera, cada una con sus particulares atractivos. Las cantantes Henirette Sontag y
Balbina Steffenone serian las rival queens del momento® y, de hecho, la competencia generé no
pocos incidentes, pues las fechas de ambas compafiias coincidieron mas de una vez. Pero al furor
inicial seguiria el desasosiego. Las funciones comenzaron a quedarse paulatinamente vacias y de
la l6gica explicacion que hacia ver como un riesgo mal corrido el haberle dado al publico dos
compafhias de dpera simultdneamente se pasd a la realidad: el cdlera se desataba de nuevo vy,
de hecho, la famosa Henriette Sontag, que se habia salvado del mismisimo diablo cuando canté
Agathe en el estreno en Leipzig de Der Freischiitz de von Weber, fue la més triste y sentida victima
de la insalubre ciudad de México en aquel fatal afio.

Pero Masson y sus secuaces, la cantante Adelaide Cortesi y el empresario Amilcare Ron-
cari, no habrian de claudicar, alentados por el facil beneficio econémico que prometia un publico
incauto, cautivo y nouveau riche, y ofrecieron temporadas de épera hasta 1859, siempre llevando
a escena un repertorio preponderantemente italiano: Mercadante, Verdi, Donizetti, Petrella y Pa-
cini. Incluso, como es bien sabido, Masson y sus troupe jugaron un papel protagdnico en las fun-
ciones donde se estrend el Himno Nacional.# Muchos afios después, cansado de la égida italiana
y feliz de la llegada de Wagner a México, Gutiérrez Najera habia de recordar aquellos tiempos no
tan remotos en que su padre lo llevé a la 6pera: “una compafiia que nos da el martes Traviata; el
miércoles, Trovador; el jueves, Linda de Chamounix; el sébado Ernaniy el domingo Sondmbula, es
notable sdlo por esa sola circunstancia”. Quiza por esa misma razén cuando Max Maretzek volvié
a intentar su aventura mexicana quiso traer 6peras diferentes y en su temporada de 1861 ofrecié
Le prophéte de Meyerbeer, y Martha y Alessandro Stradella de Flotow. Subdito de los Habsburgo,
Maretzek habra querido con ello seguir los nortes de Viena o Praga y no entregarse sin resistencia
al dominio del bel canto. Lo cierto es que las cosas no cambiaron mucho: Donizetti y Bellini domi-
naron el gusto, Norma y Lucia hicieron las delicias de Petronila,® algunas de las piezas mas ligeras
de Verdi llegaron para quedarse -Trovatore, Traviata, Rigoletto- y un largo contingente de otras
Operas, italianas o no, pasaron con discreta presencia. Otras compafiias, como la encabezada por
la cantante alemana Felicita Vestvali ofrecieron méas bel canto, aunque debemos a esa troupe im-
portantes estrenos verdianos: Rigoletto y Nabucco (noviembre de 1856), | Masnadieri (diciembre
de 1856), Traviata y Macbeth (enero de 1857). De las demas 6peras no italianas anteriormente
citadas solo la Martha de Flotow alcanzé a reponerse -con Angela Peralta en el papel estelar- en
1872.

3 Desde que Handel reunié en una sola compafiia de dpera a las famosas divas Faustina Bordoni y Francesca
Cuzzoni para cantar su Alessandro, se llama rival queens a las prime donne que compiten por un mismo
publico. La expresién “agarrarse del chongo” proviene, precisamente, de una funcién donde Brodoniy Cuzzoni
llegaron a las manos...y a las pelucas.

Funciones, porque fueron varias. Véase la seccién IV, Santo di patria. ...

No anda lejos Petronila de lo que los datos duros reportan. A decir de Olavarria y Ferrari, la Peralta habia
cantado a sus 38 mortales afios “166 veces la Lucia, 122 Sonnambula y 116 | Puritani”; es decir, casi
cuatrocientas representaciones de los caballitos de batalla de la época (cfr. Olavarria y Ferrari, 1961b: 1080).

[N




Y ya que hablamos de la Peralta, diremos que, aunque su voz fue ampliamente elogiada en los
medios locales, queda pendiente recopilar los escasos testimonios que dejé en la prensa extran-
jera durante sus viajes en Europa, cuando, siempre a decir de la prensa mexicana, acuié aquello
de Angelica di nome e di voce. En todo caso, su papel como soprano y empresaria de su propia
compafia tuvo un papel significativo, pues logré lo que ninguna otra compafiia local habia con-
seguido: sobrevivir varios afios y, ademas, llevarla de gira por la republica. Fue en la fragua de
semejante afén, por cierto, donde encontrd la muerte: en Mazatldn aunque no por cdlera, sino de
fiebre amarilla. Los quince afios que corren entre 1865 y 1880 fueron los de su mayor actividad
y, desde luego, sorprende que haya sobrevivido al Segundo Imperio y a la Republica restaurada.
De lo primero no habriamos de sorprendernos, pues Maximiliano, como buen Habsburgo, hizo lo
que pudo para que el Imperio tuviese dépera. En enero de 1866 la habia nombrado “cantarina de
la corte” y, a partir de ese momento, la Peralta tuvo la escena mexicana a sus pies. Aunque siem-
pre saltaron algunas voces disidentes, la prensa y el mancillado orgullo nacional -que deseaban
contar con una gloria local en el europeo escenario de la 6pera- acallarian a quienes discrepaban.
Peralta habia regresado a México ese mismo afio, contratada por el empresario Annibale Biacchi,
con cuya compafiia visité Querétaro, Guanajuato, Ledn, San Luis Potosi, Zacatecas y Guadalajara.
Con Furitani, despertd el fervor patridtico de diversos publicos, al grado de que la policia hubo
de intervenir en alguna funcién para acallar los vivas a Juarez. Con la misma compafia se embar-
c6 para Cuba y no volvié a cantar en México durante el resto del Imperio. De regresé al pais, en
1871, lanzd su propia compafiia en cuyo repertorio campearon, desde luego, Verdi, Donizetti y el
infaltable Bellini.

Uno pudiera perderse facilmente al seguir mayores detalles respecto al recuento de tem-
poradas, cantantes, compafiias e incidentes que inundaron la vida del periodo que nos ocupa.
Pero si ese pasado musical tiene algo que ensefarnos, tal vez debiéramos hacerle caso a Petronila
y volver a escuchar algunas de aquellas 6peras que hoy hemos olvidado, pues si fascinaron tanto
al publico de entonces, seguramente esconden una llave insospechada para comprender mejor la
mentalidad y la cultura de aquella época. Témese como ejemplo el Ruy Blas de Filippo Marchetti
que la Peralta estrend el referido 1872. Al publico de aquellos dias le encanté esta dpera basada
en la obra homénima de Victor Hugo. Tanto que la pieza tuvo una exitosa fortuna critica, con repo-
siciones mexicanas en noviembre 1873, en octubre de 1874, en mayo de 1877 por la Compafiia
de Opera ltaliana de Angela Peralta, en noviembre de 1883 con la compafifa de Napoledn Sieni,
en agosto de 1885 otra vez con los cantantes de Sieni, al afio siguiente ancora y un largo et caetera
que nos lleva hasta 1895... de nuevo con la empresa Sieni. A esto habra que agregar los numero-
sos arreglos, fantasias y los nimeros sueltos que no dejaron de sonar en el repertorio mexicano,
aun en pleno Porfiriato. Quiza el mas socorrido de los ecos que dejo la estela de aquella famosa
Opera haya sido la pieza de concierto que compuso Julio ltuarte y que circuld con éxito por los
atriles de varias generaciones de pianistas mexicanas. Y, sin embargo, Ruy Blas es hoy en dia una
Opera de especialistas, que si se alcanza a escuchar, es gracias a la enfermedad conocida como

operofilia. Su musica no tiene nada que Verdi no nos haya regalado con generosidad. O el publico




del siglo XIX no sabia nada sobre la épera del siglo XIX o las razones de su éxito pretérito estan en
otra parte.

Desde luego, el publico del siglo XIX no pudo escuchar a Verdi en forma cabal; ello es un
privilegio que nos regalé la tecnologia del siglo XX. Pero, ademas, debemos recordar que algunos
de los autores cldsicos -como Shakespeare o Hugo- llegaron al publico mexicano transfigurados
por los libretistas de famosas dperas. Aunque a nosotros, habitantes del siglo XXI, nos parece
sacrilego que las paginas de Hugo puedan ser reformadas al gusto de un libretista, lo cierto es
que la 6pera permitié la amplia difusion de los grandes argumentos draméticos, aunque no de los
textos originales.Y como la fuerza elemental de la trama permanece y sacude, no obstante los par-
lamentos cambiados o inventados, se refuerza la hipdtesis de que los decimondnicos veian maés
teatro que nosotros en la 6pera y que los libretos fueron, por ende, una forma de literatura que
molded en forma muy significativa la sociedad de entonces. Ello explicard, siquiera parcialmente,
por qué Petronila -con el resto del publico de entonces- tomaba maés interés en la parte dramética
que en la musical, por més que dicha practica nos resulte particularmente extrafia: como hoy po-
demos leer a Shakespeare o escuchar a Verdi por separado, es natural que, sentados con Petronila

en la épera, pocos habrian sido nuestros suspiros comunes.

Il. | Messicani

Fue solo hasta 1859 cuando, tras una lista de malogrados intentos, pudo estrenarse por primera
vez una épera escrita por un autor mexicano, la Catalina de Guisa de Cenobio Paniagua.

A nadie sorprende que los compositores mexicanos hayan querido escribir éperas, dada
la amplia aceptacién del género y la viva respuesta social que despertaba. Desde 1838 el com-
positor Miguel Covarrubias habia escrito su Reinaldo y Elina o la sacerdotisa peruana, que nunca
llegd a escena. Tampoco lo hicieron las dos obras de Luis Baca, Leonor (ca. 1845) y Giovanna di
Castiglia (ca. 1849), en buena medida porque su malogrado autor tuvo el mal tino de morir a los
29 afios sin lograr cosechar los frutos de una prometedora carrera que incluso le habia llevado a
estudiar en Paris. Pero las dificultades a remontar para que un mexicano pudiera estrenar una épe-
ra eran diversas, pues no solo se trataba de sortear la complejidad técnica de escribir una partitura
de grandes dimensiones y fuerzas musicales, sino de lograr que esta pudiera montarse. Para ello
se volvia irremediable contar con una compaiiia extranjera que quisiera arriesgar su capital en la
empresa o -quizéd mas dificil aun- formar una compafiia local y lanzarse al ruedo. Con el paso de
los afilos ambos caminos darian interesantes resultados.

Paniagua logré llevar a escena su 6pera con una mezcla de diversos elementos: contaba
con buenos alumnos de canto, se allegé los servicios de parte de la compafia de Amilcare Roncari
y consiguid algln apoyo gubernamental para lograr su montaje.* Desde luego el orgullo patrio

no se hizo esperary la primera funcién transcurrié entre muestras de aprecio y entusiasmo colec-

6 Tomo los detalles del estreno de Catalina de entre los consignados por mi colega Aurea Maya -especialista en
Paniagua- en su reciente ensayo “La dpera en el siglo XIX en México” (2014).




tivos. “Cuando concluyé el acto final”, dijo El Diario de Avisos:

El entusiasmo no conocié limites: fue un completo estrépito de aplausos y creemos sin exageracion
que, a ser posible, cada uno de los concurrentes habria estrechado contra su corazén al que supo

darles horas de tanto placer, de tanta felicidad. Muchos lo llevaron en triunfo en medio de los vivas

y las armonias de las musicas de viento desde el teatro hasta la casa de su habitacién.”

Catalina de Guisa, cuyo tragico argumento transcurre en la Francia del siglo XVI, tiene por
portagonista a Catherine de Cléves, duquesa de Guisa, quien esta secretamente enamorada de
Paul Estuert, conde de San Megrino, y es obligada por su celoso esposo, Henri de Lorraine, duque
de Guisa, a enviarle una carta de su pufio y letra dandole una cita que ser3, en realidad, una em-
boscada... es seguro que Petronila se habrd comido las ufias al filo de su asiento. El libreto es de
Felice Romani y tuvo un éxito extraordinario, pues fue convertido en épera por diversos autores
italianos del siglo XIX: Carlo Coccia (1833), Giuseppe Mazza (1836), Luigi Savi (1838), Fabio Cam-
pana (1838), Francesco Chiaromonte (1850), Antonio Gandolfi (1859); Beniamino Rossi (1861) y
Giacomo Nascimbene, (1868). Tras el libreto de Felice Romani estéd nadie menos que Alexandre
Dumas: es de su Henri lll et sa cour: drame historique en cing actes et en prose de donde Romani
tomo lo necesario para escribir su famoso argumento.

Romani, que fue uno de los libretistas mas famosos del siglo XIX, también fue el elegido
por Melesio Morales, quien en 1863 llevd a escena su Romeo naturalmente basado en Shakespea-
re. Que Dumas y Shakeaspeare estén detrds de las dos primeras dperas mexicanas que lograron
representarse no es poca cosa, aunque al joven Morales (1838-1908) més le preocupaba que su
libreto tuviera antecedentes musicales importantes. He aqui la advertencia que hizo circular en la
prensa antes del estreno:

Espero que el ilustrado e inteligente publico de México, alejdndose de toda idea de paralelo con
las obras de Bellini y Vaccai (cosa que me seria altamente desventajosa) reciba mi Romeo con
benevolencia, considerandolo siempre, no como una obra perfecta, sino como un ensayo de

Melesio Morales.?

Los interminables detalles que atropellaron el montaje y presentaciones de Romeo resul-
tarian demasiado largos para resumirlos aqui. Todavia en 1877, a propdsito del estreno del Gino
Corsini de Morales, una gacetilla de El Federalista recordaba los dificiles dias de aquel estreno: “El
autor de Romeo recibid todas estas muestras de entusiasmo con gratitud; pero su corazén estaba
destrozado por los recuerdos del jarabe, por la devolucién de las localidades y por el espectéaculo
del teatro vacio” (Maya, 2013: 94). En efecto, los atribulados acontecimientos politicos atizados

7 El Diario de Avisos, 10 de octubre de 1859.
8 Una seleccién de notas de época, a propdsito de los estrenos de Catalina y Romeo, puede leerse en el apéndice
a mi ensayo “El espejo idealizado [...]" (1999: 165 y ss.), de donde repito esta curiosa advertencia originalmente

impresa por el Monitor Republicano el 26 de enero de 1863. Como bien sintetiza Aurea Maya, | Capuletti e i
Montecchi de Bellini tuvo su estreno mexicano en 1836y se repuso en 1850, y en las temporadas de 1855y 1856.
La Giulietta e Romeo de Nicola Vaccai se escuchd en México en 1841y 1842, Cfr. Aurea Maya (2013: 89). En este
mismo texto, Maya reconstruye con detalle las interminables vicisitudes del estreno de Romeo.




por la noticia dada el dia del estreno de que los franceses habian sido derrotados en Tampico y la
division profunda que le gand al ingenuo liberal que era Morales el rechazo del pdblico conser-
vador fueron solo algunos de los escollos enfrentados. Pero todo ello cambiaria para bien con lo
acontecido en torno a lldegonda, una de las més emblematicas e importantes éperas mexicanas
que Morales hizo estrenar en pleno Imperio.

Es un hecho, no exento de ironia, que en medio de la locura del Segundo Imperio la musi-
ca mexicana, y en particular la épera, encontré un compas de florecimiento. En esta época la com-
posicién y puesta en escena de éperas de compositores mexicanos fue prolifica y tomé un aliento
que la llevd hasta las puertas del Porfiriato (véase Tabla I). Aunque se trata de una lista no exenta
de misterios, es decir, de partituras hoy perdidas o de las que no podemos escuchar casi nada, su
sencilla enumeracion demuestra el auge de | Messicanni; en otras palabras, de los compositores
locales que escribieron éperas en italiano y alla italiana. De todas aquellas producciones pudieran
contarse innumerables historias; por ejemplo, la de los estrenos de Agorante de Meneses y de
Pirro de Aragén de Leonardo Canales, ambas llevadas a escena en 1864 con la imperial presencia
de Carlota y Maximiliano en el teatro. Como Meneses fue consentido del Segundo Imperio, aca-
b por refugiarse en Guadalajara donde se hizo pasar por liberal y hasta le dedicé a Judrez una
marcha. Los Ultimos afios de su vida consiguid trabajo como director en Europa y se cuenta que
hasta logrdé que su Luisa de la Valiere se estrenara en Paris en 1866. Del otro imperialista resulta
irresistible el pirrico "triunfo” de su Pirro, pues Canales “tuvo que ponerse en pie y apostrofar a los
musicos ante el publico” de frente a los desastres perpetrados por el director Bruno Flores y sus
musicos, quienes hicieron de aquella funcién un fiasco: “todos los concertantes se desgraciaron,
por poco empefio de los cantantes; violines hubo a los que se les rompieron cuatro cuerdas en la

noche, y las trompas dejaban escapar fuera de tiempo agudisimas notas”.

TABLAI. Operas de autores mexicanos (1859-1871)

1859 Catalina de Guisa Cenobio Paniagua
1863 Adelaida y Comingio Ramdn Vega

1863 Pietro d’Abano Cenobio Paniagua
1863 Romeo Melesio Morales
1863 I due Foscari Mateo Torres Serrato
1864 Agorante, rey de la Nubia Miguel Meneses
1864 Pirro de Aragén Leonardo Canales
ca. 1865 Fidelio Mateo Torres Serrato
1866 lldegonda Melesio Morales
1869 Atala, la reina de las hadas Miguel Meneses
1871 Guatimotzin Aniceto Ortega

1871 Don Quijote en la venta encantada Miguel Planas

1871 La reina de Ledn Ramoén Vega

1874 Luisa della Valiere Miguel Meneses




Pero son lldegonda y Guatimotzin las que marcaron un hito y de las que no podemos dejar de
mencionar algunas cuestiones. El Guatimotzin fue la primera épera en ocuparse de un asunto local
y fue estrenada con la Peralta en el papel de Malinche y con el afamado tenor Enrico Tamberlick en
el papel del emperador azteca. Para el montaje, Ortega pidié la consultoria arqueoldgica de Alfre-
do Chavero y los decorados y vestuarios estuvieron inspirados en los hallazgos arqueoldgicos y
en las conjeturas més recientes a propédsito de estos. Al parecer, se tratd de una pieza sui generis
cuyos nimeros musicales son breves pero interesantes, como la famosa marcha tlaxcalteca donde
Ortega empled alguna melodia indigena. Ademés, i messicanni dejaron de serlo, pues al menos el
idioma cantado, y hasta algunos pasajes del musical, ya no es italiano sino espafiol. El empresario,
critico y futuro director del Conservatorio Nacional, Alfredo Bablot (Proteo), elogié a Ortega en

términos efusivos por su pieza:

La obra encierra grandes bellezas; la melodia tiene mucha fluidez; la armonia es rica; el
estilo imitativo pinta bien las situaciones; el color local resalta a cada hoja de la partitura;
ésta estd siempre en consonancia con la accién; hay verdad y filosofia en el fondo y en la

forma; hay gradacion en el interés musical, lo mismo que en el dramético [...](1871: s/p)

Pero fue lldegonda quien ocupd desde su estreno un lugar privilegiado entre las éperas
mexicanas del siglo XIX, ya que logrd reunir a su alrededor enormes logros estéticos y una im-
portancia histdrica insoslayable. Su estreno, en 1866, fue resultado de un inusual esfuerzo de la
comunidad artistica e intelectual y tuvo, como consecuencia inmediata y perenne, nada menos
que la fundacién del Conservatorio Nacional de Mdusica. Todo inicié cuando Morales propuso al
empresario Annibale Biacchi -cuya compania de épera italiana, encabezada por la Peralta, hacia
las delicias del publico imperial entre 1865 y 1866- que se representara lldegonda. El empresario
exigié una descabellada suma de dinero como garantia y Morales pidié la intercesion de sus ami-
gos para convencer al italiano. Biacchi cometid el error de rechazar de nuevo la épera argumen-
tando que podria reportarle pérdidas y hasta el desprestigio de su compafiia. Se buscd entonces
la intervencién del gobierno que prometié ayudar con una subvencidn y ni asi se consiguié nada.

Dejemos que Miguel Maiidn cuente lo que siguio:

La contestacién dada por Biacchi indigné grandemente a los citados sefiores, asi como a un grupo
numeroso de musicos, diletantes y personas distinguidas que formaban la prestigiada sociedad
denominada “Club Filarmdnico”, quienes después de toda clase de inutiles tentativas, polémicas en
la prensa. etc., resolvieron presentarse en el Gran Teatro Imperial la noche del 14 de noviembre [de
1865], en los momentos en que cantaba Un baile de méscaras, haciendo su aparicién acompanados
de un gran nimero de alumnos de la Escuela de Bellas Artes, y durante el primer entreacto,
secundados por casi la totalidad del publico, pidieron a gritos y por medio de un cartelén, que
desplegaron en la barandilla de la galeria, la representacion de lldegonda. Fue tal el escandalo que
se produjo impidiendo la continuacién de la épera de Verdi, que el empresario Biacchi se vio
obligado a salir a escena para manifestar que estaba dispuesto a complacer al publico, estrenando
la obra del maestro Morales [...] (2009: 174)°

9 Aurea Maya sefiala que fue Juan Zanini, a nombre de Biacchi, quien confronté al auditorio (2013: 97).




Los dias posteriores continué el drama con intensidad operética: una carta de Biacchi en los pe-
riddicos atacando a los inconformes y al gobierno por promesas no cumplidas -es decir, dinero no
entregado-, otra misiva de Morales a Carlota, y otros varios detalles que Maximiliano corté de tajo

cuando ordend que pagaria el dinero faltante al empresario en caso de haber pérdidas, hasta que:

[...] el sdbado 27 de enero, una vez que hubo recibido el empresario Biacchi la subvencion del
gobierno imperial y obtenido del Emperador el compromiso de cubrir el déficit que hubiera en
contra del maestro Morales por tres representaciones de su dpera lldegonda, contraidas en

$6,000.00, estrendse dicha épera, constituyendo un clamoroso éxito para su autor, que fue coronado

por la Peralta en medio de entusiastas aclamaciones del publico. (Mafdn, 2009: 174)

Fue al calor de los brindis que siguieron al estreno cuando Morales y los miembros de
la Sociedad Filarmdnica Mexicana se dijeron que aquello no podria volver a pasar: si no podian
montarse las 6peras locales sin pasar por el favor de los italianos era porque no teniamos huestes
propias; lo que el pais necesitaba para no depender de los musicos extranjeros era una escuela
de musica que reuniera tres requisitos indispensables: ser civil, piblica y profesional. Ese mismo
ano abria sus puertas el Conservatorio de Musica de la Sociedad Filarménica Mexicana, dirigido
por Agustin Caballero y que, al recibir una subvencién del gobierno, cambié su nombre en 1877
al de Conservatorio Nacional de Mdusica. Sin Ildegonda, la creacién de esta trascendental escuela
hubiera sido imposible.

Dije al inicio que debemos a Carl Dahlhaus la provechosa insistencia de no olvidar que
la musica del siglo XIX existe de dos maneras: como pasado histérico y como presente estético.
Me parece que esta premisa, sencilla en apariencia, es la que ha hecho que dejemos de prestar
atencién a lo més importante, es decir, a la misica misma, para ocuparnos del recuento de obras
y autores, de compafiias y cantantes y hasta de la reconstruccién sociocultural de la época a partir
de la éperay el teatro lirico. Sin embargo, la pregunta sigue pendiente: ; cudndo nos vamos a ocu-
par de la musica? No se trata de un mero juego retérico: en la medida en que la musicologia con-
temporanea ha fracasado en su aquilatamiento critico del repertorio pasado, los argumentos para
justificar nuestras tareas de investigacion cada vez se vuelven mas delgados: investigar la musica
del pasado porque estd ahi, porque es nacional, porque nadie lo ha hecho o porque en el pasado
quienes nos precedieron apenas despejaron el terreno, son todos argumentos pobres e incom-
pletos, cuando no francamente falaces. La musica del siglo XIX no es histérica per se; tampoco la
estudiamos por su importancia pasada. Por el contrario, la pregunta clave es: ;qué nos dice hoy,
en tiempo presente, aquella musica del pasado? De ahi que quiera ocuparme, en particular, de la
descripcién de ciertos aspectos técnicos a propdsito de una escena de lldegonda.

Situada en la época de las cruzadas, lldegonda trata del amor imposible entre Rizzardo y
la protagonista, siempre en oposicidn al padre y hermano de lldegonda, a quien Rizzardo mata
en duelo. Se trata de un drama intenso y bien estructurado por Temistocle Solera, autor del libreto

y quien fuera el libretista de varias 6peras de Verdi, entre ellas Attila, Nabucco e | Lombardi alla




prima crociata. Su lldegonda -que fue la primera 6pera de Emilio Arrieta, el distinguido compo-
sitor espafiol- esté inspirada en la novela homdénima de Tommaso Grossi, un escritor roméntico
milanés que gozd de amplia fama y que también escribié Marco Visconti, otra de sus obras que
con la musica de Petrella se conocié en México. De hecho, cuando Morales se ocupé de lldegon-
da ya lo habia hecho el propio Temistocle Solera, quien la hizo representar en el Teatro alla Scala
en 1840y también el joven Emilio Arrieta, quien llevd su version a las tablas del Conservatorio de
Mildn en 1845. El personaje de lldegonda pertenece, en términos operisticos, al linaje de las mu-
jeres enloquecidas tan socorridas por el bel canto, al de Sonnambula, Medea, Traviata y Lucia. En
la escena final, Ildegonda delira en una escena donde Morales recurrié al melodrama, es decir, a
un parlamento dicho y no cantado, con un trasfondo musical que claramente recuerda un famoso
pasaje similar en Traviata: se trata de un intenso cierre para una 6pera nada escasa en grandes mo-
mentos draméticos y musicales. Petronila, tras escuchar aquel tragico final, sollozaba de cualquier
cosa durante varios dias. Pero no es ni de lejos el inico momento brillante. El dueto de lldegonda
y Rizzardo en la escena tercera atraviesa por un vasto rango de emociones y musica de un lirismo
incontenible, y cuando los protagonistas se juran amor y lealtad a dueto (Ah vieni, & questo / L'es-
tremo addio! / Al giuro mio / Fedel saré...), la “esperanza inextinguible” aflora con incontrolable
fuerza. Por su parte, el cuarteto del Ultimo acto estd impregnado de un pathos fuertemente inspi-
rado por el mejor Verdi, el de Attila, el de Forza del destino... y asi podriamos recorrer otros tantos
numeros hasta voltear todas las paginas de la partitura. Si algiin compositor mexicano entendié
la épera italiana -fatta di passione ardente, di alta malinconia, di realta straziante e speranze ines-
tinguibili-, ése fue sin duda Morales. No por nada, Ildegonda seguird un camino envidiable, pues
logré ser representada en el teatro Pagliano de Florencia en enero de 1869. Tras haber alcanzado
aquel suefio, a su regreso a México en mayo del mismo afio, Morales fue recibido como un verda-
dero héroe y el montaje europeo de lldegonda se percibié como el triunfo definitivo de la cultura

mexicana del siglo XIX. Asi lo registré Altamirano:

La entrada de Morales a su ciudad natal no pudo ser mas brillante ni mas grandiosa, y tuvo de
superior, a las entradas triunfales de los caudillos militares, que fue obra del entusiasmo y de la
espontaneidad. Nadie dicté 6rdenes para ella, ni se necesitaban y por la primera vez, quizas, el
genio se ha visto elevado en México a la altura del poder y de la fortuna. Semejante hecho quedara
consignado eternamente entre los sucesos verdaderamente raros que han tenido lugar en esta

dltima época. Sea para bien. (1987: 267)

Uno de los problemas centrales de la vieja historiografia sobre teatro lirico americano
fue la imitacidn. Por haber escrito 6peras en italiano, Jesis C. Romero acuiié el simple término
italianistas para referirse a Morales y sus contemporaneos. Detréas del epiteto, por supuesto, se
esconde el desprecio, la falta de claridad respecto al porqué Morales escribié en italiano, y sobre
todo una falta total de conocimiento del repertorio. Porque una mirada a los aspectos musicales

de este dueto deja claro, casi desde el primer compds, que estamos frente a una partitura de pri-




mera clase.

Véase, por ejemplo, esa singular appoggiatura que incia la escena: un Si bemol que do-
blan violines y chelos mientras los bajos se aferran a un La natural: ya la musica nos deja escuchar
el agitado y convulso interior de la protagonista, su ansia ante la inminente llegada de Rizzardo.
Sin embargo, lo que da verdadera sustancia y emotividad a toda esta escena es la cuidadosa tra-
ma tonal tejida por Morales. Sin duda este inicio estd en Re menor, pero un Re menor que habré
de proseguir un singular trayecto tonal, matizado por la resolucion de lldegonda: no importa que
este vaya a ser, como ella lo dice, el dltimo, extremo adids. Lo que importa es que los amantes se
encontrarén y eso lo dice también la musica con su constante guifio a Fa mayor: el uso de Siy Do
naturales es la clara anticipacién de que nuestro Re menor no es definitivo.

Es evidente que no hubo compositor de monta en el siglo XIX que no siguiera para sus
Operas el archiprobado modelo establecido por Rossini: un recitativo, una cavatina y una cabaletta
que forman la columna vertebral de todas las grandes escenas liricas. Interpolados entre estas
partes pueden hallarse las més diversas digresiones: coros, recitativos, didlogos, interrupciones. El
mérito, entonces, no estriba en distinguir un modelo que nadie que no fuera Wagner pudo cam-
biar, sino en aquilatar si esas partes son simplemente zurcidas entre si o si el todo conserva una
coherencia y unidad arménicas.

Cada seccidn responde a un plan tonal de grandes dimensiones. La inminente llegada de
Rizzardo, ya descrita como un Re menor con tribulaciones que aluden en sus guifios a Fa mayor
el momento feliz que estd por ocurrir, es seguida de una fatalista cavatina en Fa menor, Andante
mosso, entonada por Rizzardo, Solo un‘alba, e vedremo la Croce. La respuesta de lldegonda es
sorprendente: la heroina entona un tercer tema, ahora en jRe bemol mayor! Se trata de un con-
traste muy efectivo que retrata, en términos armdnicos, como la protagonista estd inmersa en su
locuaz vision donde le parece que la voz de Pedro el ermitafio habla en la de su amado. Hemos
de llamarlo tercer tema, porque la textura orquestal y la tonalidad son diversas a las del inicio; sin
embargo, dos poderosos elementos vinculan esta nueva idea con el inicio: el empleo de la misma
y punzante séptima y el acompafiamiento acéfalo de segundos y violas.

En términos estructurales, el juego no puede ser ni mas efectivo, y ese contraste tonal de
las intervenciones de lldegonda, ese atribulado trénsito de Re menor a Re bemol, es un claro refle-
jo de su locura planetaria. Y, sin embargo, es un cambio arménico relativamente simple, toda vez
que entre Re menory Fa menor, lo mismo que entre Fa menory Re bemol mayor, la distancia tonal
es bastante cercana. Ahora bien, el final de este tema, cantado en primera instancia por lldegon-
da, terminarad en Fa menor, enfatizando asi los vinculos tonales descritos; Rizzardo, por su parte,
contestard a su amada desde el Re bemol ya propuesto, ocasion en la que la remota tonalidad
mayor es idéneo complemento del texto, ya que Rizzardo canta de la speranza, de la esperanza
inextinguible aunque lejana; la tercera y Gltima ocasién que el tema suena, ahora cantado a dueto,
la caracteristica séptima disonante desaparece y la seccidn, por supuesto, termina en Re bemol.

Un breve y suave interludio conduce a lldegonda y Rizzardo a cantar un nuevo tema, otra

cavatina marcada Andantino cuyo caracteristico cantabile es reforzado por un violonchelo obbli-




gato. Es un momento de esperanza, de unién, de consuelo religioso, asi que Morales se guarda
para la ocasidn el eslabdn tonal pendiente, es decir, Fa mayor, cuyas relaciones con los preceden-
tes Re y Fa menores son evidentes. Fa mayor es una tierra media, un punto tonal de acuerdo y una
|6gica consecuencia de los movimientos tonales precedentes.

Pero toda escena conduce a su cabaletta. A tal efecto, Morales recurre al consabido recur-
so de utilizar un tempo de danza, en este caso una mazurca. No es un gesto menor: como bien ha
sefialado la musicdloga norteamericana Wye Allanbrook, los ritmos de danza fueron esenciales
en favorecer la identificacién de los escuchas con la musica y con las escenas draméticas donde
eran utilizados. Es el tipico momento verdiano de realta straziante e speranze inestinguibili y el
hecho de que los protagonistas canten una mazurca en todo semejante a la que, tal vez, bailaron
la noche anterior algunos de los asistentes, hace que la identificacidn sea inmediata. Por lo demas,
Morales anadird dos ingredientes més para redondear su escena: el tempo di mazurka esta en Re
mayor, lo que confirma el plan tonal a gran escala -recuérdese que la escena comenzé con las
tribulaciones de Ildegonda en Re menor- mientras que la fuerza de la esperanza inextinguible se
refuerza con un Allegro agitato que continua la mazurca y que termina el Duetto. Como puede ver-
se y escucharse, la escena esta cuidadosamente planeada en términos armonicos y estructurales;
la relacién armadnica entre las partes es siempre clara y hasta relativamente simple, y sin embargo
permite contrastes notables. Ninguno de los elementos cldsicos del drama verdiano esté ausente:
la tension, los contrastes modales, la disparidad aparente de los distintos temas que subrayan las
tribulaciones de los personajes; pero, ademas, hay por parte de nuestro autor un deliberado sen-
tido del drama arménico donde el consabido modelo tonal per aspera ad astra, el beethoveniano
viaje del modo menor al triunfo en Re mayor, es empleado con maestria y dominio. lldegonda y
Rizzardo entonan su mazurca como Odabella y Floresto cantan su polca en Attila: como el afortu-
nado momento del triunfo personal frente a las adversidades y como la reafirmacién de su amory
su fe que, gracias a la danza, a la musica, al poder de la escena, es ahora el de nosotros, de cara al

mas negro de los paisajes.

IV. Santo di Patria indefinito amor...

Uno de los aspectos més interesantes que surge al estudiar la épera mexicana del siglo XIX ha
quedado al descubierto en las lineas precedentes: los libretos de las éperas y, mas aun, sus argu-
mentos, hicieron que el pdblico de entonces tomara muy en serio su contenido dramético y, de
hecho, que su fascinacién por las cantantes de moda fuese también por sus capacidades teatrales
y por los dilemas y pasiones humanos que representaban en escena. De Adela Gini, soprano que
cantd la Lucrezia Borgia de Donizetti, Olavarria y Ferrari comenta que “la predilecta del publico
tuvo sublimes arranques de actriz en la terrible Borgia” (1961b: 1160). La referencia es a una fun-
cién celebrada en 1886, pero se trata de una forma de apreciar la épera que se remonta en el

tiempo. A Eufrasia Borghese, que cantd en 1845 el papel de Elvira en | Puritani, Olavarria y Ferrari




la describe como “joven, de agraciada presencia, de accidén animosa y natural y muy draméatica”
(1961a: 440); de su voz, de su afinacidn, de su musicalidad, nada nos dice. Lo mismo ocurre con
su reporte de la Sontag, de quien lo primero que advierte es que “es de aquellas artistas que en
su rostro mévil, expresivo y simpético, revelan todas las emociones del alma, todas las angustias,
toda la ternura del corazén” (1961a: 564). Valga reiterarlo: que para Olavarria y Ferari la 6pera sea
parte de la historia teatral de México no tiene nada de extrafio. Para nosotros, en cambio, lo que
mas importa es la audicidn, la parte musical, al grado de que la 6pera en nuestro tiempo mas se
escucha que se observa. Es probable, ademas, que algunas ocasiones el teatro y la 6pera hayan
forjado en igual medida el imaginario del publico. La épera favorita de Petronila, ya nos lo dijo,
fue Il Trovatore de Verdiy es probable que nuestra entrafiable regordeta haya conocido esa obra
en sus dos formatos. Pudo asistir a la representacién teatral, montada por la compafia dramatica
de Galza y Mufioz en el Teatro Principal en agosto de 1877. En esa funcidn, curiosamente, encon-
tramos una confirmacién del fenédmeno que nos ocupa pues los anuncios dejaron en claro “la
novedad de que el primer tenor don Venancio Fransech se prestaba gustoso a cantar dos trovas
en las escenas en que el argumento lo consiente” (Olavarria y Ferrari, 1961b: 981). La famosa obra
de Antonio Garcia Gutiérrez, uno de los méas conocidos dramaturgos espafoles del siglo XIX, tuvo
de hecho, dos versiones, la de su estreno en 1836 y una segunda realizada toda en verso de 1851;
o tres si afiadimos la adaptacién que hizo Salvatore Cammarano para Verdi. Habra que recordar,
como episodio singular, que el buen Garcia Gutiérrez habia prestado sus servicios como galeno
a las tropas mexicanas durante la guerra contra Estados Unidos: fue atendiendo a un herido de la
Batalla de Churubusco donde inadvertidamente se lo encontré Guillermo Prieto, quien dio cuenta
del suceso.”” Seguramente Petronila sabia esta historia, de modo que obra y autor le resultaban
mas que simpaticos. Pero de las tres, fue la version de Verdi la que sirvié como inspiracién para su
vida amorosa. Es més: queremos creer que Petronila la escuchd en julio 1864 cuando se repuso,
en el ahora llamado Teatro Imperial, bajo la direccién de -; quién lo dijera?- Jaime Nuné.

Resta mucho por reflexionar acerca de cémo la épera permeé y forjé la mentalidad de
aquella época, y para dar algldn cuerpo a este argumento -ya que hablamos de Nuné- tomaré
como ejemplo el archiconocido episodio del estreno del Himno Nacional. Todo el mundo sabe
que fue un producto del Gltimo gobierno de Santa Anna y que su estreno tuvo lugar en el enton-
ces llamado Teatro de Santa Anna, en septiembre de 1854. Sin embargo, poco se ha reflexionado
sobre como este simbolo patrio surgié arropado por la épera, rodeado -por no decir sitiado- de
6pera y mas opera. Asi lo demuestra, por ejemplo, el programa completo de su estreno, el 15
de septiembre de 1854, donde salpicados con poesias y un discurso de Gonzéalez Bocanegra se
escucharon dos cavatinas -una de El barbero de Sevilla, la otra de Cenerentola, una romanza de

|u

Robert le diable (Grazia, grazia..,), el "settiminio” de Ernani y unas variaciones del contrabajista

Botessini sobre... jSonnambula! Y todo aquello, ademas, sazonado con tres piezas orquestales: “la

10 “En la hondonada de una loma, tendido en el suelo, en mangas de camisa muy ensangrentada se encontraba
un joven como de veinticinco afios, de notable apostura. Un hombre lo atendia con diligencia carifiosa
conociéndose sin esfuerzo al facultativo diestro y experimentado. Acerqueme al grupo y reconoci en el cirujano
a miilustre amigo Antonio Garcia Gutiérrez, autor del Trovadory honra de las letras espafiolas|[...]"
(Prieto, 2004: 19).




obertura del Temistocles y de la Reina de un dia y otra que no conocemos” (1854: 4) segln reportd
El Siglo XIX."" Me parece que no se ha reflexionado acerca de tan singular entorno y, de nuevo,
valga recordar que una es la musica en el presente y otra, distinta, la del pasado. No fue el Himno,
para los asistentes de aquella noche, la sacrosanta musica patria que hoy entonamos de pie; fue
mas bien una novedad que se escuché como tantas otras y que, desde luego, se filtré por el tamiz
del operético gusto por la dpera italiana que prevalecia entonces. Asi lo deja sentir el anénimo
cronista de El Siglo XIX:

Al fin se canté el himno nacional del Sr. Nuné. El coro comienza con animacién y con brio, pero
decae en las Ultimas notas. Las estrofas fueron cantadas por la Sra Fiorentini y el Sr. Salvi. Son
bonitas, nos parecieron bien escritas, y que pueden ser el andante de una cavatina, pero no son a
propdsito para canto popular. En el final del coro hay una nota staccata no de muy buen gusto.

(1854: 4)”2

La crénica es reveladora: aquello de Cifia oh patria... es descrito como jotra cavatina mas!,
mientras que la pieza es presentada como “el himno del Sr. Nuné”. Para colmo, la inclusién del
septeto de Ernani no era nada inocente: la emocionante obra de Victor Hugo que le da argumen-
to alcanza en ese punto, al final del primer acto, un intenso momento dramético donde la accién
quedaréd suspendida en la més algida de sus crestas: Elvira se sabe cortejada por nadie menos que
el Rey y Ernani, que lo ha visto todo, arde en celos y venganza. Pero escuchado desde nuestros
dias, hay algo mucho més sorprendente en aquel famoso pasaje puesto que guarda ciertos giros
musicales de espeluznante semejanza con el canto patrio. Por ejemplo, la melodia que canta el rey
Carlos, vo i consigli d’un fedel se parece muchisimo a un soldado en cada hijo te dio...y el ritmo en
el didlogo entre Elivra y Ernani -lo tu fido? /Il saro a tutte l'ore...- posee una musica que bien servi-
ria para Mexicanos al grito de guerra... Algunos pensaran que tales coincidencias no se sostienen
y que resultan exageradas, pero es un hecho que en el mexicano, como en tantos de los himnos
americanos, el peso de la épera se deja escuchar con evidente presencia. De modo que no es
demasiado preguntarse: programar aquel septeto ;fue venganza de Botessini porque la musica
que él habia puesto a los versos de Gonzéalez Bocanegra no gusté? Meses atras, en mayo de 1854,
nadie menos que Henriette Sontag habia cantado en el mismo teatro los versos del himno con mu-
sica del famoso contrabajista italiano. Hacer escuchar ese septeto de Verdi junto “al himno del Sr.
Nund” se antoja desmesurado vy, si Petronila estuvo aquel dia en el teatro, seguro que la emocién
dramética de Victor Hugo intensamente subrayada por la musica de Verdi fue para ella el punto
culminante de la velada, por més banderas tricolores que hubiese colgadas en el teatro. Como ya
se ve, la épera y el Himno Nacional entrecruzan sus caminos en forma compacta y bien anudada.

Y esos cruzamientos continuarén, pues la épera, como elemento corrosivo, seguiréd detrés

de los acontecimientos. Al dia siguiente, quizéd ya notificado respecto a la recepcién que habia

1 iNosotros tampoco!, dirlamos con el anédnimo cronista, aunque mi apuesta es que se traté de la obertura de
Thémistocle de Frangois-André Philidor y que “la otra que no conocemos” fue el bellisimo preludio de Attila.
12 Recuérdese que el editor responsable de este periddico fue Francisco Zarco a quien, desde luego, puede

atribuirse la crénica sin firma.




tenido la pieza de Nund, Antonio Lépez de Santa Anna se alivié de su indisposicién del dia 15y
asistié al teatro. He aqui el texto completo del aviso -singularmente redactado por uno de los “ar-

tistas estrangeros” [sic] - que se publicé para anunciar la funcion del 16 de septiembre:

Si es grato a todos los mexicanos el recordar en tan venturoso y fausto dia los hechos heroicos de
sus mayores, y honrar con demostraciones de publico regocijo la memoria e inclitas hazafias de los
grandes hombres que les dieron independencia y patria; no es menos satisfactorio a los artistas
extranjeros que deben a México una franca y generosa hospitalidad el tomar parte en la solemnidad
de una fiesta que simboliza todo el ser politico de un pais, toda su nacionalidad. La compafiia
empresaria anhelando pues, satisfacer lo que cree una deuda de gratitud hacia un publico que tanta
deferencia le muestra, habia pensado poner en escena un espectaculo nuevo y variado, compuesto
de varias piezas de diversas éperas; pero habiendo manifestado S.A.S. que seria muy de su agrado
ver en esta noche la representacion de la aplaudida y grande 6pera del maestro Verdi, dividida en

cuatro actos, su titulo:
ATTILA

Los artistas se apresuran a complacer a S.A.S:, bien persuadidos que el respetable publico volvera a
oir con nuevo placer una composicion que ha producido tanto entusiasmo todas las veces que se ha
representado.

La compafia empresaria no perdiendo de vista que se propone celebrar el aniversario de la
Independencia Mexicana, ha querido presentar algo anédlogo a la festividad del dia; y al intento ha

dispuesto y ensayado la
GRAN MARCHA MARCIAL

nueva, premiada por el supremo gobierno, composicion del maestro D. Jaime Nund, cuya poesia ha
sido compuesta por D. Francisco Gonzalez Bocanegra y elegida entre muchas otras de su género
por la junta calificadora nombrada al efecto por el supremo gobierno, para himno nacional de la
republica. Con este himno dard principio el espectéculo en el momento mismo que S.A.S. se
presente en su palco, y serd ejecutado por todos los artistas de la compafia.

|u

Uno no sabe de qué asombrarse mas, si del pleonasmo de llamar al Himno Nacional “mar-
cha marcial”, de la retérica adulatoria en torno a S.A.S., del nada discreto desprecio que implica
la frase “elegida entre muchas otras de su género” o de la tipografia que, por supuesto, sefiala la
preminencia de Attila sobre la “marcha marcial”... Y, desde luego, la crénica del dia siguiente en El

Siglo XIX volvié a insistir en que las estrofas eran cosa de cantantes de épera:

Luego que llegd S.A.S se cantd el himno del sefior Nund, diciendo las estrofas la sefiora Steffennone
y el sefior Salvi. Encontramos que falta mucho a esta composicién para ser un canto popular y
guerrero: al coro se le anadié una silaba que no escribié el poeta. Hay ademéas un ralentando
enteramente impropio en una marcha marcial. Las estrofas evidentemente tienen algiin mérito, pero

no creemos que puedan ser cantadas facilmente sino por artistas como la Fiorentini, la Steffennone




o Salvi, y asi nunca se oirén en la boca del pueblo.

Siguié la representacion del Attila que fue excelente [...](1854: 4)

Lo que Francisco Zarco y sus gacetilleros no alcanzaron a imaginar es que aquellas es-
trofas de cavatina si acabarian por ser cantadas -con una desafinacidon que se antoja perpetua y
maléfica- "en la boca del pueblo”.’? Y, sin embargo, como ni S.A.S. ni nadie daba por sentado que
aquella pieza “del Sr. Nund” tendria alguna trascendencia, lo que ocupé a los asistentes -S.A.S.
incluido- fue la fantéstica pieza de Verdi. Tuvo que ser aquella una funcién legendaria, pues conté
en los dificiles papeles estelares a dos muy buenos cantantes, nadie menos que el bajo Ignazio
Marini, para quien Verdi habia escrito el papel y a Balbina Steffennone que fue una cantante su-
mamente elogiada en su tiempo y que, por cierto, habia cantado el estreno norteamericano de I/
Trovatore. En todo caso, més le valia haber cantado bien, pues el papel de Odabella es uno de los
mas brillantes y dificiles entre las heroinas verdianas.

No me canso de imaginar aquella funcién. Y de nuevo se alza la crueldad de Botessini al

|II

poner lado a lado la “marcha marcial” de Nundé seguida de uno de los coros iniciales mas inquie-
tantes y dramaticos de épera alguna, aquellos donde los seguidores de Attila rinden pleitesia a
Wotan, dios de la guerra. Pero més alld de intuir la discreta musicalidad del premiado Nuné, al

compararlo con Verdi, ;habra entendido S.A.S. lo que dice el texto?:

Urli, rapine, Gritos, rapifia,
Gemiti, sangue, gemidos, sangre,
Stupri, rovine, estupro, ruinas,

E stragi e fuoco y estragos y fuego
D'Attila & gioco. son de Atila el juego.

Pero esto apenas comienza. Compases adelante -si la Steffennone hizo lo suyo-, tuvo lugar
la espectacular irrupcion de Odabella, Santo di patria indefinito amor! / jEl santo e infinito amor a la
patrial, cuyos versos, musicalizados por Verdi en forma verdaderamente espectacular, resumen el
sentido de la trama y quedan indeleblemente subrayados por la emocién de las dificiles coloratu-
ras que culminan en un agudo que debe sonar potente por encima de coros y orquesta, mientras

la heroina canta:

Di vendetta l'ora & giunta... de la venganza la hora esta proxima...
Fu segnata dal Signor. Fue marcada por el Sefior.
;Creyo Santa Anna que aquello del santo amor a la patria era un halago que hasta Verdi le tri-

butaba? ;En verdad pudo escuchar aquello de la hora de l'ora & giunta sin inmutarse? Quizé no

13 De hecho, no se conocieron las demés piezas presentadas, y aunque es menester reconocer que algunas
estaban dotadas de una musica quizd mas lograda que la de Nuné -por ejemplo, las versiones de Mateo Torres
Serrato o la de José Maria Pérez de Ledn- la del catalédn fue de las menos operaticas entre las concursantes.

14 Mi pregunta es meramente retdrica. Laura Sudrez de la Torre (2014) confirma que el libreto de Attila fue
traducido e impreso “para representarse en el Gran teatro Santa Anna” por M. Murguia en 1884. Un ejemplar se
conserva en la Biblioteca Publica de Nueva York.




entendid nada o la lectura tampoco era lo suyo, pero, aun asi, es claro que el argumento tuvo que
resultarle incémodo: Attila morird asesinado por su propia espada en manos de Odabella, no obs-
tante que él mismo ha tenido momentos de generosidad con todos los protagonistas. Al terminar
la funcidn, los centuriones romanos se aprestan a imponer un nuevo orden... ;pensd Botessini en
maquillarlos como a los soldados de Alvarez y Comonfort?

Dejaremos que el telén caiga sobre nuestros dispares apuntes. Pero al ofrecer el brazo a
Petronila, de regreso a casa, no dejaremos de pensar que los acordes del Santo di patria indefinito
amor se sumaron al Plan de Ayutla y que hubo en aquella funciéon del emocionante Attila algo de
profecia y mucho de buenos deseos. Foresto y Odabella cantan al finalizar el primer acto un ddo
inolvidable: Oh, tiinebria nellamplesso, Gioia immensa, indefinital / {Oh, me embriaga el abrazo
de alegria inmensa, infinita! Se trata de uno de los momentos magistrales en la historia de la épe-
ra, fatto di passione ardente, e di speranze inestinguibili La musica de Verdi, una polca, transmite,
con singular maestria, la intensidad emotiva de ese particular momento dramatico, la ilusion de
que, contra toda légica y prondstico -Attila, S.A.S. y las barbaras huestes que ambos comandan-,
las cosas serdn mejores: nos revive, nos consuela una esperanza... cantan los amantes. Creo que si
de alentar el entusiasmo por un mejor futuro patrio se trataba, Petronila y Botessini tuvieron razén:

nada como Verdi para poder creer en ello.
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EL METODO SERBULO

Mayra Sérbulo

Introduccién

La reflexién constante sobre la pedagogia teatral nos obliga, como docentes, a llevar un registro
por escrito de las actividades que realizamos dia a dia, para asi definir el método y las técnicas de
entrenamiento con las que trabajamos. La documentacion del entrenamiento fisico del actor es
un aspecto importante por atender. Con cada generacién de actores y directores se establece una
tendencia teatral de acuerdo con el contexto social, los avances de la tecnologia y los medios de
comunicacion.

La razdn por la que decidi escribir un manual de entrenamiento fisico-sensible, que en
adelante llamaré Método Sérbulo, es porque estoy convencida de su eficacia para el quehacer
en la interpretacidn escénica; mi intencion es compartir los ejercicios que llevo a cabo con mis
alumnos y compaferos de trabajo, intentando continuar con el aprendizaje y la experimentacién
para nuestro crecimiento expresivo. Este entrenamiento estd dirigido a los actores que ya tienen
la disciplina de hacer ejercicio. Al practicarlo, lograrédn desarrollar su percepcion fisico-sensible y

mejoraran, sin duda, su camino creativo.




Antecedentes

Durante mi formaciéon como actriz profesional en el Centro Universitario de Teatro (CUT) de la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), en el periodo 1987-1991, el entrenamiento
fisico se enfocaba sustancialmente en la parte acrobética, experimentando el vértigo, el equili-
brio y el control del cuerpo. Tanto en el area fisica como en la académica, tuve el privilegio de
tomar clases con grandes maestros de actuacién, de anélisis dramatico, de apreciacidn teatral,
de expresién corporal, de danza, etcétera. Fui alumna de excelentes profesores del medio teatral,
dancistico y literario, pero, al egresar, no podia identificar con claridad el método con el que debia
trabajar cuando subia al escenario o cuando actuaba frente a una camara de cine.

(En qué se basa el entrenamiento fisico idéneo que requiere el actor para la escena?
Si bien es cierto que la actuacion es una forma de expresidn artistica efimera, intangible, Unica e
irrepetible, considero que la formulacién del método con el que se entrena el actor debe tener
estructuras especificas y objetivos concretos a seguir, para que este pueda “inspirarse y abando-
narse a la emociéon”, al mismo tiempo que se alcanzan resultados més certeros; y aun asi, en oca-
siones, los resultados de la interpretacion son inesperados.

Antes de decidir ser profesora de teatro, me preguntaba dénde podia prepararme para
dar clases de actuacién, cuéles son los requerimientos para poder dar clases de teatro. Aunque
existen oportunidades e instancias tanto nacionales como internacionales para aquellos que se
quieren dedicar a la docencia, no todos los que decidimos dar clases de actuacién hemos estu-
diado una maestria o un doctorado; la mayoria de nosotros se forma “en el camino” directamente,
dando clases, frente a un grupo de alumnos.

En mi caso, cumpli con todos los requisitos universitarios para ser una actriz profesional;
egresé y comencé a trabajar en teatro clasico, experimental, musical, de cabaret, cine, television
y al mismo tiempo segui capacitindome al tomar cursos de perfeccionamiento actoral, clases de
tap, jazz, flamenco, danza prehispanica, karate-do. Sin duda alguna, estaba muy activa fisica y crea-
tivamente.

Dos afios después de haber egresado de la UNAM, recibi una invitacién para impartir
clases de teatro en el Colegio de Bachilleres Plantel 6 “Vicente Guerrero”, la cual decliné ipso facto
porque no me sentia capacitada. Estaba preparada como ejecutante, no como docente. Empero,
las circunstancias eran ideales para tomar el reto y, finalmente, acepté. Tenia muchas dudas e in-
seguridades porque carecia de preparacién para formar alumnos; ser parte de la formacién de
un grupo de adolescentes con interés en el teatro me parecia lo mas dificil. Fue en ese momento
cuando decidi tomar cursos de pedagogia, a fin de aprender lo necesario sobre la metodologia
de la ensefianza en la educacién artistica para, asi, dar mis primeras clases.

Durante dos afios imparti clases de teatro en el Colegio de Bachilleres (planteles 6 y 3). El
alumno debia escoger un area artistica: teatro, danza, musica o artes plasticas. Seleccionado el ta-
ller artistico de su preferencia, se inscribia y de acuerdo con sus horarios decidia entrar a clase. Era

una materia optativa y no existia una calificacién; entraban por gusto. La principal caracteristica de




estas clases era que las dindmicas de trabajo variaban segin el nimero de alumnos que llegaban.
Podia tener de cuatro a veinte estudiantes en cada médulo, y al final del semestre presentdbamos
cinco o seis obras cortas en la Semana de Teatro. Definitivamente, mi formacién docente no pudo
ser mejor.

El objetivo principal era formar a los estudiantes como gente de teatro: jévenes con una
vision de la sociedad a partir de una experiencia teatral. Algunos de mis primeros alumnos deci-
dieron no subirse al escenario; preferian participar en otras actividades del proceso creativo. Se
integraban desde otra area: la iluminacion, la escenografia, el disefio de los programas de mano,
los carteles de publicidad para la presentacion final, etcétera; aportaban ideas o compartian sus
testimonios cuando las obras eran de creacién colectiva, o simplemente les gustaba estar ahi, en
el salén, participando en el proceso.

Disfruté mucho esta experiencia y entonces surgié en mi el impetu por investigar y docu-
mentar el proceso de ensefianza a nivel licenciatura, por lo que comencé a registrar con precision
los ejercicios y las actividades que se realizaban en clase.

;Qué sentido tiene presentar este método de entrenamiento fisico-sensible? ; Cémo tra-
ducir en palabras la percepcién del cuerpo? ;Cémo entrenar la intuicidon para lograr el punto

emotivo deseado para la escena, en el caso del actor?

El Método Sérbulo en sintesis

El objetivo de presentar este manual es complementar el entrenamiento fisico que el artista debe-
ria llevar a cabo después de su formacidn profesional. Aquel actor o persona dedicada a la inter-
pretacion escénica que desee seguir desarrollando su creatividad corporal conoceré una serie de
ejercicios practicos, tareas por ejecutar, que le permitirdn acercarse a la fuente inspiradora de su
inconsciente artistico, y seguir adelante, en movimiento.

El Método Sérbulo es la culminacién de muchos afos de experimentacion y andlisis del
movimiento, la practica y la reflexion de ejercicios que he decidido compartir, con la firme convic-
cién de que es un método Util para que las personas que deseen practicarlo puedan desarrollar
un entrenamiento fisico-sensible detonador y efectivo para su ejercicio creativo-profesional. No
obstante, es importante considerar que la sensibilidad, la percepcion y la intuicién son manifesta-
ciones corporales intangibles; las registramos al vivirlas y cuando nos expresamos por medio de
ellas, pero no podemos asegurar que llegaran al momento de propiciarlas.

La parte esencial del método es el ritmo corporal. Desde que nos formamos en el vientre
de nuestra madre, late el corazdn, y si se altera este pulso, se crea un caos dentro del cuerpo. Lue-
go crecemos y nos desarrollamos dependiendo de esa pulsacién ritmica incesante que significa
vida y que se manifiesta en un latido. Este cambia cuando nos emocionamos, cuando hacemos un
esfuerzo muscular, cuando el aire entra de golpe...

Iniciaremos construyendo nuestra teja (calcetin relleno, con lentejas, en forma de pelota):




e Confeccione una teja con un calcetin o una calceta recortada y rellénela con lentejas.
Costure con firmeza para que, a pesar del uso, no se le salgan las lentejas.

® Realizaremos los primeros ejercicios con ella. Lanzar y cachar, encontrando un pulso regular
constante.

En la interpretacion escénica, necesitamos generar nuestras emociones a voluntad, con-
trolarlas para dosificarlas a nuestro gusto y de acuerdo con el lenguaje expresivo con el cual se
esté trabajando: teatro, cine o television. Por lo tanto, con este entrenamiento, se podréa adiestrar
la ritmica-corporal y dirigirla hacia el objetivo interpretativo que cada uno se proponga.

Practicando el Método Sérbulo vamos a sensibilizar nuestra percepcién del ritmo interno
(nuestro pulso corporal) y el ritmo externo (nuestra pulsacion en colectivo). Para ello seréd necesa-
rio trabajar incansablemente con la repeticion ritmica.

El primer escrito a realizar serd nuestra biografia corporal, que nos permitira reflexionar
acerca de la historia de nuestro cuerpo fisico-sensible desde sus distintas facetas: actividades,
enfermedades, lesiones en la infancia, cambios importantes en la pubertad, deportes, actividades

artisticas, enfermedades frecuentes, etcétera.

Biografia de la autora

Mayra Sérbulo nace el 13 de enero de 1970. Sus primeros afios transcurren viajando entre su pue-
blo istmefo, Santa Maria Jalapa del Marqués, Oaxaca, y la Ciudad de México. Aprende los trabajos
domésticos y del campo como parte de su sobrevivencia en el medio rural. Termina su educacién
bésica en la Escuela Secundaria Técnica 62, donde destaca tanto en el drea académica —primer lu-
gar en aprovechamiento— como en el drea artistica, por su participacidn en oratoria, declamacién,
canto y bailes regionales. Viaja a la ciudad de Oaxaca para estudiar en el Centro de Educacién
Artistica (Cedart) "“Miguel Cabrera”, el Bachillerato de Artes y Humanidades (1984-1987).

Se traslada a la Ciudad de México para ingresar en el Centro Universitario de Teatro de la
UNAM, donde forma parte de la generacién 1987-1991.

Su formacién actoral se consolida con los maestros Héctor Mendoza, Ludwik Margules,
José Caballero, Raul Quintanilla, Raul Zermefio, Alejandra Gutiérrez y Antonio PeRdfiuri.

Desde 1984 ha tomado cursos précticos de perfeccionamiento actoral, pedagogia del
movimiento, canto, diccién, danza clésica, danza contemporénea, jazz, tap, flamenco, danza folklé-
rica, danza clasica de la india, bailes de saldn, danza prehispénica, acrobacia, karate-do y natacién
olimpica, asi como cursos tedricos de pedagogia teatral, didactica de la danza clésica, dindmicas
de grupo, planeacién de proyectos artisticos, sociologia del arte, gestion cultural y metodologias
de la ensefianza de educacidn artistica.

Desde 1990 a la fecha ha participado en numerosas peliculas, algunos documentales,
series y mas de un centenar de programas de television, nacionales e internacionales.

Ha recibido numerosos reconocimientos por su trabajo teatral (como actriz, coautora, directora y




coordinadora de produccién). Ha tenido cuatro nominaciones al Ariel por su actuacién en cine. Ha
sido beneficiaria en cuatro ocasiones de proyectos culturales becados por el Fondo Nacional para
la Cultura y las Artes (FONCA) a nivel nacional .
Se dedica a la docencia e investigacion desde 1994. Ha publicado su libro Entrenamiento
fisico-sensible (2017), donde plantea una metodologia de entrenamiento para el cuerpo creativo.
Actualmente, da clases de acondicionamiento fisico y ritmico en el CUT-UNAM y esté pre-
sentando la obra que produce y en la que actla, Todos santos, de Ménica Perea, bajo la direccidén

de Sixto Castro Santillan, y con musica original de Ariel Torres.
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LA METODOLOGIA DE MAURICIO JIMENEZ:
;QUE DECIR?, ; COMO DECIR?, ;POR QUE DECIR?
Y ;CON QUIEN DECIR?

Karla Torres Jaime
Escuela Nacional de Arte Teatral

RESUMEN

En 2011 comencé el proceso de investigacion sobre la metodologia del maestro Mauricio Jimé-
nez. Con quince afios de informacién y gran interés por su trayectoria, las preguntas planteadas
en el titulo de esta ponencia engloban un procedimiento para la creacién que se ha visto compro-

bado en la actual escena mexicana.

¢Por qué es importante hablar de Mauricio Jiménez?

Mauricio Jiménez es un creador, director, dramaturgo y actor de teatro que nace en Cuautla, Mo-
relos, en 1960. Hasta el momento, ha participado en més de cincuenta puestas en escena y tiene
dieciocho afios como docente de la Escuela Nacional de Arte Teatral. Su obra representativa,
Lo que cala son los filos, se estrend en 1988 y permanecié en cartelera cerca de ocho afios en
México y otros paises, y generd el despunte de la carrera de uno de los méas importantes di-
rectores en el pais. Al respecto de esta obra, Olga Harmony dice: “Existen montajes en nuestro
teatro que se vuelven referencias generacionales de tal magnitud que, a la vuelta de los afios
se convierten en leyendas [...]". En este Coloquio Nacional #pensarlaescena serd grato mirar de

cerca el trabajo de uno de los actuales miembros del Sistema Nacional de Creadores de Arte.




Soy egresada de la ENAT, donde conoci al maestro Jiménez en los dos Ultimos afios de la Licen-
ciatura en Actuacion; trabajé con él en las puestas en escena de obras de Tennessee Williams y
August Strindberg. Aflos después, me incorporé al montaje de El asesino entre nosotros, escrita 'y
dirigida por él. Posteriormente, en la Maestria en Artes Escénicas de la UV colaboré con él como
asistente de direccién en Encrucijada, una adaptacién de Las brujas de Salem de Arthur Miller. En
este punto, acepté la sugerencia de realizar un trabajo de investigacion sobre la metodologia de
Mauricio Jiménez. Al mismo tiempo, comencé una investigacién escénica que dio como resultado
mi espectaculo unipersonal Alcoholic logic —del cual hablaré mas adelante— que lleva a la practica
los resultados de la reflexion sobre dicha metodologia. En 2016, Mauricio Jiménez y yo represen-
tamos a México en el Festival de Teatro Potlach, de Fara in Sabina, ltalia, con La muerte de Ivan llich,
de Tolstoi, en donde participé como actrizy como asistente de direccién. Desde entonces, hemos
seguido colaborando en cada proyecto. Actualmente, me desempefio como maestra adjunta de
este director, en mi alma mater, la Escuela Nacional de Arte Teatral. Ahora estamos trabajando en
la adaptacién y montaje de El mundo alucinante de Reinaldo Arenas. Por mi parte, participo como
actriz en la obra El legado, de Lovecraft, bajo la direccion de Mauricio Jiménez.

Con este amplio bagaje de experiencias sobre una misma metodologia, dindmica, pero
que proviene de un solo creador, podremos obtener una perspectiva més clara del teatro actual
en México. El recorrido conceptual para analizar procesos escénicos nos brinda un panorama a
nivel de campo y de ficcidn porque es Util tanto para crear como para detenerse a contemplar.

Para adentrarnos en el tema, seria Gtil saber cémo piensa Mauricio Jiménez. Para contestar

esta pregunta, citaré la respuesta que Jiménez ofrecié en una entrevista realizada en 20117 ante la

interrogante jqué es el teatro?:

El teatro es una manera de expresarse, es un lenguaje, es una profesion, es un arte, es una de las
bellas artes, es una carrera, es un compromiso, y cuando te vas adentrando en ello, pues se vuelve la
vida. TU no puedes dejar de pensar en el escenario, de pensar en la ficcion; aun al estar viendo la
realidad, hay que dividirla claramente; siempre robas de la realidad para poder expresarte en el
escenario, en el teatro. Y es un privilegio, es un punto de reunién de la humanidad para descubrir
quiénes somos, de donde venimos, a donde vamos; aunque no lo descubramos, el solo hecho de
juntarnos, de ver a un ser vivo enfrente que representa a alguien que padece, que vive, que sufre,
que es feliz o que estd a punto de morir, es suficiente porque el ser humano necesita sus
puntos de reflexién. Es la arquitectura que ha generado la humanidad para reunirmos, para
decirnos algo importante. También ha sido menoscabada y conculcada con basura y mierda
comercial, pero la esencia sigue viva; hay la presencia de un ser vivo que quiere decirnos algo
importante y otro que esté sentado esperando y reflexionando lo que se le dice. Para mi, el teatro es
lo esencial en la existencia; es parte de mi ser, es la representaciéon del mundo. Y por eso tantas
veces se le roba nomenclatura al hecho escénico para hablarnos de la realidad. El teatro de los
hechos, las acciones, la representacion, el acto que sucedié en tal parte. El protagdnico, el
antagédnico, la anagndrisis y todas estas cosas que los politicos y los pinches criminalistas saben

apropiarse perfectamente para hablar de los hechos de la realidad.

1 Entrevista realizada para la presente investigacién en Xalapa, Veracruz (2011).




Como él lo indica, el teatro “se vuelve la vida" En los primeros encuentros con un grupo, Mauricio
Jiménez deja claro que el teatro es un problema personal, lo que significa que el teatro es particu-
lar. Esto tiene que ver con establecer contacto, sobre todo con uno mismo. La frase “La actuacién
no es otra cosa que autoconocimiento” es una gran sintesis de lo que puede utilizarse en esta
metodologia.

Una vez que hemos conocido la respuesta de Mauricio Jiménez sobre lo que es el teatro,
presentaré ahora su vision del actor, y con estos dos conceptos, teatro y actor, ya habremos dialo-
gado en un nivel introductorio con este creador, para después poder hacer un recorrido por los
elementos de su poética. El placer es uno de los goces maravillosos que tienen los actores al lo-
grar “ser” el personaje y transmitirselo al espectador. El actor entrega su vida al crear al personaje
y al ser ficcién traduce la tortura y el sufrimiento en placer. Considero que una de las bases en la
metodologia de Mauricio Jiménez es una absoluta fascinacién por el trabajo del actor. Mas de una
vez ha compartido con los grupos su pasion por actuar. Esta admiracion es la sangre o la esencia
de su poética, pues considera al actor como un creador y solo asi puede generar vida en escena.

En entrevista para el grupo Apeiron, Mauricio Jiménez dice al respecto de los actores:

En principio hay una coincidencia, una admiracién por su capacidad para poder transmitir un
universo y ese mundo, ese rio subyacente que siempre emerge cuando vemos a un gran actor. Una
sola mirada, un solo gesto, un movimiento hace trepidar al otro cuando hay esencia, cuando hay
qué decir, cuando ha descubierto qué decir, cuando tiene temas qué decir. Y eso me fascina y lo
busco todo el tiempo. No hago casting. Lo que yo hago: no busco repartos por pedacitos, sino que
voy a las obras a descubrir con la gente que me gustaria trabajar y ver si existe alguna coincidencia.
Aveces en la vida real no tenemos nada que hacer méas que hablar de teatro y entonces, bueno, esta
muy bien. No necesito tener amigos si tenemos grandes actores y grandes actrices con las que
podamos compartir. Es dificil; es una labor muy dificil porque se mezcla todo lo que implica la vida:
el dinero, el tiempo, las fobias, las filias. Y en este caso, el trabajo con el actor tiene que tener cuatro

puntos elementales resueltos: qué decir, por qué decirlo, cdmo decirlo y, el fundamental, con quién

decirlo, en este caso, los actores.?

Prometeo y el actor

El actor es un Prometeo que va, experimenta, busca, sufre, se envuelve en una cantidad de situa-
ciones en el escenario, que toma una nueva emocion, una nueva manera de ver la vida y la entre-
ga como fuego a los espectadores. La actuacion es un acto de sacrificio; el actor, una especie de

semidids. Sobre Prometo, Campbell apunta:

2 Entrevista para la presente investigacion realizada en Xalapa, Veracruz (2011).




Prometeo le trae el fuego a la Humanidad y junto con él trae la civilizacion. El tema del ladron del
fuego, por otro lado, es universal. Con frecuencia se trata de un animal o ave que roba el fuego y se
lo pasa a animales auxiliares que huyen con él. A veces los animales son quemados por las llamas
cuando transmiten el fuego, y eso explicaria los diferentes coloridos. La historia del ladrén de fuego

es muy popular en todo el mundo. [...] El robo del fuego aparta al hombre de los animales.
(1988:167)

Prometeo roba una cosa divina para entregarla a los humanos. Mauricio Jiménez explica
que “se mete a la peor basura para entregar algo grandioso a los humanos; el actor descubre
algo inusitado para déarselo a la humanidad”? En la busqueda del fuego, el actor se enfrentaré a
dolores y explorara en los recovecos de su alma para sanarse a si mismo y al espectador. Es en
este pensamiento donde encontramos la influencia de Antonin Artaud y Peter Brook. Sobre sus

influencias, Jiménez indica:

Yo soy ecléctico. He tomado desde el sistema stanislavskiano hasta lo que Artaud proponia como
acto de crueldad y sacrificio: los atletas del sentimiento. Pero a la hora de estar frente al actor y el
escenario, empiezan a surgir nuevas maneras. Por ejemplo, he recurrido muchisimo a la expresidén
corporal desde la danza, entendida como un lenguaje mas alléd de una disciplina o de una técnica:
como la busqueda de una expresién externa de las dimensiones intimas. En el trabajo actoral no
me escapo del esquema clasico: situacidn, circunstancia y objetivo. Y a partir de ahi empiezo a

horadar junto con los actores en la ensofiacidn, en buscar en el inconsciente, en los suefios, no en lo

directo que esté en los textos.*

Hasta el momento, he presentado la concepcidn del teatro y del actor que surgen de un
mismo universo, de un mismo campo, de maestros cuyos nombres han sido reconocidos estos
Ultimos afios en el micromundo del teatro institucional e independiente de México. En una entre-
vista hecha por Ricard Salvat se sintetizan las referencias teatrales de Mauricio Jiménez, a quienes

el director considera sus maestros, quienes lo han influido:

José Caballero, gran hacedory director de escena, paradigma del quehacer escénico en México, J.J
Gurrola: cambié el rumbo del teatro mexicano. Héctor Mendoza: avizord y realizé un nuevo teatro en
México, Julio Castillo, mito y creador del otro teatro, Luis de Tavira, punto de reflexion y concrecién
del Teatro Nacional, Jesisa Rodriguez: Genio y Figura, Hugo Hiriart: dimension alquimica del
hecho escénico, Victor Hugo Rascon Banda: eficacia presente, David Olguin inteligencia y memoria.
Abraham Oceransky: taumaturgo y hechicero, Esther Selligson: poeta irredenta, Sergio Magafa:
impronta luminosa, reliquia de luz, Rodolfo Valencia: figura sefiera y viva del teatro. Semidioses,
prometeos (actores, actrices) Ana Ofelia Murguia, Claudio Obregén, Ignacio Lépez Tarso, Angelina
Peldez, Emilio Echeverria, Arturo Rios, Laura Almela. (2008: 207)

En una entrevista posterior nombra, ademas, al maestro José Luis Ibafiez. No obstante,

3 Entrevista para la presente investigacion realizada en Xalapa, Veracruz (2011).
4 Entrevista para la presente investigacion realizada en Xalapa, Veracruz (2011).




Jiménez aclara que la relacién con los maestros no siempre es personal y presencial; por ejemplo,
Jerzy Grotowski, Antonin Artaud y Peter Brook son influencias absolutas en esta propuesta.

La apropiacién es uno de los elementos principales de la poética de Mauricio Jiménez. La
poética es definida como “la manera Unica, personal, irrepetible, intransferible, de captar, de ver,
de responder al mundo. La poética es variable, pertenece a cada creador. Es la manera de apro-
piarse de las técnicas, de emocionarse y nos procura la irrepetible visién de cada creador en cada
momento de su vida y la singular forma de ver el mundo en cada lugary en cada época. La poética
no se ensefia aunque si se estimula” (Kalmar en Alcala s/f: s/p).

En algunos contextos, la poética puede referirse exclusivamente al producto artistico ter-
minado. Este trabajo trata de ampliar esta vision, al considerar también la metodologia de los
procesos de un creador como parte de su poética.

Se menciond en lineas anteriores que la apropiacion es uno de los elementos de la poé-
tica de Mauricio Jiménez. La apropiacién en todos los niveles: del tema, del texto, del escenario,
del vestuario, del sonido, de la utileria, del personaje... trae como consecuencia algo que llama
generosa impudicia. Solamente cuando te has aduefado del proyecto, eres, como creador, capaz
de romper los limites, porque el proyecto te pertenece; lo puedes hacer y deshacer porque es
tuyo. El arte del actor que, de todas las artes, aparentemente es la més facil, puede convertirse
en la més dificil, debido a un mismo hecho: la intimidad. Artaud lo expresa con claridad: “Teatro
de la crueldad significa teatro dificil y cruel ante todo para mi mismo [...] Desde el punto de vista
del espiritu, crueldad significa rigor, aplicacion y decisién implacable, determinacién irreversible,
absoluta” (Artaud, 2011: 115).

De ahi que los procesos de montaje con esta metodologia no sean sencillos para la vida
emocional del actor y apresuren la adultez o “madurez prematura” de la que el maestro Jiménez
siempre habla. En ocasiones, este desarrollo acelerado puede ser doloroso; sin embargo, el actor
en formacién ha de intentar ampliar su rango de visién lo suficiente como para comprender que
todo el proceso tiene que ser “generosamente impudico”, para después ser revertido, como en los
rituales de sacrificio, por el teatro.

Una de las imagenes a las que se recurre para poder explicar esto es creer que el teatro es
como prender una chimenea: pasan las horas, llega la madrugada, y queda ahi la brasa, resplan-
deciente, acercas tu mano y te da calor y casi transparenta la piel. El teatro nos emociona cuando
logra producir ese fulgor, esa vida en el escenario que estd proporcionalmente relacionada con
la generosidad. Decroux afirmaba que un rostro es impudico Unicamente cuando él solo revela la
intimidad de nuestra persona: lo que somos.

Es comun que los actores, en la inercia de los ensayos y por la incertidumbre que este tipo
de proceso genera, empiecen a aminorar o relativizar la gravedad de los problemas y los con-
flictos planteados en los textos, y no por falta de generosidad. Es aqui cuando el director puede
intervenir en el mondlogo interior del actor, del cual se dice, desde Stanislavski, que es el secreto
para conservar viva una escena. De lo anterior surgen preguntas como: ;qué estds pensando?,

;qué te estd pasando?, ;qué te esté diciendo el otro?, jqué es lo que quieres?, ;cdmo vienes?, jde




dénde vienes? Hay prisa; “sobrevivencia” es una de las solicitudes constantes del maestro Jimé-
nez. Por esta razén, en la metodologia de Jiménez, el grupo, desde los primeros encuentros hasta
el fin de temporada, se mantiene o trata de permanecer en una dindmica de rigurosa disciplina
y respetuoso contacto, aunque esto no sea suficiente cuando se pretenden romper los limites
personales, por eso se acude al término generosidad. La generosa impudicia para apropiarse de
los conflictos dramaticos se manifiesta en la veracidad de la actuacidn, en la organicidad. No hay
margen de error: un actor conmueve o no, se le cree o no, dice la verdad o no. Por supuesto, hay
diferentes niveles de profundidad, pero la busqueda sincera en el interior para revelar lo auténtico
es indiscutible. Esto también quiere decir evitar el aburrimiento, para que no haya comodidad:
“Irse por la vereda, no por la autopista de cuota” es lo que constantemente les recuerda el maestro
a los deméas miembros de la tripulacion.

Una vez que se ha encontrado qué decir, puede pensarse en el jpor qué decirlo?, que
normalmente responderé a una necesidad personal, indiscutible y sagrada.

La tercera pregunta, jcomo decirlo?, estd mas ligada a lo técnico; se relaciona mas con
la forma, que es resultado del contenido. Sin embargo, al cambiar la forma, cambia el contenido.
Por eso la disociacién corporal, el trabajo de partituras fisicas y vocales, el anélisis, la disposicidn,
corresponden al cémo decirlo. El trabajo de creaciéon de collage sirve también para encontrarle un
"como” al "qué”.

En la acumulacién indiscriminada de imagenes sobre una propuesta es dénde se coloca
el trabajo de collage. El actor Angel Lara, en entrevista para esta investigacién, me compartié lo

siguiente:

El collage es la traspolacion del pensamiento y el lenguaje al trabajo expresivo. Es una seleccién de
imagenes escénicas en una mirada oblicua de la situacion o posibles situaciones a desarrollar de
una manera lidica, una mirada particular de mostrar la pelicula que quieres ver en escena, con los

elementos necesarios para desarrollarla; también puede ser en abstracto, como burla o ironia.

Mauricio Jiménez solicita a los grupos la propia confrontacién, la sublimacién de las tra-
gedias personales; violentarnos a nosotros mismos como actores. Ante eso, es facil inferir que
los resultados de sus puestas en escena se basan en este compromiso implicito que el grupo y el
director forman, a manera de “cofradia”, desde los primeros ensayos.

Una vez que el actor se ha apropiado de todo este lenguaje, es capaz de presentar colla-
ges de tal profundidad en la bisqueda de la verdad y cuidado de la estética que, si esa fuera la
pretension, bien podrian convertirse en representaciones aisladas del montaje final; es decir, el
collage puede verse no solo como parte del proceso de montaje en esta metodologia, sino como
resultado escénico, como acciones dignas de mostrarse al espectador.

Sixto Castro, maestro de direccidén de la ENAT, en La pequefa obra. Apuntes empiricos

sobre un proceso de puesta en escena dice:




El primer ejercicio a realizarse en sesién con el maestro Jiménez fue un collage escénico alrededor
de la obra elegida; partiriamos de una abstracciéon que definiera una totalidad, podia acercarse
a nuestra propuesta o no e incluso podia deconstruirla; un ejercicio que nos sometia a una
abrumadora y angustiante libertad con el objetivo de apropiarnos del texto no necesariamente
desde la razdn, un ejercicio mucho mas intuitivo, y debiamos utilizar los cuatro elementos o por lo
menos uno [...] concentrar y encontrar aquellos valores que definen el drama, tales como el relato,
los personajes, la situacion y el conflicto, y esa serd, en palabras del Maestro Mauricio Jiménez: La

pequefa obra. (2013: 1)

Y para concluir, la dltima pero no menos importante pregunta: ;con quién decirlo? Caida.
Fracaso. Estado confesional.

Como parte de esta investigacidn, se organizaron grupos de trabajo con algunos ex alum-
nos-actores del maestro Jiménez. Entre todos, buscando una puerta, una llave, un secreto a voces
en esta poética, coincidimos en la caida.

Después corroboré con el maestro y asi es: la busqueda del derrumbamiento, desbarran-
carse, quebrarse, morir y revivir son el ntcleo de su poética. Para que el personaje pueda fracasar,
el actor tiene que conocer la caida primero, y para que el actor pueda caer, debe contar con un
grupo que lo sostenga, que genere un ambiente de confianza y, en el mejor de los casos, de cali-
dez.

Lamentablemente, tanto en la vida escolar como profesional, suele dejarse esta pregunta
—icon quién decir?— en el descuido. El proceso de construir un equipo y elegir con quién trabajar
se vuelve azaroso, y esta es una de las aristas del problema de la permanencia o disolucién de los
grupos de teatro o, peor aun, de las temporadas; sabemos que una de las constantes de nuestro
trabajo son los ensayos y temporadas de semanas, pero cémo pensar que podria ser de otra ma-
nera si desde un principio no se tomé responsabilidad en el material, en el cuidado de la seleccién
del grupo, si no se puso atencién en cdmo hacer coincidir distintos campos de percepcidn en uno
solo, que es el de la obra.

La caida o el fracaso son el corazén del aprendizaje de esta metodologia, porque es don-
de se manifiesta el qué decir o el tema y donde se unen en perfecta armonia y al servicio de la
escena las palabras del autor con la vida del actor. ;Qué te duele? Buscar siempre el estado con-
fesional.

La importancia de la basqueda en el interior de lo que conmueve, lo que hiere, lo que
importa, derrumba, quema, se vuelve un habito y depende de los intereses del actor eliminarlo o
fortalecerlo; esta es una disyuntiva constante y eterna. Es aqui donde “la actuacién no es otra cosa
que autoconocimiento”.

No todos los actores en formaciéon “sobreviven” a los procesos de y con Mauricio Jiménez.
Se requiere de fortaleza en el caréacter, temple y lograr una diferenciacién muy clara entre la fic-
ciény la realidad. He sido testigo de cémo hay quienes abandonan el trabajo (o se les pide que lo
abandonen), debido a la falta de estas caracteristicas que permiten flotar ante la caida y el fracaso,

revelar la intimidad y, al mismo tiempo, divertirse, pero, como distingue el maestro Jiménez, “hay




diversiones simples y diversiones complejas”. La exploracién del fracaso y la caida desarrollan la
personalidad de quienes han trabajado, desde 1979 hasta la fecha, junto a Mauricio Jiménez en
la creacién de esta poética. Cada uno en su camino ha decidido si lo encausa hacia el teatro, la
poesia o hacia cualquier otro lugar.

A lo largo de estos afios de investigacion, puedo asegurar que detenerse en la pregunta
;con quién decir? ahorra mucho tiempo, muchos desencuentros y momentos amargos. ; Qué sig-
nifica ahorrar tiempo en estos caminos? Consiste en ir directo al objetivo, que es poder decir de la
mejor manera, la més profunda, sorpresiva y elevada, lo mas cercano al Arte; en huir de distraccio-
nes que nos alejan de lo dramético a lo profesional; en no desviarse del trabajo. Afortunadamente,
encontrar con quién decir estd mucho més cerca de lo que uno se imagina, si es que se lo imagina.
Se trata de gente que comprenda el mismo lenguaje, que cuyas respuestas a nuestras preguntas
;qué decir?, ;coémo, por qué y con quién? es posible que no sean las mismas que las nuestras,

pero si pueden permearse unas a otras.
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DISENO DE ILUMINACION ESCENICA ALTERNATIVA

Patricia Gutiérrez Arriaga

Presentacion

Mi nombre es Patricia Gutiérrez Arriaga. Estudié arquitectura y hacia el final de la carrera cref ha-
berme equivocado de camino, pero gracias a una conferencia del arquitecto Gustavo Avilés, un
especialista en iluminacién arquitectdnica, descubri que la arquitectura también es luz, y a partir
de ese momento empecé a involucrarme con esta como medio de expresidn, primero en las areas
arquitectdnica y museogréfica y, posteriormente, en la iluminacion escénica, gracias al maestro
Alejandro Luna, quien me permitié ser su asistente.

Cuento ademas con un posgrado en Arquitectura Efimera y actualmente curso la Maestria
en Arte Moderno y Contemporaneo, estudios con los que complemento mis bdsquedas y experi-
mentos en cuestiones luminicas y estéticas.

Para hablar de las fuentes de iluminacidn alternativas en la escena, comenzaré por abordar
el tema de la luz. Posteriormente, trataré el proceso del disefio de iluminacién escénico y su valor
en las puestas en escena, para concluir con la investigacién y propuesta que he elaborado, desde

hace algunos afos, para reforzar las ideas que presentaré sobre el uso de la luz como lenguaje.




Luz

La luz se entiende como el fenémeno fisico que hace visibles los objetos y espacios afectados por
ella. Solo al interactuar con el espacio y los objetos se hace presente. Sin embargo, la luz es capaz
de modificar la forma en que entendemos lo que nos rodea, afectando nuestra percepcién espa-
cial, objetual, emocional y sensorial.

En las artes escénicas es manipulada y aplicada con un nuevo sentido y funcién estética,
siendo capaz de estimular la elaboracién de ideas, de crear estados y sensaciones.

En esencia, la luz cumple el rol de permitir la visibilidad y modelado de las formas al inte-
ractuar con los otros elementos del montaje, pero, al usarse expresivamente, su funciéon adquiere
un sentido distinto en el que aporta elementos conceptuales que permiten la creacién de atmds-

feras, la generacién de espacios virtuales y el reconocimiento del tiempo en el relato dramético.

Procesos

Tengo la fortuna de trabajar conjuntamente el disefio de escenografia e iluminacién, y eso me
permite pensar en la luz desde el espacio.

El significado etimoldgico de la palabra escenografia es “escritura de la escena”. Escritura
en el sentido de dotar al espacio de significaciones que puedan elevar su tono dramético y soste-
ner su impacto emocional.

La luz juega un rol protagdnico en su develacién en el sentido literal. Es, junto con el texto,
la musica y el movimiento, de fundamental importancia como informacién necesaria para comen-
zar a pensar una idea de puesta en escena. Basicamente no pueden pensarse por separado.

Para disefiar un espacio escénico, el anélisis del texto es el primer paso, y eso permite exa-
minar los conceptos planteados por el autor. De la lectura se parte para hacer una investigacion
que posibilite encontrar las referencias iniciales. A partir de estas se pueden desarrollar y propo-
ner nuevas significaciones.

Esta relectura es una de las motivaciones principales de bisqueda y ordenacién de refe-
rentes y de los conceptos compartidos con el resto del grupo de trabajo, atendiendo las necesida-
des de cada éarea. Funcionando independientemente estos conceptos se pueden complementar,

relativizar, contradecir o sobredimensionar unos a otros, para que se estructure su significacion.

La luz como lenguaje

La luz es un sistema complejo y significativo, un cédigo que, de acuerdo con una convencién pre-

establecida, intenta transmitir un mensaje del emisor al receptor.

Las emociones que provoca la luz no tienen, a veces, un entendimiento o una palabra que las defi-




na, sino una carga eminentemente subjetiva que se construye a partir de cinco elementos basicos:
intensidad, posicion, distribucién, color y movimiento. Articulando estos elementos se genera la
sintaxis luminica.

La luz tiene un leguaje propio capaz de intervenir en el espacio y producir una emocién o
contar una historia. Asi, la luz adquiere un carécter protagdnico y se convierte en actor.

Usar la luz como lenguaje sustentante o simplemente como un elemento para hacer visi-
ble el espacio y las personas es una decision subjetiva que atafie al disefiador. Todo esto depende
de su viabilidad, de acuerdo con cuestiones técnicas, presupuestales y de tiempos. De aqui partié
el experimento que hoy me ha llevado a hacer uso de instrumentos alternativos a los que el teatro

provee.

luminacion alternativa

El teatro contemporéneo y sus nuevos formatos de produccién nos han obligado a revisar nuestra
manera de presentar las puestas en escena.

Las temporadas duran cada vez menos, los espacios se comparten entre diversas puestas
en escena o se recurre a espacios alternativos que no cuentan con la infraestructura eléctrica para
trabajar como se podria hacer en un teatro.

En el caso de la iluminacidn, los esquemas de trabajo se han visto afectados por estas
cuestiones espaciales, de infraestructura y algunas veces econdémicas, lo que nos ha llevado a
replantear la manera de disefiar.

Los instrumentos disefiados para la iluminacion teatral tienen caracteristicas muy especifi-
cas. Dependiendo del equipo, pueden lograrse muy diferentes efectos, pues los aparatos se han
desarrollado desde hace muchos afios y actualmente estén integrando nuevas tecnologias que
los convierten en herramientas valiosisimas en el disefio de un proyecto, pero no siempre conta-
mos con ellos en los lugares donde nos presentamos o, debido a la sobreprogramacién de los
espacios, no es posible moverlos, lo que limita su funcién, pues, como vimos anteriormente, dos
de los elementos basicos para componer un disefio de iluminaciéon dependen de su distribucion
y su posicién y, al no poder controlar esto, la propuesta puede perder su intencion.

Cuando se me presentaron las primeras situaciones de este tipo, inicié la introduccién de
fuentes luminosas auténomas; por un lado, con la intencién de independizar la puesta en escena
del equipo con el que pudiera contar el espacio o el que se pudiera controlar y, por el otro, para
garantizar que se conservara la propuesta en cualquier lugar en el que se presentara. La expe-
riencia me resulto tan interesante que comencé a recurrir a la idea de integrar estos instrumentos
siempre que la obra lo permitiera. Desde esos primeros experimentos, la propuesta se ha consoli-
dado al grado de que ahora no he podido separarme de ella, desarrollando una estética que casi
se esté convirtiendo en un sello personal.

Hace siete afnos, gracias al apoyo del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FON-




CA), inicié una busqueda que me llevd a incorporar elementos luminicos que no forman parte
del equipo técnico teatral. He introducido al escenario luminarias urbanas, ldmparas quirdrgicas,
ldmparas fluorescentes, ldmparas dicroicas, luminarias de mesa, paneles luminicos, proyecciones,
arbotantes, guirnaldas, torretas de emergencia, focos e instrumentos emisores de luz de diversa

indole que han enriquecido mi quehacer en el disefio espacial y de iluminacién.
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METATEATRALIDAD, ,PERCEPCION Y RECEPCION
EN EL TEXTO DRAMATICO

Ximena Goémez Goyzueta
Universidad Auténoma de Aguascalientes

El texto dramético es producto de la imaginacién teatral, es decir, del modo particular en que
el escritor concibe su obra. Carmen Lefiero considera que “el espacio donde surge una pieza
dramética es en principio un teatro interior —un d&mbito virtual- en la conciencia del autor, quien,
de entrada, imagina en términos espaciales, tridimensionales” (2016: 51-52). Asi, la teatralidad
emerge en el texto dramético que "fue motivado, destinado y modelado para su virtual realizacion
escénica [...], ya sea que tal ulterior escenificacién se lleve a efecto o no” (2016: 25).

De esta actividad creadora de la teatralidad, se desprende, a su vez “una manera especi-
fica de interpelar al préjimo, estableciendo un vinculo distintivo no solo entre el autor y el lector
(o espectador) sino también entre las voces que el autor vehicula y aquellas con las que el lector
convive en su interior” (2016: 37). Parto del texto dramético para discurrir sobre la teatralidad y la
metateatralidad. En este trabajo hablaré de su recepcién con base en algunos mecanismos me-
tateatrales que surgen en él, y que pueden activar una percepcién determinada de este en una
lectura analitica.

Tomando en cuenta la oposicién que hace Patrice Pavis del “espectador” (o el lector) entre




la concepcidén socioldgica, empirica del publico, y la psicoanalitica o cognitiva del sujeto perci-
biente, tedrico (2014: 109), me enfocaré en la segunda para este trabajo. Si bien, piensa Pavis, es
deseable superar esta oposicidn, el presente trabajo la tendrd en cuenta, no como tal, sino como
una distincion considerada a partir de momentos y recepciones diferentes del fenémeno teatral.
Mi propuesta consiste en hacer un primer acercamiento reflexivo a la recepcién desde presupues-
tos tedricos sobre una lectura hermenéutica y especializada del texto dramético, que proporcione
algunas claves para poder entender esta “manera especifica de interpelar al préjimo” a partir de
la metateatralidad.

Para ello, propongo reflexionar sobre ciertos aspectos que se involucran en esta lectura:
la metateatralidad en la dramaturgia y sus probables efectos a partir de la percepcion que puede
tener el lector. Finalmente, tras esta revisién, hablaré del porqué es pertinente plantear un modelo
metodoldgico de anélisis de la recepcidn del texto dramético con base en el efecto que pueden
producir mecanismos metateatrales especificos. De ello, en una fase posterior de esta investiga-
cién, podré establecerse un punto de inicio més para una investigacién del texto dramético que
tenga en cuenta el texto espectacular y la puesta en escena a partir de la metateatralidad.

Esté visto que el metateatro y la autorreflexibilidad, que actualmente son parte de la discu-
sion tedrica y de la préctica de “las nuevas teatralidades”, estdn presentes desde el teatro clasico
grecolatino y el teatro moderno. Ello se debe, podemos decir, a que las implicaciones draméticas
y escénicas de estos dispositivos, més alld de ser propias de convenciones histéricas de la tea-
tralidad, forman parte, en mayor o menor grado, de su lenguaje intrinseco. Asi se manifiesta en
obras que utilizan el metateatro teméatica y estructuralmente: el Anfitrién de Plauto, The tempest
de Shakespeare o Lo fingido verdadero de Lope de Vega, por mencionar algunos ejemplos (Abel,
1963). Es posible percibir en la lectura de estas obras clasicas cémo se pone de manifiesto el fun-
cionamiento de sus propios mecanismos draméticos, de manera que "hacen referencia a si mis-
mas". Esto, segun Pavis, también ocurre en una puesta en escena o en una performance, y puede
presentarse en tres formas generales: “puede tener que ver con la ficcion de la obra (en cuyo caso
se habla de metaficcion), con su construccién (y deconstruccion) o con su tematica (alusion, teatro
dentro del teatro)” (2014: 48).

Ante este amplio panorama, observaremos las formas en las que se concibe la metateatra-
lidad en algunos textos dramaticos, que ubicaremos segin su momento histérico, para asi poder
entender y concebir su recepcién. En este sentido, Oscar Corgano piensa a propésito del trabajo
de Erika Fischer-Lichte que "hacer teoria como un modo de construir una forma de mirar, de tomar
distancia para desarrollar una perspectiva de estudio (de representacion), es un modo de estar en
un presente, es una manera de ser histérico y dialogar con la historia desde un espacio y un lugar
concretos, desde un aqui y un ahora, desde un cuerpo” (2004: 14).

No proponemos hacer una teoria sobre la metateatralidad, pero si algunos presu-
puestos metodoldgicos que nos permitan entender las posibles reacciones de un lector de la

metateatralidad.’

1 Estos mecanismos que aparecen en el texto dramético pueden o no aparecer en la puesta en escena; ademas,
como producto del trabajo de dramaturgia de la representacién o como producto de la improvisacion actoral,
pueden aparecer otros mecanismos metateatrales que no estdn en el texto dramético. Es por ello que
dejaremos para otra fase de esta investigacion el cotejo y anélisis de la puesta en escena.




Asimismo, es importante tener en cuenta la siguiente afirmacidn de Erika Fischer-Lichte: “las de-
finiciones de teatro nunca se refieren a la esencia del teatro, més bien son consideradas como
instrumentos en funcién de las distintas finalidades del anélisis en el marco de una determinada
teoria” (2004: 11). Asi, pues, para poder detectar en la lectura del texto dramético la metatea-
tralidad, es necesario considerar ciertos puntos de partida tedrico-metodolégicos que ayuden a
"adoptar una nocién amplia de teatralidad —en tanto que modalidad de pensamiento y expresién
que busca recuperar lo corpéreo, lo multidimensional y lo potencial-" (Lefiero).? Esta idea de Car-
men Lefiero “se desprende de una reflexién semioldgica sobre lo teatral, cuyo objeto basico es ‘el
acto en situacion’, es decir, aquel cuya representacién ‘se da a ver” (2010: 23).

Asi, discurrir sobre una posible lectura del texto dramético significa para esta investiga-
cidon tener presente la doble vida que, consideramos, tiene la obra: la de su momento histéricoy la
de su actualizacion en la lectura y en la representaciéon. Al respecto, Pavis sefiala que “[...] la teoria
del texto dramético debera ser verificada por consideraciones histéricas sobre la obra analizada”
(2002: 9). Esta doble vida puede ubicarse en momentos distantes o sincrénicos. Para cualquiera
de los dos casos, teatralidad y metateatralidad en el texto dramatico involucran al lector a través
de un proceso de traduccién del lenguaje de las palabras al de las acciones imaginadas. Ello ne-
cesita de una operacién cognitiva de caracter puramente intelectivo, puesto que el lector debe
disponer su atencion de manera especial ante un texto que fue imaginado por el dramaturgo para
su representacion. Asi, la percepcién de la teatralidad del texto se activa en un primer nivel mas
o menos inmediato, el de la teatralidad, el del lenguaje propio del teatro. Las palabras encarnan
en personajes que, por este “darse a ver”, adquieren tridimensionalidad en la imaginacién tanto
del escritor como del receptor, es decir, movimiento, voz, tono, accién. De esta manera, entran en
juego estas voces conducidas por el escritor, que, a su vez, adquirirdn su propia dimensién en la
imaginacion del receptor.

La percepcién de la metateatralidad se activaria en un segundo grado de reconocimiento,
que, como dijimos al principio, dependera de cada lectura particular. Esto es asi porque, como
sefiala Wolfgang Iser, a propédsito de la teoria de la recepcidn, “la forma de leer los textos literarios
ocurre en un proceso ininterrumpido, y la lectura expresa, hasta cierto punto, la inagotabilidad de
ellos, condicién de la realizacién individual en aquélla” (2003: 486).

Tenemos asi que, segun ha identificado la critica, el metateatro aparece en los textos dra-
maticos desde dos perspectivas. Por un lado, la ya clésica, planteada por Abel, que ve al meta-
teatro como un “género” de obras en las que los personajes viven la “vida” como ya teatralizada
(el mundo como teatro y el teatro como escenario del mundo). Esta es de caracter especulativo,
pues implica el modo en que los personajes son construidos para reflexionar sobre su entorno y
sobre si mismos a partir de la metéfora del theatrum mundi. Por otro lado, tenemos la perspectiva
que se manifiesta, especificamente, a través de técnicas metateatrales que pueden percibirse en

la estructura del texto y en relacién con los personajes y la accidn. Estas técnicas son, en términos

2 Si bien esta concepcion de la teatralidad, que propone Carmen Lefiero, esté considerada en funciéon de textos
no draméticos, es pertinente y Util para el interés de este trabajo, puesto que parte de reflexiones sobre “la
imaginacion teatral” y el “modo de lo teatral”.




generales, el teatro dentro del teatro, la representaciéon de més de un papel por un solo personaje
y la autoconsciencia dramética (Hornby, 1986; Larson, 1992).

Asitambién, José Luis Garcia Barrientos establece, méds o menos, la misma distincidn entre
el modo especulativo (el mundo como teatro y el teatro como escenario del mundo)y el modo de
las técnicas draméticas del metateatro. El modo dramético estéd constituido, propone él, de tres for-
mas: el metateatro, el metadrama y la metadiégesis. El metateatro es “la forma genuina del teatro
en el teatro que implica una puesta en escena teatral dentro de otra” (2007: 232). El metadrama es
"un concepto més amplio, que incluye el anterior, pero que rebasa todas aquellas manifestaciones
en que el drama secundario, interno o de segundo grado, se escenifica efectivamente, pero no
se presenta como producido por una puesta en escena, sino por un suefio, un recuerdo, la accién
verbal de un narrador” (2007: 232).Y la metadiégesis corresponde a “una fabula secundaria, argu-
mento de segundo grado o historia dentro de otra historia” (2007: 232). Del modo especulativo,

el cual corresponde a la idea de Lionel Abel sobre el metateatro, Garcia Barrientos sefiala que es

el reflejo de estas categorias formales en el plano del contenido [...] De este mismo modo caen
también, me parece, algunas de las que Hornby considera variedades de metadrama, como los
personajes actuando dentro de personajes o las ceremonias dentro de la obra. [...] El caracter
reflexivo o especular que les es comin puede tematizarse sin afectar a la estructura dramética[...] o

bien puede formalizarse en la estructura (niveles), con mayores o menores consecuencias (incluso

ninguna). (2007: 234)

En la practica de la lectura, la distincion entre estas dos visiones del metateatro puede no
ser tan clara. Asi también, puede ocurrir que cualquier aspecto del texto dramético sea interpreta-
do através de estas modalidades sin que, efectivamente, exista alli metateatro.

En relacién con esto, cito a Jesus G. Maestro, quien dice:

[...]al contrario de lo que sucede en la expresion metapictdrica, como en las Meninas, por ejemplo,
ante las que el espectador puede contemplar simultdneamente los diferentes planos reflejados por
el pintor, el espectdculo metateatral no siempre permite observar con la misma facilidad o
intensidad [que la metapintura] las dos escenas que se representan en simultaneidad de tiempo y
en identidad o contigiiidad de espacio. (2004: 599)

Esta dificultad inevitablemente serd problemética también para la lectura del texto dra-
matico. Por ejemplo, en su apartado dedicado a la "visién” o a aquello que "afecta a la recepcién
dramética” (2007: 193), Garcia Barrientos refiere el ejemplo de las Meninas para hablar de los
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"niveles draméticos” a propdsito del “teatro en el teatro”. Garcia Barrientos identifica tres niveles:
extradramatico, el cual equivale al plano escénico; intradramaético, equivale al plano ficticio; y
metadramatico, equivale al drama dentro del drama” (2007: 231). Estas distinciones tedricas son
claras, pero, al momento de la lectura, su identificaciéon probablemente dependera del texto en

cuestidon y de que la presencia del metateatro se active y de cémo se active en la percepcion del




lector.

Asi, pues, es necesario tener en cuenta constantemente durante el proceso de lectura
algunas herramientas metodoldgicas que nos permitan no ver metateatro en cualquier punto que
nuestro deseo imaginativo nos haga reaccionar. “A esta propensién un tanto paranoica solo cabe
oponer el criterio de la sensatez o la pertinencia, més facil de aplicar que de definir” (2007: 233),
observa Garcia Barrientos. Esto nos lleva a pensar no solo en entender los procedimientos del
metateatro, sino también en intentar entender la recepcion del metateatro.

Para Catherine Larson, el metateatro no es una metodologia per se, ni es tampoco una
teoria, "aunque podriamos decir [observa Larson] que la forma de entender el fenémeno si es una
herramienta interpretativa” (1992: 1015). Esto significa que, en cierta medida, si se trata de una
forma de entender e interpretar un aspecto del funcionamiento del teatro, entonces se esté consi-
derando una forma de recepcion que, en buena medida, depende de la mirada del receptor. Pero
icomo es percibido esto por el lector?; ;cudles son los efectos que produce el metateatro?; ;si se
producen ciertos efectos, se distinguen consecuentemente estos dos modos de metateatralidad?

Los siguientes cuestionamientos de Pavis sobre el anélisis del texto dramético son funda-

mentales para una adecuada delimitacién del proceso de recepcion teatral:

¢Es [...] legitimo hablar del texto dramaético en general? ;No convendria mejor hablar de la
dramaturgia, ese arte de la composicién de obras que tiene igualmente en cuenta la préactica
teatral? Habria, entonces, que situar esta dramaturgia en la historia, verificar si ella es clasica,
romaéntica, realista, absurda, etc. Del mismo modo que resulta probleméatico hablar del teatro, en
general, no sabriamos hacer la teoria del texto dramético en si. Debemos considerarla en su marco

histérico especifico; por lo tanto, la teoria del texto dramético debera ser siempre verificada por

consideraciones histéricas sobre la obra analizada. (2002: 9)

Si consideramos el texto dramético como dramaturgia, segun lo plantea Pavis, es decir,
en su sentido artistico, podemos apoyarnos para nuestra propuesta en algunos de los postulados

sobre la recepcion en “El proceso de lectura”, de Wolfgang Iser:

La obra literaria posee dos polos que podemos llamar polo artistico y polo estético, siendo el
artistico el texto creado por el autor, y el estético la concrecidn realizada por el lector. El lugar de la
obra de arte es la convergencia de texto y lector, y posee forzosamente caracter virtual, puesto que
no puede reducirse ni a la realidad del texto ni a las disposiciones que constituyen al lector.

(2003: 487)

Tenemos, asi, dos elementos en el proceso de lectura: la dramaturgia o el texto dramético
y el receptor. Estos se retinen en el acto de lectura, del cual se genera la realizacién de la obra de
un modo virtual. El acto de lectura se constituye, dice Iser, a partir de unas “reglas de juego”, de “un
juego de fantasia” que tiene lugar en el texto a partir de "lo no dicho” por parte del autor, de los

"vacios en las revueltas del didlogo” (2003: 488-489). Estos vacios son en el teatro, segin Garcia




Barrientos, “caracteristicos del género [teatral]”. El lector los llenard, dice Garcia Barrientos, a través
de una reconstruccién y con ayuda de su imaginaciéon hasta cierto punto”, de los cuatro elemen-
tos inherentes al teatro (texto y representacién): unos personajes en un tiempo y un espacio que
se muestran para un receptor (lector o publico). Esto corresponde a lo que él llama "una lectura
teatral de la obra dramética” (2007: 39); es decir, “reproducir mentalmente una representacién de
la misma” (2007: 40). El texto dramético se constituye, entonces, apunta Carmen Lefiero, “en una
especie de territorio ceremonial y opera como mediador entre la referencia abstracta y la expe-
riencia sensible, participando asi de la llamada ‘'magia teatral’: encarnar lo ausente, darlo a very
permitir que ello actlde en el espectador” (2010: 27).
Estos planteamientos serén entendidos con base en la lectura de la metateatralidad.
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El primer “nivel” que se abre ante el lector es el de la teatralidad, el de la “reconstruccién
de la obra dramética” dird Garcia Barrientos. En este primer nivel, podemos considerar que el
acto de lectura comienza a efectuarse a partir de las expectativas tanto del dramaturgo como del
lector: la realizacion virtual de un texto artistico escrito para su representacién. El segundo nivel, el
del metadrama, podriamos considerar que es el de “lo no dicho” o “los vacios” textuales, porque
depende de que el receptor comience a activar en su lectura la presencia de mas de un nivel dra-
matico en el texto.

Pero antes de continuar, debemos preguntarnos cuéles son las coordenadas de esos re-
ceptores. A partir de estas reflexiones, se propone continuar con esta investigacién de la siguiente
manera: plantear una metodologia de anélisis de la recepcién del metateatro en tres etapas de
la periodizacién teatral observadas diacréonicamente: el teatro del siglo XVII en Espafia y Nueva
Esparia; el teatro del siglo XIX, y el teatro del siglo XX en Espafia y México. Esto significa que para
cada periodo se revisard cdmo aparece la metateatralidad en el teatro, y, por lo tanto, quién es el

receptor y cémo reaccionaria ante esta.
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EL PODER EN ESCENA: DOS MONTAJES
SHAKESPEAREANQOS DE JAN LAUWERS
CON LA NEEDCOMPANY

David Eudave Rosales
Universidad de Guanajuato
Asociacién Mexicana de Investigacion Teatral

Jan Lauwers puede considerarse al mismo tiempo un creador escénico atipico, un outsider, pero
también, en cierto sentido, un ejemplo representativo de ciertas formas y practicas contempora-
neas en las artes escénicas. Es un creador que, por decisién propia, se ha mantenido en los méar-
genes del mainstream; que ha alcanzado una gran fama, pero, como &l mismo sefiala, “I'm not an

"

official star director. Normally, at forty-five, you do big operatic productions”’ (Lauwers y Rundle,
2003: 71); que permanece trabajando en una compafiia pequefia y con procesos de creacion que
siguen ritmos ajenos a las leyes del mercado. Sin embargo, es innegable que se ha convertido en
un referente del llamado teatro posdramatico, desde que Hans-Thies Lehmann, en su conocido
libro, catalogd su trabajo como un ejemplo de “poema escénico” (2013: 197).

Después de estudiar en la Academia de Artes en la ciudad de Ghent, Lauwers, influido por

Joseph Beuys y el performance de los afios setenta, formé en 1979 el grupo Epigonentheater zlv,

1 "Yo no soy oficialmente un director destacado. Normalmente, a los cuarenta y cinco, uno hace grandes
producciones operisticas”. Todas las traducciones son mias.




que cred piezas que la mayoria de los criticos catalogan como predominantemente performativas.
Posteriormente, en 1986, forma la Needcompany, que, como su nombre indica de forma transpa-
rente y por supuesto con una cierta autoconciencia irénica, surge de su “necesidad de compafnia”.
El nicleo artistico de esta compafiia se ha mantenido estable a través de los afios, a contracorrien-
te de las practicas habituales en el medio escénico, lo que le ha permitido desarrollar fuertes vin-
culos artisticos con sus colaboradores y, por ende, un lenguaje, un discurso y una identidad muy
consolidados.

Lauwers se define a si mismo “[...] not as a director, painter, writer or filmmaker. | am just
an artist who tries to use all those different media”? (Lauwers, 2010: 449). Ciertamente, resultaria
reduccionista calificarlo solamente como un director de escena, y a sus obras, como teatro. Sus
obras suelen ser mecanismos muy complejos en los que diversas artes —principalmente el dis-
curso visual, diferentes textualidades, la presencia performética, la musica y la danza— colisionan
formando constelaciones efimeras de sentido, “[...] more unstable than ambiguous”® (Lauwersy
Rundle, 2003: 59), atmdsferas y sensaciones, mas que mensajes o historias.

Por esto, dentro de la trayectoria de Lauwers resaltan especialmente sus encuentros con
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textos shakespeareanos —a fin de cuentas, qué autor es mas “candnico”, mas “tradicional” que Sha-
kespeare—: Julius Caesar (1990), Antonius und Cleopatra (1992), Needcompany's Macbeth (1996),
Needcompany’s King Lear (2000) y Ein Sturm (2001). Frente a este hecho se han ofrecido diversas
explicaciones, por ejemplo: la coincidencia de ambos artistas en su poco respeto por las unidades
aristotélicas, ya que “[...] there is always more than one story happening in a Shakespeare play"
(Stalpaert, 2010: 439), o, como Lauwers mismo sefiala: “constant exposure to Shakespeare makes
you very modest. Shakespeare has the energy of a black hole in space. As a director you always get
it wrong [...] You act as a craftsman” (2010: 452). Estas explicaciones tocan puntos vélidos al res-
pecto, pero en el marco de esta investigacién sobresalen dos hechos: primero, el interés comudn
de ambos creadores por el poder, y, de manera muy relacionada, la forma en que, para Lauwers,
enfrentarse a Shakespeare es colocarse como artista en una posicion frente a la tradicién; ser con-
temporéaneo.

En las siguientes paginas buscaremos ahondar en estos temas concomitantes a través del

anélisis de Needcompany’s Macbeth y Needcompany’s King Lear.

El ajedrez del poder

En su articulo “Exercises in Regicide. Dramaturgy and Space in Needcompany's Versions of

Shakespeare” (2007), Klaas Tindemans explora “[...] the relationship between Jan Lauwers and

2 “[...]no como un director, pintor, escritor o cineasta. Soy solo un artista que intenta usar todos esos diferentes
medios”.

3 “[...] més inestables que ambiguas”.

4 “[...] siempre hay méas de una historia ocurriendo en una obra de Shakespeare”.

5 “La exposicion constante a Shakespeare te hace muy modesto. Shakespeare tiene la energia de un agujero

negro en el espacio. Como director siempre te equivocas [...] Actlas como un artesano”.




Shakespeare through a discussion of the relationship between dramaturgy and space[...] Lauwers
translates the power games that drive Shakespeare's plays into spatial relationships on the stage,
where actors and dancers struggle to control the stage” (Stalpaert, 2007a: 20).

En las dos obras analizadas pueden observarse recursos similares que, aun considerando
sus particularidades, en cierto sentido dibujan un mismo discurso: el trazo escénico es una suerte
de ajedrez en el que las piezas —los personajes— luchan por su posicién espacial, ya que esta de-
termina su lugar en el juego del poder.

Para comenzar, en las dos piezas, al rey le corresponde siempre un lugar determinado:
una pequefa plataforma al centro del escenario, en el caso de Lear; el espacio detras de una
pequefia columna de madera coronada por un vaso de agua, en el del rey Duncan. En ambos ca-
sos, mientras los reyes conservan su preponderancia, se mantienen inmoviles e inamovibles en su
puesto. Seradn sus propios desplazamientos frente a estos puntos y las diversas tensiones espacia-
les que crearédn los demas personajes en su 6rbita los elementos que representaran los cambios
en el fragil equilibrio del poder.

Durante los primeros minutos, Mil Seghers, que representa a Duncan, permanece casi
inexpresivo, casi como una estatua, detras de su columna en la zona frontal izquierda del escena-
rio. Cuando abandona su puesto y va a sentarse al centro de la gran mesa que domina la escena,
es solo para morir. Su lugar queda vacio. Macbeth, a pesar de que se convierte en el rey, nunca
se corona y nunca preside la casilla correspondiente; su lugar, en cambio, es el extremo derecho
de la larga mesa, desde donde observa cémo todo se desmorona. La escena final es una potente
metafora de lo que ha sucedido en todo el predmbulo: Macbeth habla, sola en el escenario —por-
que en esta pieza Macbeth es una mujer, Viviane De Muynck—, habla desde el puesto sefialado,
sin nadie que la escuche, mientras un hilo de pdlvora encendida avanza inexorable desde el otro
costado de la mesa.

Lear —representado por Tom Jansen— sale y entra de escena, pero, de manera similar a
Duncan, cuando le corresponde estar presente, lo hace siempre desde su plataforma central. En
las primeras escenas, esta condicidn es incuestionable, como su poder. Pero pronto ambas situa-
ciones comienzan a tambalearse. El primer momento en que Lear abandona su plataforma es
cuando discute por primera vez con su hija Goneril, que logra “sacarlo de su casilla”. Van al fondo y
vuelven a la plataforma repetidas veces. Solo vuelve a dejarla cuando su bufén lo invita a renunciar
a sus hijas para iniciar ese viaje a través de la locura que hace de esta pieza de Shakespeare una
obra tan profundamente conmovedora. Recuperara su plataforma para vivir la tormenta, donde
no ejerce su poder de rey, sino que enfrenta su humanidad entera a la naturaleza como reflejo del
destino. Posteriormente, en un cuarto momento, ya inmerso en la locura, vuelve al escenario con
un gran penacho de flores y solamente pasa por la plataforma para realizar frente a ella, justo fren-
te a ella, una escena en la que abandona toda solemnidad, ya que se baja los pantalones y queda

expuesto en calzoncillos mientras habla. Finalmente, cuando se reencuentra con Cordelia, lo hace

6 “[...]la relacion entre Jan Lauwers y Shakespeare a través de una discusion de la relacién entre dramaturgia y
espacio [...] Lauwers traduce los juegos de poder que guian las obras de Shakespeare en relaciones espaciales
sobre el escenario, en las que actores y bailarines luchan por controlar la escena”.




de nuevo sobre la plataforma, pero parado en una esquina, con el cuerpo devastado, como reco-
nociendo que ese espacio ya no le pertenece. Cordelia lo arropa y lo invita a bajar.

Estos juegos espaciales son completamente transparentes, tan evidentes que resultan in-
cluso naif; pero cobran profundidad por la forma en que son realizados, por la manera en que los
personajes habitan y orbitan sus puestos, con un extrafio y precario equilibrio entre la fatalidad
irrevocable del destino —no pueden evitarlo— y una sensaciéon general de ligereza, incluso de
banalidad irénica, generada por la no-actuacién de los performers que los representan, por un
desapego dramatico y emocional que Rudi Laermans (2007: 205-208) relaciona con el interés por
parte de Lauwers de generar en el espectador la sensacién de que es un voyeur, ya que el juego
escénico se desdramatiza para dar paso a la pura presencia, muda, casi animal, del performer-per-
sonaje que, en la futilidad de su lucha por una casilla, muestra la Iégica idiota detras de cualquier
lucha por el poder, su fragilidad y su volatilidad; “that the forces that hold society together, even
in the relatively clearly comprehensible Roman aristocracy, are the same ones that make it burst
apart”” (Tindemans, 2007: 108).

En los margenes

Pero en estas piezas hay una danza espacial mas sutil, la que enfrenta al centro con la periferia, la
luz con la penumbra, lo visible con lo adivinable, lo comprensible con lo intuible.

En la oscuridad hay cosas que solo pueden percibirse de soslayo. Este es un hecho incon-
testable que deriva de la configuracién anatémica de nuestros ojos: los conos, las células sensi-
bles a la luz que mejor captan el color y los detalles, estdn agrupados hacia el centro del ojo, por
lo que son utilizados principalmente en la visién directa y con presencia de luz; mientras que los
bastones, que perciben de manera superior el movimiento, funcionan més activamente en la vi-
sién con poca luz y se ubican fuera del eje ptico.

Pero ademas es una metéafora que desvela la manera en que, frente a ciertas situaciones,
la confrontacion directa raras veces permite acceder a una auténtica aprehensiéon de las mismas, y
es solo a través de las fracturas, las anacronias, como es posible enfrentarlas.

En las piezas de Lauwers hay siempre zonas de penumbra, generalmente en la periferia de
la escena, donde los personajes deambulan e incluso ejecutan acciones que, paraddjicamente, se
podrian considerar “centrales” para la construccién del sentido. Luk Van den Dries (2007: 65) ex-
plica este recurso sefialando que Lauwers busca a través de él recuperar la sensacién de la forma
en que funciona el inconsciente, en el que los recuerdos, las anagnérisis, los insights, circundan en
todo momento, pero solo arriban a la consciencia de manera inesperada.

Una forma especifica de aplicacion de este recurso estético, de gran potencia escénica,
son las intervenciones dancisticas que, en varios momentos, contrapuntean escenas de corte tea-

tral clasico; esta es una caracteristica presente en ambas piezas analizadas, pero especialmente

7 "Que las fuerzas que mantienen a la sociedad unida, incluso en la relativamente de manera clara comprensible
aristocracia romana, son las mismas que la hacen reventar”.




usada en King Lear. Asi, por ejemplo, mientras Regan y su esposo le arrancan los ojos a Gloucester
—en este caso “succiondndolos” con su propia boca—, detrds Cordelia danza en absoluto silencio,
con la cabeza apuntando siempre al piso. Otro caso ocurre en el momento ya mencionado en que
Lear da muestras de su locura y decadencia bajandose los pantalones frente a su plataforma; si-
multdneamente, Edgar y Oswald, de nuevo en el fondo, parecen improvisar movimientos técnicos
de danza sobre una musica de rock apenas audible. En estas escenas, se genera una tensién en la
que el discurso basado en las palabras cede su posicién preponderante como dador de sentido
frente a la extrafieza, la excentricidad de los cuerpos en movimiento, cuyo significado —en térmi-
nos denotativos— escapa a la comprensidn tradicional.

La escena final de Macbeth es especialmente paradigmatica en este sentido. Toda la parte
final del texto shakespeareano —en la que Macbeth es abatido por Macduff y Malcolm es procla-
mado rey— es omitida. Las Ultimas palabras de Macbeth son “No debo rendirme”, pero enseguida
abandona la escena. Entonces, Carlotta Sagna —la actriz-bailarina que a lo largo de la pieza ha
representado alternativamente a la o las brujas, momentos de Lady Macbeth e, incluso, ha actuado
como narradora-guia—, que en la escena anterior se habia bafado en sangre que emanaba de su
boca, se sube a la mesa con un micréfono que hace colgar de su mano hasta llegar a la altura de
sus caderas y se balancea ritmicamente. Durante varios minutos solo se escucha el sonido que
producen los golpes de su cadera sobre el micréfono; luego se va sumando una musica muy
intensa. Entonces, ella sonrie. Al respecto, Lauwers sefiala: “with this last scene | exclude narrati-
vity by creating an ‘absolute’ image”® (Lauwers y Reichert, 1997: 101), una imagen que trascien-
de la racionalidad, que busca solamente impregnar sensorialmente al espectador. Paul Demets,
aunque en relacidn con otras piezas de la Needcompany, ofrece una clave para dilucidar como
funciona este momento: “The sovereign appears to have an uncontested hold of power, and yet
this supposedly inviolable position is undermined by irrational ideas and motives". La lucha por el
poder es representada “in the opposition between rationality (stylized gestures, classical delivery
of the lines, linearity in the positioning of actors) and emotionality (irrational outbursts of sensual
physicality [...])""° (2007: 40). Macbeth se convierte asi en una pieza sin final, sin restauracién del
orden, en la que la violencia "no se rendird”; en un contrapunto irénico, lo que queda en la mente
del espectador es un cuerpo, bafiado en sangre, que sonrie mientras baila sin descanso.

Como hemos visto, Lauwers hace un uso extensivo de los margenes de la escena, de
las orillas, de las zonas de penumbra, de los lenguajes no logocéntricos, lo cual es en si un acto
contestatario, ya que “challenges the power of the imperious glance”’” (Van den Dries, 2007: 65).
Pero, ademaés, con este acto, coloca al espectador en una posicién de responsabilidad. Al respec-
to, dice Lauwers:

In my theatre activities there are always different energies at work at the same time. The centre and

8 “Con esta Ultima escena excluyo la narratividad al crear una imagen ‘absoluta™.

9 "El soberano parece tener un control del poder incuestionable, y sin embargo esta supuestamente inviolable
posicidn es socavada por ideas y motivos irracionales”.

10 “[...]1en la oposicién entre racionalidad (gestos estilizados, declamacion clasica de las lineas, liberalidad en la

colocacion de los actores) y emocionalidad (explosiones irracionales de fisicalidad sensual)”.
1 “[...] desafia el poder de la mirada imperiosa”.




the off-centre are equally important and that creates an opening. The spectator must become active
[...] By allowing the different media to work simultaneously, the subtext becomes more important
than the text (2010: 451) [...] The result is that the audience can construct its own performance.
Everybody in the audience sees something different. It creates energy.’”? (Lauwers y Rundle,
2003: 65)

Esto, de nuevo, implica una reflexion sobre el poder o, mas bien, un acto, un performance
que no solo habla sobre el poder, sino que implica un empoderamiento que, curiosamente, esta
basado en una renuncia al poder, a las posiciones que tradicionalmente “facilitan” el control sobre
el discurso.

La escena final de King Lear es un ejemplo claro de este uso de diversos centros. Dirk Roof-
thooft, que ha hecho los papeles de Kenty el bufén, toma un micréfono y dice “Act five”. Enseguida
se coloca tras una mesa y comienza a leer en un libreto las acotaciones y a dar la palabra a los
demaés performers-personajes. Estos luchan por decir sus didlogos por sobre una barahinda de
sonidos y acciones. Otros “representan” la batalla haciendo sonidos de disparos, aviones y sirenas
en diversos micréfonos. El ambiente se va cargando de desesperacidn, violencia y sensualidad. El
espectador asiste a un caos inasible, inefable, que, como sefialaba Lauwers, mas que representar
el significado del texto, denota su subtexto, haciendo transparente “the game Lauwers is playing

with the spectator, in this case with the desire to know, to grasp, to understand”.’® (Laermans, 2007:
211)

Estar contemporaneo

En repetidas ocasiones, Lauwers ha declarado que considera que todo arte es politico y, sin em-
bargo, todo buen arte no debe hablar directamente de politica, no debe transmitir un mensaje,
una moraleja politica. En las newsletters que continuamente publica en la pagina web de la Nee-
dcompany, ha establecido tres principios al respecto: “art is freedom”, “art is elitist” y “art is futile”
"(Vuylsteke, 2007: 353-363). La primera declaracion es bastante transparente; se refiere a que el
arte no debe servir a ningdn poder, ni siquiera el de la complacencia o el compromiso ideoldgico
o politico. La segunda se conecta claramente con las ideas que hemos estado exponiendo; dice
Lauwers: “"Only individuals are welcome in theatre [...] The masses mean little to me; they are too
easy to manipulate”’ (2006: 31). Pero no es solo que las masas sean faciles de manipular, sino

que el tipo de “juegos” que Lauwers propone, el tipo de comunicacidn que busca establecer estéa

12 “En mis actividades teatrales siempre hay diferentes energias trabajando al mismo tiempo. El centro y lo que
esté fuera del centro son igualmente importantes y eso crea una apertura. El espectador debe devenir activo
[...] Al permitir a diferentes medios trabajar simultdneamente, el subtexto llega a ser mas importante que el

texto [...] El resultado es que el publico puede construir su propio performance. Cada persona en el publico ve
algo distinto. Esto crea energia”.

13 “[...] el juego que Lauwers estd jugando con el espectador, en este caso con el deseo de saber, de asir, de
comprender”.

14 "El arte es libertad”, "el arte es elitista” y “el arte es fatil”.

15 “Solo los individuos son bienvenidos en el teatro [...] Las masas suponen poco para mi; son demasiado faciles

de manipular”.




dirigido a cada espectador como individuo. Finalmente, el arte no es “importante” en términos
convencionales, porque “art can never change the world and ‘truth’ is never its aim; it should return
our gaze and ask questions”’¢ (Lauwers, 2006: 73). Ese juego de poder que Lauwers juega con el
espectador, de escamoteo de lo esperado convencionalmente —una historia, unos personajes,
etcétera— es, entonces, una forma en que busca conseguir este “devolver la mirada y abrir pregun-
tas”. Dice Christel Stalpaert —una de las especialistas méas connotadas en la obra de Lauwers— que,
a través de estos recursos, “the spectator realizes that reality and truth are in fact non-represen-
table, that reality is not assessable in terms of truth and falsity”?” (2010: 443). De hecho, este es
uno de los principales motivos por los que Lauwers se ha acercado a Shakespeare, ya que en su
dramaturgia encuentra que “uses equivocation as a basic idea: that what you see is not what you
see, what you hear is not what you hear”’® (Lauwers y Reichert, 1997: 85).

De esta manera, encontramos que el trabajo escénico de Lauwers, no solo —ni principal-
mente— reflexiona sobre el aspecto social del poder, sobre lo politico —aunque en definitiva le
interesan las relaciones de poder en el circuito de comunicacién entre el creador artistico y el
espectador—, sino, sobre todo, acerca de lo posible, del poder que tiene el arte para relacionarse
con el mundo y transformarlo de formas maés sutiles; por ejemplo, en la percepcién individual de
cada espectador.

Un dltimo aspecto por revisar en la obra de Lauwers tiene que ver con su compleja rela-
cién con Shakespeare. Como sefialamos al inicio de esta ponencia, diversos criticos y él mismo
han ofrecido explicaciones sobre este interés que, en principio, aparece como problemético, para-
ddjico. Lauwers ha declarado, por ejemplo, que al montar textos shakespeareanos, “l am a servant
of Shakespeare, and | think a director in the theatre, a repertory director, is not a complete artist,
because he uses somebody else's art"’? (Lauwers y Reichert, 1997: 93). Esta apreciacién de la rela-
cién entre la puesta en escena y el texto, entre el director y el dramaturgo, es también, finalmente,
una confrontacién entre lo contemporaneo y la tradicion, entre un arte viva, del aqui 'y el ahora, y
todo un sistema de validaciéon de las obras humanas que determina que un texto forme parte del
repertorio, que sea un “clasico” —con todas las implicaciones politicas que este hecho trae consigo
(histdricas, de clase, de raza, coloniales, etcétera)—.

Lauwers reconoce la importancia de la relacion con la historia en su trabajo artistico, como
ejemplifica con la siguiente anécdota:

| made a portrait of a person smiling [...] When | drew it | didn't know what | was drawing [...]

Eventually | saw that smile and thought of the Mona Lisa. And then | realized that the ‘beauty’ in this

drawing is determined by the tradition of the Mona Lisa. My drawing is meaningless
without history.?° (2010: 454)

16 "El arte nunca puede cambiar el mundo y la ‘verdad’ nunca es su objetivo; debe devolvernos nuestra mirada y
hacer preguntas”.

17 "El espectador se da cuenta de que la realidad y la verdad de hecho son no-representables, que la realidad no
es evaluable en términos de verdad y falsedad"”.

18 “[Shakespeare] usa la equivocacién como una idea bésica: lo que ves no es lo que ves, lo que escuchas no es lo
que escuchas”.

19 “Soy un servidor de Shakespeare, y creo que un director en el teatro, un director de repertorio, no es un artista
completo, porque usa el arte de otra persona”.

20 "Hice un retrato de wuna persona sonriendo [...] Cuando la dibujé no sabia lo que estaba
dibujando [...] Finalmente vi esa sonrisa y pensé en la Mona Lisa. Y entonces me di cuenta de que la

‘belleza’ en este dibujo estd determinada porlatradicién de la Mona Lisa. Mi dibujo no tiene sentido sin |a historia”.




Sin embargo, tal como hemos visto, trata el texto como un material sobre el que, en ocasiones,
realiza diversas operaciones de transformacion; pero, sobre todo, como un pre-texto para abor-
dar probleméticas de su interés. El texto no es tratado como una obra terminada, sino como un
material maleable que se va construyendo en colaboracién con otros lenguajes. En general, este
es el abordaje de Lauwers, no solo frente a los materiales previos a la puesta en escena —textuales
y de otros tipos—, sino también en relacién con el ser humano y su identidad, con la historia y las
historias, por poner unos cuantos ejemplos.

Ahora bien, en relacién con este hecho, Stalpaert esclarece que “in becoming, or devenir,
the attention shifts from the ideal of statuesque 'being’ to the materiality of the here and now, to
the contemporain par excellence”?’ (2007b: 125). Este es, en gran medida, el punto fundamental
del trabajo de Lauwers con Shakespeare: al confrontarse con dicha tradicidn, al contrario de lo
que podria leerse de manera superficial, consigue ser mas profundamente contemporéneo, ya
que escapa a la tentacién facil de "actualizar el clasico” para, en cambio, colocarse en una posicion
que mira de soslayo a la historia y a la actualidad, ya que, como sefiala el filésofo italiano Giorgio
Agamben, "Quien es verdaderamente contemporaneo es quien no coincide perfectamente ni se
adapta a sus pretensiones y es por esto, en ese sentido, inactual; pero también precisamente [...]
a través de esta desviacidn y este anacronismo, es méas capaz que los otros de percibir y aferrar su
tiempo” (2008: 8).
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DIRECCION GRITADERO. )
LA ESCENA ESCUCHADA A TRAVES
DEL MOVIMIENTO

Analie Gémez Pérez
Escuela Superior de Artes de Yucatan

Al postularme al proceso de seleccién de la Maestria en Direccion Escénica de la Escuela Nacional
de Arte Teatral (ENAT), mi propuesta hipotética de montaje fue la obra Traicién, de Harold Pin-
ter. A partir de mi ingreso al posgrado, la asignatura Seminario de Investigacién Teatral y Nuevas
Corrientes, impartida por Rubén Ortiz Martinez, asi como la materia Taller de Escritura sobre la
Escena, a cargo de Ricardo Diaz Sdnchez, ampliaron mi panorama sobre las formas teatrales para
iniciar un proceso de investigacion escénica que me llevara a mi proyecto de montaje para con-
cluir el posgrado.

Luego de muchos afios de labor docente y otras actividades que me demandaban aten-
cién en mi vida profesional, logré retomar, en este periodo, el trabajo de exploracién sobre la
escena, laindagacién genuina, no de un “deber hacer” en el escenario, sino desde un lugar donde
pudiera preguntarme sobre mis necesidades personales para hablar de lo que me interesara, cosa
que me llevd tiempo descubrir. En los primeros semestres de formacién, tuve que cuestionarme
francamente sobre el tipo de teatralidad que deseaba, sin esperar una respuesta inmediata. A

partir de entonces, todo fue trabajo sobre la escena sin texto draméatico de por medio, al menos




durante la primera etapa. Nunca habia dirigido formalmente y sentia cierta inhibicion al respec-
to. Puede resultar paraddjico, ya que entré a una maestria en direccién. En un inicio, para los
ejercicios de indagacién sobre mis intereses escénicos, no llamé a actores para apoyarme en la
presentacion de lo que iba proyectando. Decidi trabajar conmigo misma; fungi el rol de actriz y
directora. Gracias a esta decisidén descubri que deseaba hablar sobre mi, sobre lo femenino, sobre
las mujeres y su relacién en los entornos sociales.

A partir del segundo semestre, convoqué a un grupo de actrices a trabajar sobre mis in-
quietudes. A cambio de su participacidn en mis trabajos, les ofreci un entrenamiento fisico-vocal.
Esto me llevé a reencontrarme con uno de mis anhelos para plantear escénicamente, el teatro
coreogréfico.

Mas alla del concepto del que posteriormente daré cuenta, desde mi experiencia realizan-
do este trabajo se explora una estética de creacion de ambientes sonoros a través de los cuerpos
y voces de los actores, en la cual confluye la participacién del texto, la coreografia, el lenguaje
corporal y la musica. Por este motivo tomé la decisién de cambiar el rumbo de la puesta teatral y
cambié de autor y texto dramético, decisidon que, por supuesto, no pone en duda la incuestionable
calidad de la obra de Pinter.

Generar en las actrices un conocimiento a nivel kinésico fue la base fundamental de mi
proyecto. Me enfoqué en el desarrollo de un lenguaje corporal expresivo con referentes dancis-
ticos desde la improvisacion, la composicidn espacial, la coreografia, la escucha desde la amplifi-
cacion de la percepcién de si mismas y de quienes se encuentran alrededor. Mi objetivo siempre
fue ir mas alléd de la palabra. Conjugué todas estas técnicas para poder llegar al planteamiento
final: teatro coreografico, sintesis técnica y poética creada por Enrique Pardo, codirector, junto con

Linda Wise, del grupo Pantheatre/Roy Hart, con sede en Francia.

Preguntas de investigacion

Dado que no habia tiempo de hacer una dramaturgia como en un momento llegué a plantearme,
en vez de hacerme preguntas para la investigacién, llegué a establecer los siguientes puntos que

debia cubrir la obra de autor a montar:

o Factible de ser abordada desde el teatro coreografico para potenciar voz,

movimiento y texto.

o Que ofreciera la posibilidad de seguir indagando sobre el tema de las mujeres.
. De reparto pequefio: tres a cinco personajes.
. Que no requiriera de un aparato escenografico complejo.

En la segunda fase, ya habiendo elegido el texto dramético, ahora si surgieron las siguien-




tes preguntas:

o ;Qué tipo de actrices convocar?
o Para iniciar el proceso de montaje me planteé un entrenamiento fisico y vocal
(técnica del Pantheatre/Roy Hart) para las actrices, jdebia hacer yo todo el trabajo

de training, o debia armar un equipo de trabajo para ello?

En caso de llamar a alguien mas:

o ;Qué método(s) debia utilizar la persona que llevara a cabo el training corporal?
o ;Quién podria trabajar sobre principios vocales Pantheatre/Roy Hart para llegar al
trabajo de teatro coreografico?

o ;Seria posible realizar un montaje con la estética del teatro coreogréfico?

A través de lo trabajado en el laboratorio que abri los sdbados durante el segundo se-
mestre, me determiné a que el material dramaturgico tendria que ser lo suficientemente ductil
para dar continuidad al proceso de indagacion escénica sobre voz y teatro coreogréfico. La obra
elegida fue Direccién Gritadero, de Guy Foissy (2000).

El motivo que me llevé a seleccionar la obra mencionada fue que encontraba desde el
titulo una resonancia para jugar con la voz, con la palabra hablada, con el lenguaje no verbal a
través de los cuerpos de las actrices/personajes. Debido a mi trayectoria profesional, el poten-
cial que encontré en la obra aumentd al conectar con ella todo el bagaje ya acumulado durante
todos mis afios de carrera. Aposté a elaborar un proceso creativo donde pudiera profundizar en
todas aquellas sospechas e intuiciones que habia tenido en las diferentes clases cuando optaba
por abordar este lenguaje estético para el desarrollo expresivo de la voz en los estudiantes de
actuacion. Por primera vez se me presentd la oportunidad de profundizar y concretar un trabajo
escénico donde “la voz cantante” fuera la mia.

Lo que queria era “Liberar la voz del lenguaje por el lenguaje”, frase de Enrique Pardo
(2003: 6), quien desarroll6 el teatro coreogréfico, estilo donde se conjugan la danza, la vozy la ora-
lidad de maneras complejas, donde la contradiccion o contra/diccidn, lo feo, lo roto, el contraste,
etcétera, tienen cabida como parte indisoluble de la expresidn sonora con o sin palabras. El plan-
teamiento de Pardo nos lleva a entender que, aunque esta estética es similar a otras conocidas
como teatro-danza o teatro fisico, difieren en su visién, pues esta se conecta directamente con la

mitologia griega:

En la mitologia griega, la voz “dionisiaca” fue excluida o culturalmente marginada cuando su
hermanastro Apolo retd y le birlé la victoria al satiro Marsyas, arrancéandole la piel hasta la muerte,
por haberse atrevido a dar voz a una alternativa a sus propios canones de belleza y a su cantar
distanciado. Apolo se declaré a si mismo vencedor de la prueba, no porque los jueces lo




consideraran el mejor intérprete, sino porque podia tocar la lira y cantar al mismo tiempo, lo cual
le era imposible a Marsyas, ya que su instrumento era un aulos (un tipo de doble oboe) con el cual
por supuesto, no se puede cantar, y que ademads requiere un gran esfuerzo muscular facial. (Pardo,
2003: 4-5)

Enrique Pardo (2003), en su articulo Figura de la voz. Descripcién de la voz: objeto, sujeto,
proyecto, dice que en el teatro occidental la palabra ha tenido la supremacia en relacién con la voz
expresiva como un medio de comunicaciéon igual de vélido; sin embargo, se le ha menospreciado
supeditandola a la enunciacion de ideas, sentimientos e imégenes a través del sonido articulado.

Mi intencién como directora fue conciliar el texto escrito de Guy Foissy con el poder de los
sonidos de la voz. También me interesaba armonizar el poder del cuerpo para la explotacion de
los recursos actorales en escena. Por estas razones me concentré en las actuaciones, dejando la
parte escenografica en funcion de la actuacion y la coreografia. El presupuesto otorgado no signi-
ficaria un problema. Tenia la oportunidad de que, con poco dinero, resolveria las problematicas de
la puesta en escena en la medida en la que pudiera encontrar una forma adecuada de organizar
buenas estrategias creativas.

El objetivo general fue comprobar si a partir del trabajo de teatro coreogréafico podria
realizar un montaje con un texto ya escrito, o si solo era aplicable para trabajos escénicos de expe-
rimentacién con dramaturgias realizadas ex profeso.

Para montar esta puesta en escena seleccioné los métodos de trabajo que me servirian
como herramientas para crear mi lenguaje en la escena de Direccién Gritadero. En primer lugar,
el Método Roy Hart, que amplia toda la gama de registros vocales, profundizando en los graves y
agudos, hasta extender las dos octavas que alcanza la voz humana hasta 6 a 8 o 9 octavas incluso.
Este método lo usé como herramienta para ampliar de esta forma el arcoiris de matices de la per-
sonalidad vocal, liberando a la persona de su miedo a alcanzar las alturas y profundidades de su
propia voz.

El teatro coreografico “se trata de una poética muy rigurosa en la cual la coreografia va en
contra de la libertad emocional del actor: gracias a la exigencia coreogréfica se rompe el ligamen
exclusivo de identificacidn con el texto” (Pantheatre, 2017).

El trabajo implica un entrenamiento en paralelo de la voz, el lenguaje y el movimiento:
cémo combinarlos y, especialmente, cémo disociarlos.

La nocidén de coreografia se refiere ante todo a la "grafia del coro”: a los gestos, motivos y
disefios relacionales entre los miembros de un grupo. No requiere necesariamente una maestria
especializada en danza o movimiento. Tampoco se limita a un estilo de gestualidad. Busca més
bien las implicaciones del saber “hacer un gesto”, la cualidad narrativa de una iniciativa, la mani-
festacion de una motivacion psicoldgica o mitica.

Estallar y diseminar el contenido de los textos por redes gestuales, el lenguaje pierde su
papel dominante y se convierte en cémplice de laimagen. Se trabaja la paradoja en vez de la ilus-

tracidn: versiones, subversiones, incluso perversiones, se suceden en un juego de disociaciones.




Iméagenes complejas en las que la voz cosecha la emocidn (Pantheatre, 2017: s/p).

Otro método fue el Método Feldenkrais, el cual desarrolla la consciencia corporal y la
atencion dirigida. Por Gltimo, el Método Laban concreta la intencién original en la creacién de la
forma corporal, plantea la exploracién del movimiento a partir de la improvisacion para llegar a la
repeticion del ejercicio y la fijacion de las acciones escénicas (Fuentes Medrano, 2014).

Como mencioné anteriormente, la obra seleccionada para mi examen de grado fue Direc-
cién Gritadero, de Guy Foissy (Dakar, Senegal, 1932), originalmente escrita en francés y traducida
al espafiol por el maestro llya Cazés S (Ediciones El Milagro, 2000). Esta obra narra la historia de
tres personajes femeninos que viven en un contexto urbano. Son denominadas Sefiora 1, Sefiora
2 y Sefiora 3. Todas esperan en un paradero de autobus para ir a Gritadero. Su interrelacion co-
mienza cuando una de ellas estd a punto de explotar en un grito de impaciencia, mientras las otras
tratan de contenerla.

Cada uno de los personajes tiene un mismo propdsito: ir a Gritadero, encerrarse en un
cuarto acolchonado y gritar, ya sea de odio, dolor, susto, auxilio, placer, esperanza... Es decir, dar
aullidos, quejidos, alaridos, jadeos, onomatopeyas animalescas. Esperar al autobus lleva a los per-
sonajes a discurrir sobre él en el paradero: lo que dice en él, su color; incluso llegan a confundirlo
con una carroza y hasta con el camién de la basura.

Debo indicar que inmediatamente después de comenzar el andlisis de Direccién Grita-
dero vislumbré una serie de referentes. Por ejemplo, 1984, de George Orwell. Esta es una novela
futurista de finales de los cuarenta. Resoné poderosamente en mi, porque 1984 sucede en el
cuarto afo de la década de los ochenta, y Foissy estrena Direccién Gritadero el 9 de junio de 1988.
Ambas obras coinciden en hablar de un mundo represivo donde esté prohibido gritar en espacios
publicos. De hecho, uno de los personajes de Direccién Gritadero, la Sefiora 3, infiere que “al-
guien” las observa, al igual que en la novela de Orwell, por lo cual queda implicita la existencia de
cédmaras, grabadoras ocultas y tal vez personas que vigilan permanentemente. Por estas razones,
durante la investigacion realicé la asociacidon entre ambos textos.

Reconocer esta clase de régimen represor me hizo cuestionar la historia de Senegal, el
pais de origen de Guy Foissy, el cual hasta 1960 fue una colonia francesa. Para mi trabajo de inves-
tigacién, el confirmar que el dramaturgo habia nacido en un sistema colonial fue otro detonador
que me permitié atar cabos para imaginar los rumbos que tomaria el montaje de la obra de teatro.

Frantz Fanon, filésofo y psicdlogo caribefio, y su libro Piel negra, méscaras blancas (2009)
fueron referente inevitable en la planeacion del montaje. Al leer a Fanon pude notar la gran in-
fluencia que su pensamiento tiene en la obra de Foissy. A mi parecer, Fanon motivé al senegalés
a escribir una obra teatral como Direccién Gritadero. En Francia, un hombre blanco que nace en
Dakar, Senegal, es inmigrante de una colonia; por lo tanto, es un hombre blanco de segunda
clase, y no puede considerarse un francés de verdad, como demuestra Fanon en el anélisis que
realiza sobre la visiéon y el menosprecio de Francia hacia sus colonias (Fanon, 2009).

El Ultimo referente fue Esperando a Godot, de Samuel Beckett (2009). Retomé el estudio

que Luisa Josefina Hernandez hizo acerca de este dramaturgo y su obra:




[...]eltiempo solo puede ser percibido a través de la acumulacion de sucesos, exista o no la ceguera.
Pero Vladimir, al decir “repertorio”, se coloca en posicién irénica y superior, como si se refiriera a

ciertas repeticiones odiosas e inevitables de sucesos. En la misma escena se nos comunica que el

hombre tampoco tiene nocién del espacio. (1997: 49)

Cito este fragmento del libro de Hernandez para iniciar la descripcion del analisis reali-
zado, para discernir sobre los tres elementos principales encontrados en Direccién Gritadero y
Esperando a Godot: la espera, el espacio y la violencia. La espera es la accién principal que preva-
lece en ambas piezas, ya que mientras los personajes estan detenidos en el lugar se desesperan,
gritan, tratan de ahorcarse, cuentan historias y también hablan de su vida sexual, laboral, familiar,
y de sus miedos. La conversacion es una accidén que encuentran los personajes para experimentar
el paso del tiempo sin que este sea percibido.

En la obra beckettiana, Vladimir menciona que en el lapso vivido con Pozzo y Lucky han
podido pasar el rato; Estragdn rebate dicho planteamiento pues expresa que, aun sin ellos, el
tiempo pasaria. Vladimir no lo contradice, pero afiade que hubiera sido més lento. En Direccién
Gritadero, las sefioras 1y 2 piensan constantemente en la duracién de la espera porque de esta
accion depende no explotar en un alarido y, al mismo tiempo, les permite tener una idea de cuén-
do va a pasar el autobus hacia su destino. El caso de la Sefiora 3 esta matizado, porque su evasiéon
se presenta de forma distinta: durante el periodo que pasa en el paradero se convierte, de acuer-
do con sus propias palabras, “en un bloque de espera” (Foissy 2000: 381), porque al hacerlo evita
la incontinencia del grito.

Lo que genera las ganas enloquecidas de gritar de los personajes se encuentra en la in-
comodidad, en la angustia de pensar en la vida miserable que tienen. Ellas temen pensar més alla
de lo permitido, pues saben que salirse de la norma les puede acarrear consecuencias represivas,
como ser encerradas durante dias enteros en un cuarto acolchonado. Esos momentos de ansie-
dad que, vertidos en didlogos interminables, van en una espiral que se repite unay otra vez tienen
el propdsito de "hacer tiempo”, mientras llega el momento de ir a su destino. En esta hélice, las
mujeres repiten, mas o menos, los mismos textos, pero con una intensidad y progresién distinta,
en la cual el interlocutor externo (lector/publico) puede notar un malestar latente, mientras que,
por contraste, en la superficie se guardan las apariencias de un bienestar inexistente.

Direccién Gritadero transcurre en un ir y venir de didlogos que se contrapuntean todo el
tiempo de forma agresiva y violenta. “La supervivencia se logra amoldandose a la hostilidad para
poder evadirla” (Herndndez, 1997: 36). En referencia a esta situacidn, Foissy construye a sus per-
sonajes a través de acciones que van desde la interrupcién continua, callarse entre ellas, el control
fisico a golpes para someter a quien se sale de sus casillas, hasta gritarse unas a otras, y las burlas.

Desde mi experiencia, entiendo que los géneros draméticos tienen la funcién de poder re-
presentar ciertos elementos identificados en una obra dramética, ya que al reconocer las caracte-

risticas de esta forma, podemos comprender mejor cémo juegan el tono y la intenciéon dramética




en la construccién de cada elemento. Al identificar la violencia como detonador en el desarrollo
de las acciones, recordé las singularidades del género de la farsa. Fue aqui en donde pude ima-
ginar un termémetro que precisamente me permitiera encontrar el tono de la obra, pues “la ca-
racteristica de la farsa es que trata lo absurdo como un sintoma colocado ante el espectador para
incitarlo a investigar el fendmeno que lo produce y el cual debe ser conocido y hasta familiar para
el espectador” (Hernandez, 1997: 42).

Al basar mi trabajo en la comparacién con Esperando a Godot, inevitablemente tuve que
remitirme también al teatro del absurdo, sobre todo porque debemos reconocer que Foissy es-
cribe una obra ciertamente criptica, ya que desde el angulo realista no tiene mucho sentido. No
obstante, al ubicar Direccién Gritadero en el terreno de la farsa, llegamos a la conclusién de estar
frente a un material lleno de significados aparentemente absurdos, pero que en el fondo denotan
la coherencia de las experiencias vividas por cada mujer.

Que tres mujeres estén a la espera de un autobus que no llega mientras hacen una serie
de elucubraciones del porqué del retraso y que, sin ningln tapujo, entablen una pléatica sobre su
vida intima y que todo gire y gire en torno a esto sin aparente progresion, salvo por algunos cam-
bios sutiles, no puede llevar a otra cosa més que a lo absurdo de la situacion. Esto, a su vez, nos
hace a pensar en el absurdo de vivir en una megaldpolis que se entiende como la ciudad civiliza-
da, moderna, con todas las comodidades tecnoldgicas, pero llena de normas y restricciones. Esto
lo afirma la Sefiora 2: "Una se pregunta de qué sirve el progreso si solo le dan a una més ganas de
gritar” (Foissy, 2000: 380).

El proceso de trabajo lo denominé: crisis, didlogo, apropiacién y adaptacién del texto
dramético, por todo lo que significé entrar en un didlogo franco. Esto también trajo consigo una
crisis creativa, debido a que me tuve que confrontar con la propuesta de direccién frente al texto
dramético.

Fue necesario que me apropiara del texto haciendo una adaptacién. Para ello tuve que
revisar el material de exploracion efectuado con las actrices durante el entrenamiento, para la
incorporacién e integracién de manera organica de la propuesta de direccién, una especie de
interpelacion entre el texto, el teatro coreografico y lo que yo misma habia visualizado que seria el
montaje, con el fin de trabajar de la manera més objetiva posible y no caer en un acto caprichoso.
El impulso para dar el primer paso fue encontrar un verbo activo en los primeros textos que luego
me llevaron a concebir el libreto de direccion. Un ejemplo de lo que hice es la forma en la que
quedd plasmado uno de los parlamentos de la Sefiora 1: “Voy a gritar. {Siento que voy a gritar! Se
me esté subiendo...” (Foissy, 2000: 2).

Esta frase, sumada a otras de la obra que hablan acerca de que las sefioras 1,2y 3 van a
reventar, dio la clave para iniciar una partitura coreogréfica. Incorporé las calidades de movimiento
a partir de Laban. Aunque no llevé como él un trabajo de movimiento pautado, realicé una parti-
tura coreogréfica con la finalidad de que la acciéon fuera llevada a cabo con un nivel de precisién,
un estado animico relacionado y, en ocasiones, opuesto con la historia a contar, asimismo, con la

dindmica de accidn: el peso de los cuerpos en el espacio y en el tiempo.




Los movimientos se convirtieron en metaforas, en analogias para construir y deconstruir los textos
emitiendo simultdneamente dos discursos. Me di a la tarea de hacer, a través de la partitura, la
direccién de acciones corporales y la intencién que habia implicita en estas: el tiempo y ritmo.

Sophie Bidault dice: “en la danza el espacio es un participante activo que el coredgrafo
llena y moldea para comunicar y reforzar una intencién, un sentimiento” (2013: 64). De esta forma,
pude valerme de la expresion corporal en escena y decir con acciones lo que los personajes no
podian expresar con palabras.

Finalmente, cada elemento: actuacidén, escenografia, iluminacién, vestuario y maquillaje,
estuvo en concordancia. Esto doté a cada cosa de una expresidn llena de matices y se logrd gene-

rar la empatia con el espectador.
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EL TRABAJO DE MESA EN EL TEATRO
DE LUDWIK MARGULES'

Dra. Maria Teresa Paulin Rios
Instituto de Artes de la Universidad Auténoma del Estado de Hidalgo
Miembro del Sistema Nacional de Investigadores SNI-CONACYT

Ludwik Margules fue el director de escena mas complejo y riguroso de Latinoamérica, creador
de més de cuarenta puestas en escena. Llegd a México en 1957, huyendo de la Segunda Guerra
Mundial; comenzé a estudiar cine en la Universidad Iberoamericana (UIA); un afio después, teatro
en la Escuela de Arte Dramético de la Universidad Auténoma de México (UNAM); y més tarde, en
la Escuela de Arte Teatral del Instituto Nacional de Bellas Artes y en la Escuela de Arte Teatral, del
profesor Seki Sano. Célebre por su rigor y exigencia en los procesos de montaje, generd una gran
controversia alrededor de su método de direccidn actoral, el cual incluia dos etapas: el trabajo de
mesa y el trabajo en el espacio escénico. A diferencia de sus maestros Fernando Wagner y Seki
Sano, Margules fue el Unico que hizo trabajar a los actores sobre el escenario después de un largo
proceso de anélisis de texto.

Esta ponencia aborda brevemente los elementos que constituian la primera etapa de su

1 Este articulo estd basado en el capitulo VIl del libro “El teatro depurado y sin concesiones de Ludwik Margules”,
de la editorial Paso de Gato; mismo que se encuentra dedicado al trabajo de mesa que realizaba el director,
también bajo la autoria de Maria Teresa Paulin Rios. Se invita al lector interesado en profundizar sobre el tema,
a la consulta de dicho libro.




método, sus objetivos y estrategias, con la intencién de compartir herramientas concretas que
puedan enriquecer los procesos de creacidn y exponer la relevancia del anélisis profundo, tanto
de la obra como de la puesta en escena.

Al hablar del trabajo de mesa, nos referimos a una parte del proceso en la cual los acto-
res y el director, junto con su asistente, se sentaban durante horas a efectuar lecturas, analizar y
reflexionar sobre la obra, compartir referencias y comenzar el proceso de construccién de los per-
sonajes. Esta etapa resultaba trascendental para la puesta en escena, pues permitia el desarrollo
de una base consistente sobre la cual se articulaba la creacién.

A pesar de haber hecho un riguroso trabajo de mesa durante los Gltimos afios de su carre-
ra, este director comenzé explorando diferentes posibilidades; en 1985, a la mitad de su trayec-
toria, Margules intentd reducir este para privilegiar el anélisis de texto que se realizaba sobre la
experiencia practica del actor. Afirmé, incluso, que para ciertas obras el trabajo de mesa ni siquiera
le parecia necesario: “El director debe partir del espacio, del movimiento y el anélisis de la obra.
El andlisis del texto se lleva a cabo ‘sobre la marcha’, en la practica” (Margules, 1985: 266). Hay que
tener en cuenta que ese mismo afio, Margules llevd a cabo dos éperas, producidas por el Palacio
de Bellas Artes, y la institucion exigid un tiempo reducido para el montaje, con el minimo de ensa-
yos.

Con el paso del tiempo, Margules cambié de parecery optd no solo por un riguroso traba-
jo de mesa sino por su dilatacién; a tal punto que, en su Ultima puesta en escena, Noche de reyes

o como quieran, dedicd a esta etapa dos de las terceras partes del tiempo del montaje:

Durante el primer dia de este proceso, los actores recibian el texto y escuchaban la estrategia de
trabajo expuesta por el director. Esta Ultima variaba ligeramente en funciéon de la fecha del estreno,
la complejidad de la obra y las necesidades del montaje, como cuando existia algidn intercambio
entre personajes. Ese mismo dia Margules introducia la obra, explicando su temética, su relevancia
en la actualidad y las razones de su eleccidén. Por ejemplo, cuando comenzé el montaje de Noche de
reyes o como quieran, declaré: “Vamos a hacer una obra sobre el delirio amoroso. Delirio y
transformacién sexual. Vamos a hacer una obra sobre la demanda de la biologia, o, ;por qué no
decirlo claro?, de la sexualidad en la gente, lo que hace con la sexualidad y hacia dénde los lleva”.
(Muro, 2004: 1)

Exponia también los objetivos, sus inquietudes y las intenciones del montaje, los cuales se

encontraban relacionados con diferentes reflexiones sobre el comportamiento humano:

Si el espectador logra hacer una comparacion con el terrorismo actual, con el radicalismo
absolutista de nuestros dias, con sus raices, el cometido estard cumplido. Esto por una parte. Mas no
se trata de una leccidén de filosofia, sino a partir de este marco de referencia intentaremos hacer arte,

haremos una construccion teatral. (Fuentes, 2002: 1)

Inmediatamente después, el director transmitia a los actores la relevancia de transgredirse




y dejarse transgredir, tanto por el texto como por sus indicaciones, pues a partir de ello surgirian

las emociones que se brindaban generosamente a los personajes:

[...] se trata de romper los limites. Todos sabemos hasta donde hemos llegado en nuestro camino
actoral, en nuestro camino de puesta en escena. No se trata de conseguir actuaciones razonables,
buenas, espléndidas; no es este el cometido. El cometido es romper nuestros propios limites,
nuestros propios arcanos, hasta donde hemos llegado. No quiero decir donde nos hemos detenido
(bajo ningun concepto, todos estamos en permanente desarrollo), pero romper los Iimites hasta
donde hemos llegado, y ofrecer un verdadero ejercicio de imaginacién, y en él la transgresion de
cada uno de nosotros. Y a partir de ahi, una nueva articulaciéon de la imaginacién va a ser lo mas
importante. (Fuentes, 2002: 2)

Con arcanos, Margules se referia a las cartas de triunfo, a las formas y férmulas que les
habian resultado con anterioridad, pues el director convocaba a los actores no para que hicieran
lo que ya conocian, sino lo que todavia no sabian hacer. La transgresién entonces operaba parale-
lamente con la imaginacién, con la capacidad del actor de romper el lugar comdn para descubrir
uno diferente dentro de su universo interior: “El actor que en la construccién del papel se trans-
grede, que consigue imagenes profundas, que ofrece la antitesis de la inmediatez, en su trabajo,
establece el arte en el escenario” (2004: 44).

No obstante, para que los actores pudieran articular suimaginacién, el director les propor-
cionaba distintas referencias para contextualizarlos, las cuales eran principalmente bibliogréficas.
Cada frase poseia, segln él, un concepto que se debia estudiar, razén por la cual aportaba las re-
ferencias desde el primer ensayo: entrevistas al dramaturgo, articulos o libros escritos por o sobre
él, asi como obras sobre historia y politica. En la mayoria de las ocasiones, Margules solicitaba a
los actores que alternaran el texto, para que todos tuvieran la oportunidad de leer en voz alta, y los
interrumpia cuando consideraba necesario hacer aclaraciones. En el caso de Cuarteto, de Heiner
Miiller, por ejemplo, los actores leyeron la entrevista que Fernando de ita le habfa hecho al dra-
maturgo en 1994. Adicionalmente, Margules les dio notas sobre puntos importantes para nutrir la
puesta en escena.

Las referencias le servian al actor como tierra fértil para su intuicién. En la mayoria de las
ocasiones, los textos que Margules proporcionaba a los actores contenian claves importantes para
comprender la mentalidad y el comportamiento de los personajes. La visidn de ciertos autores
les permitia adquirir una mejor comprension sobre la informacion que les planteaba el director
partiendo de otras palabras. En ocasiones, Margules aportaba frases de diferentes escritores que
expresaban la misma idea, para que los actores la comprendieran més claramente. Ademas, alter-
naba la lectura de la obra con sus notas y las referencias para que no se saturaran de conceptos.
Paralelamente, efectuaba un anélisis minucioso de toda la informacién y generaba discusiones
para asegurarse de que los actores la hubieran comprendido y asimilado. Posteriormente, la intui-
cién les permitia a los actores no caer en lo habitual, no recurrir a soluciones inmediatas.

Aunque las lecturas y la informaciéon que Margules proporcionaba era minuciosamente




desarticulada para su estudio, el director siempre se esforzd para que las obras no se convirtieran
en panfletos ni en lecciones de historia. Buscaba més bien documentar a los actores, reforzar su
conocimiento sobre el tema, de tal forma que estos pudieran tener una posicién dentro de la
puesta en escena y que no solo “balbucearan sus emociones” (Ortiz, 1997: 30). Para el director,
una postura panfletaria carecia de matices y de complejidad, por falta de anélisis (Fuentes, 2002:
112). Durante el montaje de Los justos, por ejemplo, Margules tuvo que informar a los actores so-
bre la historia de Rusia y la Revolucién francesa, para que estos pudieran comprender el conflicto

de la puesta en escena:

Entonces, los afios 70 y 80 en todo el imperio ruso, igual que en Europa occidental, se llevan a cabo

atentados contra tiranos; tenemos que ver con personajes que son tiranicidas, que son deicidas, y

con el contraterror. Esta es nuestra materia, materia que vamos a desentrafar. (Fuentes, 2002: 7)

El director hacia un pequefio andlisis de los personajes, describia los aspectos fundamen-
tales: sus aspiraciones, sus puntos débiles, el humor, la personalidad, la ideologia y las circunstan-
cias, asi como los cambios que realizaria en ellos para apoyar el discurso de su puesta en escena.
También se estudiaban la anécdota y los conflictos que existian entre ellos. A partir del anélisis de
la obra, de los personajes, y de la lectura de las referencias, todo resultaba comprensible.

Desde el primer dia, Margules presentaba tanto la iluminacién como el vestuario que ha-
bia concebido para el montaje. Esto ayudaba a los actores a comprender y contextualizar a su per-
sonaje, lo que hacia més consistente el proceso de creacidon. A pesar de que en ocasiones ciertos
detalles se modificaban, la descripcidn le permitia al grupo partir de una idea concreta, ya que el
director explicaba también por qué se interesaba por el tipo de escenografiay la relacién que esta
tenia con los objetivos de la puesta en escena. Para que expusieran su visidén sobre la propuesta,
se convocaba desde el primer dia al escendgrafo y al vestuarista, que en ocasiones era la misma

persona. Mdnica Raya formula su prototipo concebido para Cuarteto:

En esta légica, para Valmont tenemos una camisa blanca sin cuello, muy varonil. Para resaltar la
esencia de la masculinidad, llevaréd pantalones de montar y botas de montar, algo para quien posee
una bestia. Los dos personajes? llevaran faja; son cuerpos deteriorados. En cuanto a él, partimos del
corsé de Casanova, quien lo usaba por el porte. De tal modo, tendremos una postura contenida

terrible, o hemos pensado también en un corsé ortopédico: el cuerpo denigrado, la espalda rota.

Todo en tonos grises. (Ortiz 1997: 29)

Al final de cada ensayo, el director platicaba con la asistente o directora adjunta, para dis-
cutir, intercambiar impresiones, hacer observaciones y disefiar un plan que definiera los objetivos
del ensayo siguiente y el método de trabajo que se ocuparia.

El bosquejo del personaje era otra de las cosas que se realizaba durante esta etapa. Mar-

gules les solicitaba a los actores que no impusieran, sino mas bien que fueran descubriendo las

2 Se trata del Vizconde de Valmont y de la Condesa de Merteuil.




inquietudes de los personajes, el conflicto interno a través de las imagenes que aparecian con la
reverberacién de las palabras, y aconsejaba también “dejar para mafana lo que se podia resolver

hoy":

Esclchense en lo que se refiere a resonancia. Ustedes dicen algo. El texto esté lleno de ideas, lleno
de imégenes. Dificil pedir en la lectura emocionalidad, esto después, pero por lo pronto escuchen,
qué tanto resuena en ustedes esto, las imagenes, las ideas, las palabras. Dense a esto, no se den a la

lectura histridénica por amor a Dios. Como vibra en ustedes lo que leen. Cémo vibra el texto. Yo los

iré encaminando tal como ayer. (Ortiz, 1997: 168)

La atencidn en el texto y las emociones les permitia a los actores tener claridad de su se-
cuencia emocional, es decir, del orden de las emociones que experimentaban durante las escenas
y de su traduccién en acciones fisicas. También debian estar atentos a las entradas, las salidas y las
acciones fisicas de todos los personajes.

Las lecturas continuaban; en ocasiones, los actores escogian objetivos propios y en otras
trabajaban sobre aquello que Margules les imponia. Cada vez maés, los actores iban profundizando
en sus emociones. Las indicaciones se iban sumando, de tal suerte que las lecturas dejaban de ser
planas y los actores se atrevian a ir més lejos en busca de lo desconocido, lo mistérico en su inte-

rior. Siempre rompiendo con las soluciones eficaces, el director daba indicaciones muy concretas:

Busquemos algo, busquemos la expresién que no ha sido ya usada por nosotros, que no ha sido ya
usada en teatro en general. Busquemos romper la rutina. Por ejemplo, hay dos recetas para
desesperacién, bien hecha o mal hecha: estar agitado, o caer en parélisis. Qué cosa puede

encontrar en su interior cada uno de nosotros, que a la vez sea idénea. O sea, me refiero a las

aportaciones actorales. (Ortiz, 1997: 267)

Como vimos anteriormente, las imagenes del texto debian inspirar a los actores, lo cual no
queria decir que estas correspondieran al estado de dnimo de los personajes, pues para comple-
jizarlos el director buscaba contrastes. Es decir, que si el didlogo decia tristeza, se pedia que no lo
leyeran con esa emocidn, sino que buscaran algo mas que no la ilustrara.

Otro de los elementos que debia trabajarse a profundidad era el conflicto, el cual resulta-
ba, segiin Margules, un “estimulo para la creacion” (Margules, 1985: 262-282). Aun el conflicto en-
tre el grupo de trabajo podia aprovecharse, siempre y cuando no se transformara en odio, ya que
esto conduciria al hermetismo o a laimpenetrabilidad del actor. En otras palabras, estos conflictos
generaban, segun él (1985: 262-282), la mejor de las relaciones creativas, pues en este ambiente

le parecia que nacian las mejores ideas que se reflejaban en la obra:

Entre paréntesis, torturo a todo mi elenco, me torturo a mi mismo, a todos los que laboran conmigo,
porgue nunca estoy convencido hasta el absoluto. ;Qué tan eficaz soy para tratar de expresarme?
De ahi viene la tortura de un buen director. Frivolos aquellos que piensan que solo porque realizan




un movimiento o dicen su verbo, su palabra, cual dioses, de antemano dan por hecho que seréan
comprendidos. De ahi mi insistencia en la eficacia de un movimiento, en la precisiéon de un lenguaje,
en el mayor control de los elementos tangibles, implicando que existe mucha intangibilidad en
una puesta en escena. Y de ahi viene precisamente, yo diria, ese afan perfeccionista de muchos

directores, aunque en realidad no es eso: es afdn de precisién para expresarse, para asi comunicar

una idea y recibir a cambio una respuesta emocional del publico. (1985: 452)

Ese afan de precision para expresarse condujo a Margules a trabajar con un rigor sin pre-
cedentes. Como hemos podido apreciar a través de esta breve ponencia, el director no dejaba
nada al azar. Su aspiracién poética caminé de la mano con la toma de riesgos y la busqueda de
posibilidades que ampliaran y complejizaran su lenguaje.

El trabajo de mesa de Margules es un tema extenso; no obstante, nos parecia valioso y
necesario compartir algunos de los elementos que lo conformaron, con la intencién de despertar
la curiosidad en el auditorio y estimularlo a conocer a profundidad el trabajo de este director que
marcd la actividad teatral en México. Su obra tuvo una estrecha relacién con su historia de vida;
temas como el comportamiento del hombre frente a los mecanismos de poder se repitieron a lo
largo de su trayectoria. La necesidad del director por descubrir y comprender la paradéjica con-
ducta del hombre y su profundo deseo de autodestruccién lo llevé a dialogar con autores como
Camus, Marlowe y Shakespeare, entre muchos otros. Coherente con su postura, Margules militd
hasta sus ultimos dias a favor de la libertad del ser humano, libertad que se encontraba a través de
la transgresion y el autoconocimiento.

Si nos hemos inclinado a hablar sobre el trabajo de mesa de Ludwik Margules en este
coloquio, es porque nos parece de capital importancia el anélisis no solo del texto, sino de la
necesidad que conduce a los creadores a la realizacién de una obra. Aunque la puesta en escena
prescinda de un texto, o tenga como eje fundamental el movimiento, es sustancial preguntarse y
reflexionar sobre los motivos que nos conducen a generar la actividad artistica que realizamos hoy
en dia. Consideramos que el trabajo de mesa de Ludwik Margules es una préctica imprescindible
en el quehacer escénico, la cual podria incluso dejar de circunscribirse al campo de la escena
para desarrollarse en el terreno de la vida diaria, generando, mediante la reflexién y el didlogo, un

espacio de consciencia.
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ENCLAVES DE LA MEMORIA EN
DEL MANANTIAL DEL CORAZON
DE CONCHI LEON

Paloma Lépez Medina Avalos
Facultad de Teatro
Universidad Veracruzana

Del manantial del corazén es muestra ejemplar del teatro-testimonio; puesta en escena cuya cate-
gorizaciéon podria vincularla a las multiples formas del teatro-documento, pero con caracteristicas
que revelan las transformaciones del entendimiento de la Historia y de las relaciones divergentes
que la humanidad ha establecido con el pasado a partir del quebrantamiento de los relatos de la
modernidad. A diferencia del teatro que se aglutina en la categoria de lo histérico de dicha era
o del teatro documental del siglo XX, la obra de Conchi Ledn revela las contradicciones entre las
narrativas universales de lo histérico y la escritura intima de la propia historia. El tratamiento del
testimonio que entrafia su produccidn poética bien puede hacer eco del entendimiento de lo que
tedricos como Nelly Richard o Pierre Nora han disertado acerca de la construccién de la memoria
al margen de la legitimacién oficial o de su nocidn universalizante. Para el tedrico francés, la socie-
dad actual, ante el peligro de la pérdida de la memoria, cambia la vitalidad de la percepcion de
la memoria por la obsesiva produccién del archivo, guiada por la ilusidén de que, al preservar los

recuerdos, podrd combatir las incertidumbres de un futuro que prometen el olvido.




Esta conciencia de la disolucién y la fragilidad de la memoria establece una relaciéon distinta con el
pasado, elevando todo acontecimiento a la dignidad de ser recordado, y produciendo el paso de
lo general a lo particular, a “la psicologia individual del recuerdo” (Nora, 2014: 5) que, por un lado,
da relevancia a la subjetividad del testimonio personal y, por otro, coloca en el propio individuo la
responsabilidad urgente de conservar los vestigios de si mismo frente a los relatos universales. De
ahi que la nocién de teatro documento, que fundamenta el ejercicio de creacion de Del manantial
del corazén y de otras manifestaciones escénicas de Conchi Ledn, comprenda la recuperacién de
las historias “minimas”, es decir, de los relatos vinculados a la experiencia personal, sin pretensio-
nes de un universalismo, bajo la éptica de la objetivacién.

En tanto la propia creadora establece, durante la representacién, la filiacién de sus re-
cuerdos y como estos constituyen el sostén de la enunciacién escénica, Del manantial del cora-
z6n podria considerarse una recuperacién de acontecimientos ligados a la evocacidn biogréfica,
pero no a la comprensién habitual de la reconstruccién histérica, unida a la nocién univoca de la
Verdad, o a la comprensién de la Historia como una relacién de hechos neutral y objetiva, sino,
precisamente, enlazada al entendimiento de que la historia personal adquiere validez en torno a
sus subjetividades.

Lo que la puesta en escena propone es la toma de conciencia de la experiencia de un su-
jeto "otro”, determinado por su acontecer vinculado a su vivencia personal de la cultura; es decir,
la reactualizacion de esta en el microcosmos de un solo individuo: “su cultura” compartida en, por
y a través de la vivencia. Las historias no se ilustran, se recrean en la voz de quien porta la funcién
narrativa; la palabra y el gesto simbélico implican a la polisemia del objeto para crear atmdsferas
que apelan al cuerpo presente del espectador. La memoria se torna el enclave del yo, porque se
presenta desde la consigna de ejercer, a través de la figuracién simbdlica, un traslado entre el terri-
torio del que evoca su propio entendimiento de la circunstancia y aquel que la recrea por efectos
de la imaginacién.

No hay, pues, una sola manera de saber la Historia; hay, por el contrario, infinidad de mo-
dos de hacerla asequible, tantos como espectadores acuden con su yo al encuentro de presen-
cias vivas que convoca el escenario. En la “materialidad” constitutiva de la escena (Fischer-Lichte,
2014-2015), la figura de los nifios es mayormente ausencia porque es, precisamente, esta distan-
cia de representacion la que evidencia que el ejercicio de la memoria solo puede vivenciarse en
el terreno del presente, que es en tanto acontece en la persona. La nociéon de lo fidedigno resbala
por el entendimiento de lo subjetivo, pues ya no importa si el retrato puede dar certeza absoluta
de lo vivido, sino el efecto que ejerce en la experiencia presente del yo y su identidad. La puesta
en escena no es, pues, la evidencia de un relato que explica el mundo en su generalidad, sino la
evocacién misma del ejercicio de la memoria, la asuncién de una historia que mirdndose a si mis-
ma encuentra que el solo hecho de narrar es ya un esfuerzo de organizacion poiética, y que el solo
acontecimiento de evocar el recuerdo convoca a “lo posible”, a lo negado, a lo no visto o anulado
en la realidad convencional. La memoria personal se constituye, entonces, como el bastion de lo

fundante, refugio de lo que de otro modo se perderia en la Historia, cuya construccién no acepta




las distinciones de lo individual.

Si se quiere pensar, todavia, a Del manantial del corazén como teatro de recuperacion
histérico-social del modo habitual, habria entonces que advertir lo que Nora explica acerca del
reconocimiento de la memoria como nocién que entrafia la urgencia y necesidad de resguardo.
Este tedrico advierte que la construccion y el entendimiento de la memoria solo pueden darse,
paraddjicamente, en un devenir que la olvida y la asedia con las metanarrativas totalizantes de la

Historia:

Consideremos, por ejemplo, la irrevocable ruptura marcada por la desaparicion de la cultura rural,
ese repositorio por excelencia de la memoria colectiva que se puso de moda como objeto de
estudio histdrico simultdneamente al apogeo del crecimiento industrial. Un colapso tan
fundamental de la memoria no es mas que un familiar ejemplo del movimiento hacia la
democratizacion y la cultura de masas en escala global. Entre las nuevas naciones la
independencia convirtié rapidamente en historia a las sociedades recientemente despertadas de
su letargo etnolégico como consecuencia de la violaciéon colonial. Asimismo, el proceso de
descolonizacién interior afectd a las minorias étnicas, a las familias y a esos grupos que hasta el
momento poseian reservas de memoria pero poco o nada de capital histérico. Hemos visto el fin de
sociedades que por largo tiempo habian conseguido garantizar la transmisién y la conservacién de
valores que se recordaban en forma colectiva, ya fuera a través de los templos o de las escuelas, de
la familia o del estado; asi como también hemos visto el fin de las ideologias que preparaban un

pasaje fluido desde el pasado hacia el futuro o que indicaban lo que el futuro deberia conservar del

pasado, ya fuera como reaccién, como progreso o incluso como revolucién. (2014: 1)

Asimismo, Nora, al advertir sobre la distincion entre historia y memoria, establece que la
pérdida de esta Ultima esté vinculada a los acontecimientos que definen la era de la moderniza-
cién desde sus inicios hasta su desarrollo ulterior, que da paso a la sociedad global, aquella que,
bajo el supuesto de la “igualdad”, despersonaliza y uniforma. Si en la época actual ya no es posible
celebrar la identidad particular, si no es posible retornar a lo primigenio, convivir con lo ancestral,
"la sociedad sin ritual”, como la llama Nora (2014: 1), busca conjurar la amenaza de la pérdida

identitaria, por lo que surgen entonces los “lugares de la memoria”:

[...] si la historia no acorralara a la memoria, deforméandola y transforméandola, penetrandola y
petrificdndola, no existirian los lieux de mémoire. Efectivamente, es justamente este tire y afloje lo
que produce lieux de mémoire, momentos de la historia arrancados del movimiento de la historia, y

que luego nos son devueltos: ya no estén lo bastante vivos pero todavia no estdn muertos, como

valvas en la costa cuando ha retrocedido el mar de la memoria viviente. (2014: 2)

Sin embargo, Nora reconoce la distancia entre esta generacién de la memoria asediada
por la conciencia de su no naturalidad, que se preserva por obligaciéon, y aquella generada es-
pontdneamente, la que ocurre en el territorio del cuerpo; frente a la memoria “cristalizada”, se

encuentra la memoria “inmediata”. El teatro documento, ligado a la nocién de trasmision de la




Historia y entendido como actualizacién, traduccion o ejecucion de un texto dramético, es decir,
un monumento o documento que resguarda la mirada univoca sobre el hecho histérico, quizas
podria concebirse como un “lugar de la memoria”, pero si se considera a la actividad teatral como
acontecimiento, lugar de ejecucién y habitacién del cuerpo (Ficher-Lichte, 2014-2015), bien po-
dria suponerse su realizacién como espacio generador de esa inmediatez de la memoria, el es-
tado de posibilidad, el ejercicio poiético que viabiliza la vivencia genuina de esta, aquella que se
experimenta en el devenir del cuerpo, puesto que la constitucion del artificio escénico es inevi-
tablemente el acontecer. Con el interés puesto en una especie de “micro-memoria” y su discurso
centrado en su transmisidn colectiva y en presencia, Del manantial del corazén revela el poder
de lo escénico para actuar en la constitucidn de sistemas simbdlicos més incluyentes e, incluso,
portadores de una experiencia negada o anulada en el contexto de la realidad convencional o
en los procedimientos habituales de la propia escritura y transmisién de la Historia que pueden
inmortalizar los rastros de la memoria, pero no pueden ejercerla viva.

En este sentido, Nelly Richard expone que es necesario trascender el objetivismo del mo-
numento y de los documentos que, en la articulacién institucional del pasado, buscan la supresién
de la diferencia, la alteridad o lo divergente. Son lo fragmentario y lo inconcluso las pautas que ha
de seguir el arte en su ensayo de recomposicién de los materiales de la memoria; solo asi, apunta

Richard a propdsito de la transicion de la postdictadura chilena, seré posible:

[...] honrar a las victimas desde la crisis de la palabra y la imagen, desde los fragmentos sin
pertenencia, desconciliados, que vagan en las orillas de las recomposiciones lineales del pasado.

Recoger estos fragmentos evitando la juntura forzada, profundizando mas bien en la desarmonia y

el conflicto, en la aspereza de sus bordes, es una cuestion tanto ética como estética. (2002: 192)

Si esto es asi, Del manantial del corazén es la configuracién de aquellas formas de memo-
ria olvidadas por la oficialidad de la Historia, pues la teméatica no apunta a los relatos de gestas he-
roicas o mitificaciones de acontecimientos que se precisan legitimar como fundantes de la gene-
ralidad humana, sino que es la recuperacion del cuerpo y la voz actual de las mujeres del Mayab.
Por obra del procedimiento escénico, habitan su cuerpo-madre, su cuerpo creador de creaturas,
su cuerpo evocador de vida y, por tanto, su cuerpo constructor de memorias. Son los cuerpos de
las actrices, particularidades encarnadas de los cuerpos de la memoria de la maternidad vivida en
todas sus etapas, que, de no ser por su presencia compartida en escena, no habrian de proponer
que hay “otras”, distintas, distantes de la experiencia vivida en relacidn con el también “otro” cuer-
po del espectador. Por eso, Richard propone una “memoria critica” que evite el borramiento del
recuerdo de las particularidades en aquel contexto de la sociedad chilena, la de las “victimas con
historia(s)” (2002: 189) e, incluso, propone que son el arte y la literatura, en tanto sistemas simbdli-
cos, los que podrian “[...] deslizar el trabajo del recordar por los huecos de la representacién, por
las fallas del discurso social y sus lapsus; por todo lo que entrecorta la sintaxis ordenadora de las

recapitulaciones oficiales con el fuera-de-plano de motivos truncos, de sefales difusas y visiones




trizadas” (2002: 191).

La creacién de Conchi Ledn parece hacer eco de estas disquisiciones en su propio con-
texto. En entrevista con Gloria Ramirez (2016), la creadora ha definido que “[...] el teatro es ese
puente finito que construimos dramaturgo, director, actores, para regalar al publico la palabra
que golpea, abraza, calla, detona universos conocidos, inimaginables y magicos que nos ayudan a
recuperar la memoria”. En Del manantial del corazén, esta "memoria” de Ledn asoma en la elabora-
cién del acontecimiento poético en tres elementos poco visibilizados por la historia oficial y nega-
dos en sus procedimientos de recuperacion y transmision: lo femenino, el presente inmediato y el
universo de lo privado. Asociados a ellos surgen también nociones soterradas por la racionalidad
imperante que dicta lo que es legitimo y valioso resguardar como Historia, como el pensamiento
magico-religioso y los ejes de la vida cotidiana de la cultura maya del presente.

Del mismo modo que esta puesta en escena se muestra como una expresion de alteridad
del teatro histérico, biografico o documental, superpone lo local al costumbrismo y la convivencia
al didactismo, porque el discurso no pretende la legitimacién de un modo de vida que seria, a final
de cuentas, una estrategia de generalizacion identitaria, sino que provoca la empatia a través de la
asuncion de la diferencia convocada en el encuentro de presencias del acontecimiento escénico.
Si bien en el &mbito de la temética “lo yucateco” es innegable, la intencionalidad supone la expe-
riencia desde la subjetividad del espectador y del actor, lo que determina la revocacién del “ilu-
sionismo” o pretension de verosimilitud de la ficcidn.” Mediante la constante referencia al hecho
escénico como construccion artificial y la constitucidn del ejercicio actoral desde la perspectiva de
un individuo que se presenta como tal y que se inviste, ante la mirada del receptor, de aquel “otro”
que representa segun las necesidades del relato escénico, el artefacto escénico pondera que el
propio ser acontece, transita, nunca es estatico y con ello apunta a la fugacidad del momento vy,
por tanto, a la imposibilidad de la memoria como un registro equivalente al propio acontecimien-
to.

La memoria, al refugiarse en el aparato escénico, expresa de la manera maés fehaciente
su inestabilidad temporal, pero también su necesidad de experimentarse y comprenderse como
evento Unico pero primordial. Si la recuperacién de la memoria ya no se comprende como una
actividad objetiva ni presenta su registro como una narraciéon impoluta de lo real, tampoco la
actividad diegética ejercida en el ambito de lo escénico se erige bajo el valor de la verosimilitud
o la pretension de anulacion del orden extraescénico; basta entonces con el entendimiento de

la actividad poiética de lo teatral bajo la intencionalidad de la veracidad en tanto experiencia de

1 En el sentido que lo explica Erika Fischer-Lichte cuando expone la emergencia de la nocién de la puesta en
escena como acontecimiento: “Si seguimos el argumento del critico, era evidentemente imposible para los
espectadoresconstruirlailusiénde unarealidadficticiay sumergirse enella.Masbien, tenian que adoptarunanueva
posicidn con respecto a los actores y los demés espectadores. La puesta en escena sucedia literalmente entre los
actores y los espectadores. Cuando el critico se queja de que se rompia la ilusion con
tales procedimientos, lo que enfatiza es la imposibilidad de los espectadores para apreciar los
cuerpos de los actores representando personajes y el espacio figurando un lugar ficticio; més bien los
espectadores eran confrontados con los ‘cuerpos reales’ y el ‘espacio real’, y de tal manera tenian que situarse
asimismos como ‘cuerposreales’enel'espacioreal’.Se puede decir que, paralacreacién de suconcepto de puesta
en escena, Herrmann se inspird y recibié un impulso importante gracias a las producciones de Reinhardt”.
(2014-2015: 13)




creacion, de instauracién de una dimensién alterna de lo posible que se ejerce con conciencia de
ser un acto de voluntad, arbitrario y artificioso.

Tales nociones se hacen evidentes en la disposicion del espacio escénico que apoya la
inexistencia de la cuarta pared; el publico, dispuesto en modalidad de teatro arena sobre el es-
cenario, quiebra constantemente, a través de su interpelacion desde el espacio de la ficcidn, el
limite entre este y el espacio espectatorial. La distancia se anula definitivamente cuando se ejerce
la puesta en escena del hetzmek, en la que los espectadores, sin olvidar que lo son, viven la expe-
riencia de ser “padrinos”. La explicacion de la dimension simbdlica del acontecimiento del bautizo,
acompafada de las instrucciones de realizacion del acto performativo, corre a cargo de la actriz
(o seria mejor denominarla cuerpo encargado de la performatividad ficticia), que tampoco niega
serlo y que como resolucion del suceso abre la charla para recibir la formulacién de la experiencia
recientemente vivida por el espectador.

De este modo, la nocién de puesta en escena que porta Del manantial del corazén permi-

|u

te la preservacién de la memoria, revoca su destino de mortandad, pues el “archivo” al tornarse
“cuerpo” instaura y restaura en el presente continuo de la actividad escénica a la “verdadera” me-
moria, aquella “[...] refugiada en los gestos y en los habitos, en destrezas traspasadas mediante
tradiciones no habladas, en el inherente autoconocimiento del cuerpo, en los reflejos no estudia-
dosy en los recuerdos arraigados [...]" (Nora, 2014: 2). Se habla de la muerte; incluso, la materia-
lidad de la escena la trae a cuento, pero paradéjicamente lo que ella evoca es lo que no es, pues,
por efecto del escenario, la muerte esta viva para hablarnos de esa memoria que es el futuro, que
es el destino que nos acompana desde el pasado de nuestro nacimiento. Una vez mas, el testimo-
nio, invocado desde la escena, provoca el entendimiento de la actividad teatral como una sede
de enunciacién poética en que la perfomatividad, a voluntad, puede constituirse en el umbral de
expresion de lo negado en el devenir de lo real convencional. Quizés si, la realidad que instaura
Del manantial del corazén sea un enclave, un territorio de resguardo, un memorial de la memoria,

pero mas bien entendido como lo hace Michel Foucault cuando define los “contraespacios”:

Ahora bien, entre todos esos lugares que se distinguen los unos de los otros, los hay que son
absolutamente diferentes; lugares que se oponen a todos los demés y que de alguna manera estan
destinados a borrarlos, compensarlos, neutralizarlos o purificarlos. Son, en cierto modo,
contraespacios. Los nifios conocen perfectamente dichos contra-espacios, esas utopias localizadas:
por supuesto, una de ellas es el fondo del jardin; por supuesto, otra de ellas es el granero o, mejor
aun, la tienda de apache erguida en medio del mismo; o bien, un jueves por la tarde, la cama de
los padres. Pues bien, es sobre esa gran cama que uno descubre el océano, puesto que alli uno nada
entre las cobijas; y ademas, esa gran cama es también el cielo, dado que es posible saltar sobre sus
resortes; es el bosque, pues alli uno se esconde; es la noche, dado que uno se convierte en
fantasma entre las sdbanas; es, en fin, el placer, puesto que cuando nuestros padres regresen

seremos castigados. (2008: 3)




Bajo este supuesto, toda puesta en escena implicaria la revelacién de un enclave “otro”, un “con-
traespacio” definido y exaltado por la tensién que resulta de la habitacién contigua, en un mismo
territorio, de cuerpos configurados y significados en érdenes distintos de lo real: el espectador,
asociado a la realidad convencional, sin aparente control sobre el devenir de lo vivo, y el agente
performético definido por el dmbito de la ficcion, con aparente dominio de una construccién vo-
luntaria de la vida.

En el caso de Del manantial del corazdn, el acontecimiento escénico se torna el “contraes-
pacio” que compensa la nocién de la memoria negada, un enclave que la sanea de la falacia de
una verdad homogénea porque, encarnada en tiempo-espacio, revela su faz de acto representa-
cional de “lo invisible”, de aquello que, anulado en el devenir pragmético, presenta su evidencia
como formulacién de una dimensién que es recuperacion no del pasado, sino del proceso mismo
de creacién del testimonio y, por tanto, de una comprensién de lo posible como territorio me-
taférico que se habita no ya para revelar su apego a “lo real”, sino para experimentar que en la
traslacién de lo evidente a lo intangible, mediante la figuracién simbdlica, el orden de lo evocado
es una ponderacién de la vida poderosa, necesaria e, incluso, mas fidedigna. La memoria es la
verdadera protagonista cuando, en el acontecimiento de la escena, salta sobre los resortes de la
cama para proclamar que la creacidn poética es el enclave que purifica el olvido de lo intimo y lo

fundante.
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SOBRE LA CREACION-INVESTIGACION
ESCENOFONICA: REFLEXIONES DENTRO DE
ENRIQUE IV DE PIRANDELLO

Erik Baqueiro Victorin
Escuela Superior de Artes de Yucatan

ARIALDO: jEnrique IV de Alemania, estimados!
iEl grande y trdgico emperador!
LUIGI PIRANDELLO

El objetivo principal de este trabajo es reflexionar brevemente alrededor del proceso de crea-
cién-investigacion escenofdnica en la puesta en escena de Enrique IV (1921), de Luigi Pirandello,
dirigida por Randia Escalante (2016).

A partir de un andlisis entre, al menos, dos niveles de teatralidad se cuestiona la pertenen-
cia de los elementos sonoros involucrados en la escena: bajo una multiple perspectiva diegética,

iel canto, la flauta o el laud que el espectador escucha es también percibido por Enrique IV, el

1 Este montaje fue parte de la experiencia académica de la directora en la primera generacién de la Maestria en
Direccién de Escena de la Escuela Superior de Artes de Yucatén (ESAY) y tuvo la asesoria de Mauricio Garcia
Lozano.




emperador?

En funcién de esta hipdtesis inicial se tomaron decisiones creativas sobre cuél seria la
fuente sonora apropiada para cada rol: ;el actor que genera musica o ruidos, o el perso-
naje que lo hace?, ;el muisico que ambienta al Enrique IV, de Pirandello, o a las exigen-

cias del personaje que cayd del caballo?, juna escenofonia dentro de una escenofonia?

Esceno-sonorizando la locura del emperador

De acuerdo con Aguilar y en palabras (o sonidos) del escenéfono Rodolfo Sanchez Alvarado,
“para sonorizar una obra se requiere de toda una investigacién...” donde, como “materia prima,
ademas de sonido, atmdsferas, musica, tenemos a los actores” (2004: 65). A partir de esa reflexidn,
la colaboracién del colectivo Caballo Azul en este Enrique IV fue fundamental.?

Como punto de referencia para dicha composicidén sonora y en mi interpretacidn, dentro
del montaje propuesto por la directora Randia Escalante, el espectador fue, a su vez, un actor mas:
el publico formé parte del grupo de curiosos que acompanaron a un médico a explorar el intere-
sante caso de un loco que se creia un emperador germano de los afios 1000-1100 d. C.

Dentro de la dramaturgia de Pirandello, un grupo de actores se encarga de crearle esta
ficcion a dicho personaje a través de un coherente contexto histérico, de escenografia y vestuario
de la épocay, por supuesto, de un apropiado disefio sonoro.

Llaves y flautas, candados y guitarras, puertas y voces, entre otros sonidos, formaron parte
de la escenofonia compuesta para esta obra metateatral. Joaquin Lopez sefiala, citando a Jon Wi-
thmore, que durante una representacidn escénica el espectador es expuesto a diferentes tipos de

sonido como:

[...] didlogos hablados, exclamaciones vocales paralinguisticas (tos, gritos, suspiros), sonidos
producidos por el movimiento fisico de los actores (caminar, deslizar, saltar), efectos de sonido
(trueno, timbres de teléfono, puertas cerrandose), musica (instrumental, vocal), ruido de aparatos
mecanicos (aire acondicionado, calefaccién) y ruidos del medio ambiente exterior (sirenas, lluvias,
aviones). (2005: 219)

Lépez afade que “de aqui que el disefio sonoro incluya la composicidon musical (entendi-
da en el sentido tradicional de la palabra) dentro de una meta-composiciéon musical, en la que se
integran los demas elementos mencionados” (2005: 220).

A grandes rasgos, considero pertinente reflexionar, principalmente, sobre un aspecto
fundamental del disefio sonoro propuesto para el montaje citado: ;cémo escuchar un castillo?
Acordamos, como colectivo, incluir en la propuesta sonora (escenofonia) elementos propios del

espacio escénico: el escenario fue ubicado en un ancho pasillo del segundo piso de la Casa de

2 El Colectivo Caballo Azul tuvo su origen a partir de la Compania Estatal de Teatro de Yucatan, dirigida
originalmente por Paco Marin en 2009.




la Cultura del Mayab, en el centro de Mérida, Yucatan, un antiguo convento del siglo XVI. Dicho

espacio permitio, entre otras cosas:

1. Escuchar del lado derecho -perspectiva del espectador- y a través de dos ventanas lo
que sucedia en el patio de abajo.
Conectar tres habitaciones a través de cuatro puertas dispuestas de un modo irregular.
Escuchar a través de la escalera situada frente a los espectadores -la misma que estos
habian subido para llegar a la butaqueria antes de iniciar la obra-, elementos sonoros

que subian, bajaban, se acercaban o alejaban del escenario.

A partir de esta busqueda sonora, ademas de acompafiar o describir la accién dramética,
los ya mencionados sonidos de llaves, candados, puertas y voces en off tenian el objetivo comun
de dimensionar el castillo del emperador a través de la percepcidn acustica, en una especie de
sinécdoque sonora.

En los primeros didlogos del acto | (version de Caballo Azul), Landolfo y Arialdo, los con-

sejeros del emperador Enrique 1V, invitan al grupo de espectadores a unirse a su ficcién:

LANDOLFO: Tienen que seguirnos la corriente, y trasladarse con nosotros a donde el
caso lo requiera. jA Sajonial

ARIALDO: iA Lombardia!

LANDOLFO: jAlRin!

Cuando de repente subitamente se preguntan:

ARIALDO: ¢Entra o no entra?
LANDOLFO: No, duerme.

Dentro de la interpretacién de Caballo Azul, un sonido breve, fuerte y lejano de un cerrojo
de una puerta -situada, en nuestro imaginario, en la habitacién del emperador- interrumpe la invi-
tacion planteada por los consejeros para alertarlos de la proxima entrada al escenario de Enrique
IV, accion que sucederd en la escena final del acto . Este peculiar sonido Gnicamente se presentara
nuevamente en el acto lll, al final de la obra, como uno de los puntos culminantes del disefio so-

noro cuando se ejecuta el plan para “curar” a Enrique.

Breves reflexiones sobre la cura de la locura

Considero que una aproximacion apropiada a la musica que se escuchaba en la corte de Enrique

IV (de Alemania) no necesariamente deberia poseer rigor histérico, dadas las circunstancias de la




dramaturgia de Pirandello, o méas adn la de la versién de Escalante y Caballo Azul de esta obra: un
ser contemporaneo que se cree un emperador del pasado a quien un grupo de actores (no nece-
sariamente expertos en musicologia histérica) le han mantenido su ficcién por afios.
Esto dltimo me sugiere -en estas reflexiones sobre el disefio sonoro, musical y escenofénico- que
dicha musica (la de la corte de la obra) puede componerse apropiadamente con ideas musicales
de otras épocas, incluyendo las posteriores al periodo histérico propuesto por Pirandello. En el
caso de este montaje, propuse un arreglo de Mille regretz, de Josquin Des Prez (c. 1440-1521)
para voz solista como tema principal, al cual posteriormente se incorpora La cancién del empe-
rador de Luis de Narvéez (c. 1500-1550), basada en la de Josquin y transcrita para guitarra sola.
Dentro de mis reflexiones finales, en un hipotético nuevo proceso de montaje consideraria
importante el determinar (en colaboracidn con el equipo de creadores e intérpretes) cual o cuéles
composiciones -canciones- podrian jugar el papel sonoro de confrontar el pasado ficticio y el
presente innegable de este personaje que busca -en ambas realidades- espectadores.
Fundamental en el trabajo interdisciplinario seria el construir maneras en que la compo-
sicién sonora colaborara en materializar este gran castillo ficticio: coros, ecos, improvisaciones
vocales y hoquetus en vivo entre los consejeros, solos y silencios breves y largos del emperador,
musica concreta (ruidos) de herramientas, animales y trabajadores, asi como una intervencion es-
cenogréfica apropiada con fines de aislar acisticamente esa realidad sonora del paisaje del exte-

rior (la realidad cotidiana que resuena en nuestros dias).
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LA DRAMATURGIA FRENTE A LA
INTERPRETACION

José Margarito Avilez Diaz
Licenciatura en Arte Dramético
Facultad de Artes-BUAP

En el devenir histérico de la humanidad, las acciones de los hombres han sido determinantes y
el teatro, un fiel testigo. Teatro e historia han caminado a la par, cada uno con su propio discurso:
la historia como un registro de los acontecimientos tal como han sucedido, a través de la mirada
del testigo; el teatro como el discurso que, mediante la poética, observa desde otra dptica la con-
dicién humana, donde se revelan vicios, virtudes, suefios y aspiraciones del quehacer individual
y colectivo. El término poética (poiesis), como lo propone Aristoteles, no es otra cosa més que el
arte de la fabricacién de un discurso por medio de la intriga, para ampliar el imaginario individual
y colectivo. La intriga es el conjunto de combinaciones por las cuales los acontecimientos se tras-
forman en historias o una historia es extraida de acontecimientos.

El drama, como génesis de este registro, es el responsable de generar discursos que se-
ran llevados a un plano estético y cuyo lenguaje se dirige a un lector-espectador. Para este fin, es
necesario un equipo creativo que funcione como intermediario entre el poeta (dramaturgo) y el

lector-espectador, quien, en el marco de un escenario, recibira el discurso materializado en una




obra teatral.

La obra del dramaturgo se hace visible cuando se ve reflejada en un espacio escénico; fue
escrita para ser representada. Para que la propuesta draméatica cumpla su destino, serd necesario
que sea leida y explorada por un “lector” no comun que pueda percibir y dimensionar lo que el
texto dramético expone. Este lector "“intermediario” seré el encargado de interpretar el discurso
inicial del escritor, para traducirlo en uno de caracter escénico en el que se vea implicada, en
primera instancia, la figura del director. Este es el responsable de la conceptualizacion, en la que
debe poner en juego todos los mecanismos de la teatralidad, donde los signos y significados
plasmados en un escenario deben ser claros y precisos, donde accionaran los actores —en cuyas
manos esta la tarea de interpretar y darle vida escénica a los personajes que intervienen en este
discurso dramético— y todos aquellos que apoyaran, como parte de un equipo creativo (escend-
grafo, coredgrafo, musico, vestuarista, iluminador, utilero, etcétera), para lograr la totalidad de este
discurso escénico.

El “lector”, por su parte, interpretard el texto bajo los pardmetros de la teatralidad, enten-
diendo la interpretacién como una traduccién de significados de un contexto cultural a otro, a tra-
vés de una regla de equivalencia de sentidos, en la que se pone en juego la innovacidn seméantica
que nos obliga a “pensar més”, a inventar nuevos mundos.

Continuamente, el creador escénico esta frente a textos draméticos de diferentes épocas,
géneros y estilos, por lo que es necesario que adquiera una plena conciencia de que debe partir
del propio texto para, de ahi, ir a los juegos de la representacion. Si no es consciente de su respon-
sabilidad ante el texto, seguramente llegara a una interpretacion de otra cosa, pero no del texto
inicial, ya que no fue certero en detectar y apropiarse de esos mundos de ficcidn propuestos por
el dramaturgo.

|II

Es pues labor del “creador” escénico, ya sea actor, director, escendgrafo, iluminador, et-
cétera, configurar un texto. La figura del director escénico como responsable de “conceptuali-
zar"” (configurar) es en quien recae la encomienda de la totalidad interpretativa dirigida hacia un
publico, por lo que dicha interpretacién sera reconfigurada (nueva lectura) por cada espectador
(lector).

El director, al tomar la decisién de montar un determinado texto, se ve en la obligacién
de entrar en estos pardmetros de rigor, por lo que debe estudiarlo desde todos los &mbitos, para
lograr una comprensién total y poder llegar a una concretizacion (conceptualizacion). A su vez,
debe ser capaz de comunicarse de manera clara con sus actores y demas equipo creativo, y de
traducir (interpretar) de manera objetiva lo dicho en la obra, para que el espectador (lector) pueda
percibir lo que se plasma en escena. A partir de esta concretizacion del texto, se inicia el proceso
de creacién del director, donde sumaré y restara en pos del texto escogido.

El proceso de creacién es donde el director puede decidir qué elementos entran y cua-
les deja fuera: cortes y agregados al mismo texto, actores, etcétera, pero todo en funcién de esa
conceptualizacién prefigurada por él mismo. No se trata de “mutilar” al autor. Si este fuera el pro-

posito, lo mejor seria que el director cambiara de obra o proyecto, o incluso que escribiera su




propio texto. Lo que no debemos perder de vista es que si el director escogid ese texto, es porque
encontrd en él elementos determinantes que lo llevaron a explorarlo y representarlo.

Ciertamente, los derechos del autor dramético estan en la creaciéon de su historia, pero
;ddénde esté el derecho creativo del director?, s hasta dénde se impone el director al dramaturgo?,
;hasta dénde se complementa uno con el otro?

Lo que si es un hecho es que no podemos pasar por alto la relacion permanente entre la
dramaturgia y el “lector” no comun, cuyo objetivo final es que la escena sea presentada ante un
(lector) espectador.

Por otro lado, la dramaturgia también puede ser interpretada con fines meramente acadé-
micos y de investigacidn. Aun asi, entramos en los planos de la traduccidn tanto en lo semantico
como en lo signico. La tarea especifica del llamado investigador teatral es descubrir la universali-
dady dar unjuicio de valoracion sobre el texto dramético; plasmar sus conclusiones en otro texto,
de cardcter académico, el cual estard destinado a los estudiosos del drama, como una acumula-
cién tedrica del y para el drama.

Ambos acercamientos obligan a hacer un ejercicio hermenéutico, o sea, a desarrollar el
arte de interpretar y comprender textos o conjuntos de signos configurados de forma unitaria,
donde las partes tienen relacién entre siy con el todo, y poseen més de un significado y sentido,
es decir, son multivocas o polisémicas, aunque no necesariamente escritas. La hermenéutica se

ocupa, pues, de la busqueda de sentido y de significados en los textos:

[...] Partiré de la de hermenéutica como arte de interpretar textos. Un arte particular se revela
efectivamente necesario desde el momento en que la distancia geogréfica, histdrica, cultural que
separa al texto del lector suscita una comprensién inapropiada (mécompréhension) que solo puede
ser superada con una lectura plural, es decir, con una interpretacion multivoca. Bajo esta condicidn

fundamental la interpretacion, tema central de la hermenéutica, donde se revela una teoria del

sentido multiple. (Ricoeur, Wood, Clark et al., 2000: 131-132)

Si nos referimos a la dramaturgia llevada a un escenario, estamos hablando de los planos
propios de la escena donde surge una nueva lectura “escénica” en la que se verd involucrado
todo un equipo “intermediario”, para lograr esa interpretacion destinada a un espectador, quien
sera realmente el juez. Tanto el dramaturgo como el director, el actor, el musico, el coredgrafo,
el escendgrafo, el iluminador y demés involucrados trabajan para ese lector-juez que valorara la
interpretacion y, a su vez, hara la suya.

En resumen, la tarea final del director frente a la dramaturgia es interpretarla. Esta inter-
pretacidon se basa en un ejercicio de "mundos de referencias”, donde el lector/intérprete pone
en juego esa “prefiguracion”; es decir, va colocando todas las piezas de su fabricacién discursiva
a partir de una esencia dramética que ha detectado y que necesita transmitir a los otros a través
de los mecanismos de la teatralidad, donde revelaré su teoria del sentido multiple de su propio

mundo en correlacién con el mundo multivoco propuesto por el dramaturgo.




Cuando esta fabricacion se concretiza en un escenario y se determina un discurso final escéni-
co, entramos en los planos de la “configuracion”; es aqui cuando el entretejido escénico estara
terminado en su totalidad y seréa tarea del espectador “refigurar”, o sea, leer ese discurso. Este es
el momento en el que el intérprete sabra si su discurso es leido (traducido) de manera clara por
aquel para quien fue pensado: el espectador.

De esta forma, no podemos divorciar al dramaturgo del director, pues ambos se com-
plementan para magnificar un texto dramético, el cual puede tener multiples interpretaciones. Es
por esto por lo que podemos presenciar montajes de un mismo texto y todos tendran una lectura
(interpretacién) diferente. De todo lo anterior, podemos concluir que la realidad escénica es un

mundo de multiples interpretaciones.
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TEXTO EXISTENTE Y TEXTO CREADO SOBRE
LA ESCENA: DOS POSIBILIDADES PARA UNA
ACTRIZ CONTEMPORANEA

Gina Martinez Ortega
Belacqua/La Rendija A.C.

En este texto mi objetivo es compartir dos maneras de abordar el texto para una puesta en escena,
a partir de lo vivido con dos proyectos: por un lado, El divino Narciso de Sor Juana Inés de la Crugz,
un texto escrito en 1689 (dirigido por Raquel Araujo) y, por el otro, Feroz de Maria José Pasos (di-
rigido por Nara Pech y Ulises Vargas), un texto contemporéneo en que el proceso de escritura fue
a la par del proceso de montaje.

Expongo ambas experiencias desde lo actoral y tomando al texto como eje de anélisis y
experiencia, pues, aunque la procedencia de los textos es completamente distinta, la escena de-

manda lo mismo: organicidad.

Introduccién

La escena es un rito y un ritual necesario para el alma y goce estético. Es un rito de sanacién ca-

tartica para creadores y espectadores (frontera que se estd borrando). Tomando como base esta




premisa, hablaré de dos procesos “sanadores” en cuestién vocal y actoral que decantaron en dos
montajes muy distintos: Feroz y El divino Narciso.

Ambos procesos llegaron a mi vida actoral para confrontarme con una parte muy impor-
tante de mi instrumento: la voz. Ambos se sostenian fuertemente en este pilar. Por un lado, Narci-
so, texto de Sor Juana Inés de la Cruz escrito durante la época del barroco mexicano, es decir, en
verso, con una duracién aproximada de cien minutos leido de corrido. Por el otro lado, Feroz, un
texto escrito a base de improvisaciones sobre la escena, pero con una premisa sumamente impor-
tante: devolverle la voz a los nifios y nifias que sufren o sufrieron abuso sexual y decidieron callar o
prevenir a otros nifos y ensefarles sobre el poder de la voz. Ninguno de estos retos era sencillo. Y
no hablo solamente por la temética o la trama, sino por el trabajo de volver orgénicos personajes

tan distintos y alegéricos.

Feroz: texto escrito sobre la escena

Comenzaré por el proyecto que en un inicio titulamos Pequeria Belacqua, sin saber que esta pe-
queiita seria una Caperuza muy Feroz.

La idea original comenzé por una inquietud de mi compafera actriz, Susan Tax, quien
observé muchos casos de abuso sexual infantil cuando trabajaba en escuelas primarias. Ella trajo
la problemética a la mesa de la compaiiia Sindrome Belacqua (ahora Belacqua) y la necesidad
creativa de hablar a los nifios sobre la importancia de cuidar su cuerpo y su integridad.

El inicio fue inédito y fascinante. La compafia nunca habia hecho teatro para nifios.
Tuvimos que estudiar mucho: textos, peliculas, libretos teatrales, literatura infantil, cine para
ninos, eventos para ninos, asesorias con psicologas y psicopedagogas especializadas en el tema,
etcétera.

Ahora voy a hablar de lo fundamental: el trabajo sobre la escena. En cuanto a esto, las
decisiones las ibamos tomando en grupo. La primera decision que tomamos fue que queriamos
un texto original, dado que, en otros textos, quienes “salvan” al nifio o nifia victima de abuso son
los adultos. Nosotros queriamos un nifio o nifia que pudiera salvarse solo, ya que, en la mayoria
de los casos, estos nifios sufren en silencio. O, por el contrario, cuando tienen la suficiente valentia
para confesar su “secreto”, nadie les cree, lo que suele ser mas traumatico para el nifio o nifa.

No ahondaré en los aspectos psicoldgicos, porque son demasiados y son otro tema. Iré
directo a la voz. ;Qué necesitaba este montaje respecto al trabajo vocal?

La decisién —inspirada en dos peliculas: El viaje de Chihiro de Hayao Miyazakiy The Song
of the Sea de Tomm Moore—fue que el arma del héroe (nifio) para derrotar al enemigo (abusador)
seria, atinadamente, su voz. Obviamente, esta decision nos comprometia como actrices a atender
de manera remarcada a las voces de los personajes de nuestra obra.

La tercera decisién importante en el proceso fue trabajar con objetos, ya que tanto actrices

como directores no queriamos que una mujer de treinta afios interpretara a una nifia de ocho. No




porque no fuera posible, sino porque sentiamos que los nifilos podrian sentirse mas interesados al
observarnos “jugar” con mufiecos y objetos tal como ellos lo hacen.
Con el paso del tiempo y las improvisaciones, un dia, los directores sugirieron una impro-

visacién con el cuento de La Caperucita Roja. La consigna primera era sencilla:

o Un abusador: el Lobo
. Una victima: Caperuza
o Un adulto: la Madre/Padre (que era el equivalente al lefiador de una de las tantas

versiones del cuento)

Estos tres personajes serian explorados a través de objetos que los evocaran, primero de
manera plastica y visual, y a la par, de manera sonora. Asi comenzé el viaje con la voz del proyecto
Feroz.

Primero manejamos la “sonorizaciéon” por separado. Es decir, el cuerpo y el objeto suenan
por separado, un poco a manera de "titere” o como si jugdramos a que un objeto abstracto fuera
el Lobo, por ejemplo. Poco a poco, acompafiados por un entrenamiento vocal a cargo del director
Ulises Vargas, y de ritmo e improvisacién por medio del contact, a cargo de la directora Nara Pech,
fuimos integrando nuestras voces a los objetos.

Junto con las exploraciones fisicas e investigaciones intelectuales, comenzamos a trabajar
con Maria José, la dramaturga, la estructura de la obra, que, curiosamente, también se relacionaba
con la voz. ;Por qué? Porque evidentemente cualquier experiencia, positiva o negativa, modifica
nuestro cuerpo y por ende nuestra voz: un nifio victima de abuso no habla igual que un nifio que
no ha sufrido abuso. Esto solo por poner un ejemplo, pero lo mismo fue con el Lobo y con la Ma-
dre. Debido a las peliculas vistas y a la manera en que queriamos abordar la historia, Majo decidié
que “el viaje de Caperuza” seria a manera de una épica, es decir, seria el viaje de una heroina. Por
lo tanto, necesitdbamos los “espacios o lugares” por los que pasarian Caperuza y Esperanza, el
personaje que “guia” a la heroina en su hazana.

Estos lugares se llamaron la Isla del Miedo y el Pantano de la Culpa, sitios habitados por
personajes fantasticos que evocaban estas emociones clave en cualquier persona (nifio) que ha

sido victima de abuso. Entonces, Majo nos dejo unas preguntas de tarea:

1) ¢En ddénde se siente el miedo/culpa?
2) ;Qué siento a nivel emocional?
3) ;Cémo suena?

A partir de una lluvia de ideas y de nuestro trabajo en casa, se eligieron algunas para
trabajarlas corporal y sonoramente en las improvisaciones en escena. Acto seguido, Maria José
decantaba las ideas elegidas en escenas que poniamos a prueba. Asi hasta que llegamos a otros

personajes que no salen en el cuento original: el Gran Miedo con sus Mieditos y el Coso Pantanoso.




En cierta forma, estos personajes agregados al cuento fueron también los mas retadores en el pla-
no vocal, pero también los més divertidos de crear con objetos con los que cualquier nifio juega:
una caja de cartén y una tela gigantesca.

Por otro lado, Caperuza decanté en un titere, al igual que Esperanza, la Gltima en llegar, fiel
acompafante de nuestra heroina en el camino para recuperar su voz. Estos dos personajes serian
alternados por Susan y por mi durante toda la obra, de manera que tuvimos que trabajarlos juntas
para evitar que el mimetismo fuera forzado; todo desde nuestra interpretacién, pero sin que los
personajes perdieran su esencia.

Feroz es una obra muy noble que se ha extendido; en el taller de corte preventivo que
damos al finalizar, hemos detectado que el mensaje logra tocar a padres e hijos, hecho que nos

llena de satisfaccién por el tema y caracter de la obra.

Narciso: texto existente

Con El divino Narciso, el trabajo fue muy distinto. Por un lado, nos enfrentdbamos a un texto escrito
en el siglo XVII, en verso, con temética religiosa y de evangelizacidn, con personajes alegdricos. El
reto: traerlo al siglo XXI.

Este fue mi primer proceso con el Teatro de la Rendija, y evidentemente la manera de
trabajar fue distinta a la de Belacqua. No solamente porque la naturaleza del texto era completa-
mente distinta, sino por la poética de la compafia. Me atreveria a decir que la diferencia estuvo en
las dos disciplinas de apoyo: por el lado de Feroz, tuvimos el acompafiamiento de la psicologia,
y del lado de Narciso nos acompafiamos de la filosofia y la religidén-teologia (los pocos o nulos
conocimientos que tenfamos).

En cuanto a la aproximacion teérica, evidentemente, con El divino Narciso tuvimos la dis-
tancia temporal como un reto por superar todo el tiempo. Por lo tanto, cuando comenzaron las
primeras aproximaciones de anélisis, la directora Raquel Araujo nos remarcaba a cada momento
nuestra posicién (Didi-Huberman, 2008) respecto a las alegorias que representariamos. Dado que
tampoco era un trabajo realista, tener claros los conceptos en los que englobdbamos alegorias
como "Dios”, “Infierno”, “Gracia Divina”, desde nuestra posiciéon de mujeres jévenes del siglo XXI,
fue fundamental para comenzar las exploraciones escénicas.

El concepto general con el que comenzamos (al momento de integrarme al proyecto) era
nuestra idea de “divinidad”. ; Qué es para nosotras, desde nuestro contexto, este concepto? ;Por
dénde comenzar? Y entonces Raquel nos hizo las primeras provocaciones para explorar a través
de los objetos. ; Cémo escogimos estos objetos? Por medio de la intuicidn (alimentada por el ana-
lisis de texto) y su plasticidad; es decir, como se ve y qué nos transmite el objeto en si mismo y en
relacién con nosotras y nuestros personajes.

Previamente a este trabajo, tuvimos un taller de verso con la maestra y actriz Margarita

Gonzélez, experta en El divino Narciso y en la materia de verso. Margarita abrié un camino muy




importante para mi: conectar las palabras con el cuerpo, de la misma manera en que la poetisa
conecta la sintaxis con la métrica, cosa compleja en su estructura pero muy clara y hermosa en su
contenido. Por ejemplo, Margarita hablaba de la adjetivacion, que en el texto barroco suele ser
excesiva y puede confundirnos a la hora de entender a qué sustantivo se refieren tantos calificati-
vos. Para ello, utilizdbamos el movimiento, de manera que de un lado estaban los sustantivos y del
otro, los adjetivos.

Para mi, antigua lectora de los evangelios y varios libros de la Biblia catdlica, ver la maes-
tria con que Sor Juana pone en verso versiculos completos fue una experiencia sumamente esti-
mulante y retadora (por ejemplo, Isaias 11:6 y San Lucas 15:4).

Entonces, ya teniamos un manojo de ingredientes para comenzar a explorar cuerpo y voz
en la obra de Sor Juana. En cada sesién de trabajo teniamos una parte tedrica y otra practica. Mis
personajes eran América en la primera parte —la loa que precede al auto sacramental- vy, en el
auto, Sinagoga y la Gracia. Los tres eran personajes alegdricos con caracteristicas muy especificas
y escenarios en constante cambio.

El primer objeto por integrar para la Gracia fue un acrilico redondo y la busqueda de luz
desde él, entendiendo a la Gracia como la redencién y don divino que, segin la cosmogonia caté-
lica, Dios otorga a la Naturaleza Humana como un regalo, como una parte de su propia divinidad.
Al tener un "elemento externo”, pero que al mismo tiempo debia ser una extensién del personaje,
evidentemente el trabajo vocal debia entrar al juego: sonidos, ecos a través del material y mi cer-
cania o lejania respecto a él, sumando el trabajo previo de anélisis y técnica de enunciacién del
verso.

iLos hallazgos? Una manera extracotidiana de estar en escena, otra forma de abordar el
personaje de manera plastica, abstracta y poética, pero siempre desde una posicién respecto a él.
Porque no olvidemos que los personajes alegdricos son personajes “polarizados” hacia su defecto
o virtud. Sin embargo, volver contemporaneos a estos personajes que tenian una “misién” muy

especifica en el siglo XVIl fue y sigue siendo el gran cuestionamiento de este montaje.

Lugar en comun: el canto

En ambos proyectos, la demanda de musicalizar la voz como parte del discurso fue otro ingredien-
te que me enriquecié como persona y artista. Afortunadamente, contamos con musicos en vivo y
con piezas originales que nacieron también de musicos involucrados con los proyectos, y con esto
quiero decir que no solo asistieron a los ensayos, sino también a parte del laboratorio.

Tener que cantar y hacerlo de manera organica, eliminando la linea entre lo dicho y lo
musicalizado, entre la necesidad de hablary la necesidad de cantar del personaje, me parece que

ha sido una frontera en mi caso adn muy rigida; sin embargo, no me rindo; sigo en la bisqueda.




Conclusién
El trabajar con dos textos tan distintos al mismo tiempo como actriz me ha dejado, en herramien-

tas, un registro muy amplio de posibilidades y un espectro de publico que también es bastante

amplio, por lo cual, en la adaptacién a tan distintos ecosistemas, espero, se encuentre la evolucién.
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EL CUERPO PUESTO EN ESCENA.
CREACION Y RESISTENCIA EN LA ESCENA
CONTEMPORANEA

Natalia Juan Gil
Facultad de Danza de la
Universidad Veracruzana

Paul Virilio en su didlogo con Enrico Baj expresa que, ante la embestida de la tecnologia y la ve-
locidad, la publicidad y el marketing, asistimos, a la vez que a un proceso de eclipsamiento del
arte a la anulacién, a la desaparicién del cuerpo (Virilio y Baj, 2010: 33-34). Esta expresidn, que
comprende una nocién de cuerpo en un sentido muy amplio, apunta a subrayar que, sometidos
como estamos a un proceso de dominacién massmediética, ideoldgica y politica dominada por el
mercado, la tecnologia y la visién objetual del mundo, los cuerpos estdn amenazados, en peligro
de desaparecer. "El cuerpo esta en peligro; todos los cuerpos estan en peligro: el cuerpo territo-
rial estd en peligro; el cuerpo social estd amenazado por el gran mercado; el cuerpo animal y el
humano estdn amenazados por los experimentos genéticos” (Virilo y Baj, 2010: 33). En la potente
frase del autor de El arte del motor, se encuentra un elemento relevante que nos interesa resaltar:

el aspecto problematico en que se pone la situacion del cuerpo en la cultura de hoy.




Virilio va a subrayar que la cultura actual estd marcada por una politica de exterminio que es ne-
cesario neutralizar. Para el autor de El procedimiento silencio, esta maquinaria econémica, politica
y bélica, que trabaja en estrecha relacién con la tecnologia, opera como un poderoso sistema de
desaparicion; el peligro es que en el interior de esa compleja maquinaria se asiste a una elimi-
nacién gradual de los cuerpos, de todos los cuerpos. Virilio observard, sin embargo, que el arte
puede oponerse, colocarse fuera del aluvion continuo y permanente de imagenes estandarizadas,
tecnificadas, industrializadas del sistema hegemdnico dominante que nos rodea. No obstante,

para el autor de La méaquina de visién, en el arte se libra una batalla para recuperar el cuerpo.

Es necesario, por lo tanto, recuperar todos los atributos del cuerpo, con el baile, la palabra, la
expresion corporal, y evitar perderse en lo virtual, en la espectromania de los fantasmas politicos a
la Bill Gates [...] Toda nuestra cultura ha consistido en limitar el cuerpo en favor del espiritu. Hasta
el horror de los campos de concentracidn tiene que ver con esa voluntad de eliminar lo corporal.
(2010: 33)

Gilles Deleuze, por su parte, habria observado que el arte puede neutralizar la serie con-
tinua e ininterrumpida de representaciones e imagenes que la cultura de hoy —capitalista, masiva,
estandarizada y homogeneizante— predetermina e impone. Sin embargo, el autor de Ldgica del
sentido subrayaré que, si se asiste a una problemética en el arte, es porque romper y salir de esos
modos preestablecidos no es una tarea facil. Para Deleuze, el proceso creativo acontece como un
espacio donde se libra una batalla, un complejo proceso donde el creador debe enfrentar, borrar,
anular todo un conjunto de predeterminaciones existentes para crear algo nuevo.

Deleuze propone entonces pensar la creacién como un campo problemético, retomando
la idea nietzscheana del proceso creativo como un espacio de inestabilidad donde el sujeto se
ve enfrentado a todo un conjunto de representaciones que debe neutralizar y donde el papel del
cuerpo es central para desactivar el marco de referencias ya dadas. Gilles Deleuze nombra a ese
proceso, en el que el creador entra a un espacio de indeterminacién, cuerpo sin érganos, cual
modo de relaciones nuevas donde el cuerpo funciona por sensaciones que no proceden ya por
criterios de semejanza, que no se articulan por el marco de las representaciones. Si bien la nocién
de cuerpo sin érganos tiene en el pensamiento deleuzeano connotaciones muy amplias, Deleuze
va a intentar con este concepto, de manera muy particular, reposicionar el papel de lo corpdreo a
partir de la funcién que tiene en el acto de creacién.

Para Deleuze, es a través del cuerpo que la creacién, entendida como un proceso Unico y
singular, tiene lugar. El filésofo francés va a articular la creacion en estrecha relacién con el cuerpo;
la particularidad del momento creativo solo es posible por el juego de sensaciones temporales
que se despiertan a través de él. A partir de esa posicién, el autor de Diferencia y repeticién va a
proponer un nuevo marco epistemoldgico donde no solo el papel de lo corpdreo es primordial y
deja de ocupar un papel secundario, sino donde el arte es pensado en su singularidad creativa e

inventiva. El arte, de acuerdo con el autor de Ldgica de la sensacidn, traza una linea de fuga que




escapa del marco de las representaciones. Para Deleuze, la actividad del arte tiene que ver més
con la desarticulacion de las formas preconcebidas y predefinidas; es en este sentido que afirmara
que el arte no procede por mimesis o imitacidn, sino por el desmantelamiento de las represen-
taciones que configuran al sujeto y conforman la cultura. Deleuze va a situar, por tanto, al arte
como una instancia creativa y subversiva sui generis, cuya tarea fundamental es crear otros, nuevos
cuerpos. "El devenir sensible es el acto a través del cual algo o alguien incesantemente se vuelve
otro (sin dejar de ser lo que es), girasol o Acab [...]" (Deleuze y Guattari, 2009: 179). La reflexion se
encamina a pensar esa corporalidad otra que el arte crea; siguiendo el trayecto abierto por Gilles
Deleuze, se observa ese devenir distinto como resultado de un proceso inventivo que, al proceder
por suspensidn, interrogacion y critica de las formas de representacion, se instaura como un modo
de resistencia.’

Pero jqué cuerpos crea el arte, la danza, el teatro que los hace diferentes? Sin duda, no
solo la cultura, sino también el arte produce y ha producido variedad de cuerpos distintos; sin
embargo, es en la escena contemporanea donde vamos a encontrar una forma de corporalidad
distinta, que va a cuestionar la idea misma de cuerpo y va a poner en otro plano su potencia signi-
ca y expresiva.

En este marco de exploracidén encontramos el trabajo de la artista alemana Sasha Waltz,?
cuya trayectoria, iniciada desde finales de los afios ochenta, destaca por el papel que le concede
al cuerpo. Identificada con el movimiento de la danza-teatro, Sasha Waltz colocara el cuerpo como
sujeto y objeto de un discurso escénico, que de entrada no reconoce diferencias entre teatro y
danza. Tal como afirma en una entrevista: “No hay distincién entre los elementos teatrales y la dan-
za; para mi son lo mismo” (La Razdn, 2011: s/p).

Sasha Waltz parece encontrar esa indistincién en el hecho de que en ambas disciplinas
(teatro y danza), independientemente del uso del lenguaje y la palabra, el cuerpo es la materia
principal con la que trabajan el actor y el bailarin. Para Waltz, el teatro y la danza son la puesta en
escena de ese complejo sistema de signos que es el cuerpo. Este enfoque es muy claro en Kér-
per,’ obra emblematica de la artista alemana, donde la creadora reflexiona sobre la corporalidad
partiendo desde su dimensidon mas fisica: “En Kérper me interesé por la anatomia, por las sensa-
ciones ligadas a la presencia fisica del cuerpo y lo hice en un montaje concebido para el Museo
judio de Berlin” (Marti, 2002: s/p).

En Kérper, como su nombre lo deja entrever, el cuerpo es sometido a un trabajo

1 Siguiendo las lineas centrales de mi trabajo de investigacién, la ponencia retoma partes y algunas de las ideas
expuestas en mi tesis doctoral (Juan Gil, 2016). Para una ampliacién de lo aqui expuesto, remito directamente a
ella.

2 Sasha Waltz (8 de marzo de 1963, Karlsruge, Alemania), coredgrafa alemana, bailarina y directora del grupo

Sasha Waltz & Guests, cofundado en 1993 junto con Jochen Sandig. Directora de la Schaublihne am Lehniner
Platz de 2000 a 2004, con la que estrena Kérper (2000). Reconocida como una de las creadoras maés
importantes del momento, se le ha considerado como refundadora de la danza-teatro alemana. Se le vincula
con Pina Bausch y con la estética del movimiento expresionista de la posguerra y la danza postmoderna
norteamericana. Ha recibido premios como el Premio Laurence Olivier por logro excepcional en danza.

3 Kérper es el titulo de una obra magna de Sasha Waltz, una trilogia conformada por tres danzas: Kérper (2000),
S (2000) y NoBody (2002). Se anexa al presente ensayo la liga disponible en Youtube:
https://youtu.be/lIfn9cqbVGpl.




exhaustivo y minucioso de exploracidn y experimentacion liminal que va a poner en visién la com-
pleja cartografia de la corporalidad contemporénea. Waltz logra mostrar la ambivalente, polié-
drica y multiforme apariencia de los cuerpos; exponerlos en su complejidad signica y semiética,
a través de un cuidadoso trabajo de diseccion que exhibe a la corporalidad en un sentido muy
amplio. En Kérper, la artista alemana procede a un desnudamiento fisico, semidtico y simbdlico,
donde el cuerpo se revela en el interior de un complejo marco de interaccién que pone de relieve

la compleja dimensidn de la corporalidad. Waltz afirmara que:

Kérper explora lo que llamo el sistema de cuerpos, de tal manera que el publico vea una expresidn
de su propio cuerpo. Con esta investigacion traté de introducirme en el cuerpo. Para mi era casi

como la imagen de un cirujano metiéndose en el interior. Queria hacerlo sin nocién de referencias

histéricas o sociales, sino de la manera mas pura posible, sin ambientacion alguna. (2011: s/p)

Sasha Waltz remite directamente a Deleuze y a su concepcién de la creacion como un
proceso en el que el artista intenta despojarse de todo el conjunto de referentes que encauzan
su percepcion y predeterminan su concepcidn de las cosas. Al intentar desprenderse de los re-
ferentes con los que se asocia el cuerpo, Waltz va a realizar un trabajo que intenta ir mas allad de
la armadura que es “la piel”, haciendo que los cuerpos se muevan ya no por el marco de las pre-
determinaciones, sino por las sensaciones que temporalmente los atraviesan, los penetran y los
recorren. Al dejar entrever las sensaciones que nacen y mueren para dar lugar a otras, el cuerpo en
la danza de Waltz va a devenir un campo intensivo, un espacio que se define por las fuerzas que lo
recorren. En ese sentido, se puede afirmar que Kérper logra poner en escena una idea de cuerpo
completamente distinta. Esta corporalidad otra se instaura a partir de las mismas posibilidades
fisicas de los cuerpos.

En Mil mesetas, Gilles Deleuze y Félix Guattari van a reflexionar sobre el arte, relacionan-
dolo con distintos procesos de sedimentacién o estratificacion. Desde ese posicionamiento, van
a distinguir tres etapas en la historia del arte que identifican como clésica, roméntica y moderna,
subrayando que usan esta clasificacion més como un hébito enunciativo, porque la idea de Arte
es, sobre todo, un asunto nominal.

Cada una de estas edades establece una relacién distinta con la materia. A partir de esa
relacion, cada etapa da lugar a distintos modos de expresién en que se ven implicados movi-
mientos de descodificacidén o desterritorializacion. Cada edad define un modo determinado de
relacionarse con las potencias configuradoras de la vida, con lo que Deleuze y Guattari enuncian
como las fuerzas del caos, de la tierra y el Cosmos. Pero es en la tercera fase, cuando el arte entra
en contacto con las fuerzas desterritorializantes del Cosmos, que ya no habra formas de identifica-
cidn entre las cosas, ya no se podran establecer relaciones de semejanza con esto y aquello, ya no
habra més estados de cosas temporales; se trata méas de encuentros entre fuerzas territorializantes

y desterritorializantes que van a darle a la materia nuevas posibilidades de expresiéon.

4 Cf. Simone Borghi (2014: 75).




Deleuze y Guattari se apoyan en las expresiones de Paul Klee, para quien el arte moderno susti-
tuye “un andar terrestre” por una “fuga cdsmica”, donde cada artista traza su propia diagonal o
transversal y crea un plano intensivo que lo haré alcanzar un modo de desterritorializacion que
ya no remite a materias-formas, sino a la relacién materia-fuerzas. El objetivo serd ahora volver
consistente un material para que pueda mostrar las fuerzas invisibles; hacer sensibles las fuerzas

que no lo son:

La relacion esencial ya no es materias-formas (o sustancias-atributos); ni tampoco es desarrollo
continuo de la forma y variacién continua de la materia. La relacién se presenta aqui como una
relacion directa material-fuerzas. El material es una materia molecularizada, y que como tal debe
“captar” fuerzas, que solo pueden ser las fuerzas del Cosmos. Ya no hay una materia que encontraria

en la forma su principio de inteligibilidad correspondiente. (1994: 346)

;Qué quiere decir que la materia esté ahora en relacién con fuerzas? No que la forma sea
completamente abolida, sino que ya no se esta estrictamente sujetado a ella, en tanto un mode-
lo predeterminado que imponia modos obligados en el quehacer artistico. Los artistas siguen
mas sus propias iniciativas; trazan su propio plano compositivo dando lugar a creaciones inéditas,
como va a observar la filésofa Simone Borghi.

Este modo de composicidén puede observarse en el trabajo de Sasha Waltz, y particular-
mente en la trilogia conformada por Kérper, S y NoBody, donde el cuerpo es campo de experi-
mentacion y lugar de fuerzas. En la obra de Waltz, los cuerpos crean un discurso propio que ya no
da margen a la identificacion de formas, sino a la aparicién y desaparicidn de infinidad de cuerpos,
cuyo elemento distintivo es constituirse en material maleable, ductil. Adviene un plano intensivo
conformado por la presencia de fuerzas multiples que, al penetrar en la piel, en los cuerpos, ha-
cen que la danza sea un lugar de transito, sitio ininterrumpido de formas en continua gestacion e
indefinicién.

Pero ;cémo se alcanza un plano césmico que ya no remite a formas, a sujetos y personajes,
ni a estados de cosas temporales? ; Como ocurre este proceso de desterritorializacidn, este movi-
miento de desestratificacion que ya no permite la identificacién de formas y de sujetos, ni refiere
una materia en variacién continua? ; Como se traza esta linea de fuga a través de la danza?

En Kérper, el punto de partida es la idea de limite del cuerpo como algo dindmico y mo-
vible. Para Waltz, el cuerpo deviene una frontera en continuo desplazamiento. Al ser entrevistada
por José Manuel Mora, apunté: “;Hasta dénde podemos llegar con el cuerpo? ;Cémo podemos
romper la seguridad que a priori nos proporciona la barrera de la piel?” (2011: s/p). Sasha Waltz
va a subrayar que, en Kérper, ella y sus bailarines trabajan “con la piel y con la ‘idea’ de fin del
cuerpo, es decir, con la piel como frontera” (2011: s/p). Waltz se acerca de esa forma a la idea de
Paul Valéry, para quien lo impenetrable estd en la misma superficie: “Lo més profundo es la piel”.
La piel, la capa exterior, la superficie mas extensa del cuerpo deviene ahora espacio material am-

pliado, recubrimiento elastico que al ser puesto en relacién con fuerzas indistintas revela lo que




cotidianamente oculta, lo que permanece invisible.

Esta idea se consolida en la escena contemporénea, donde los creadores van a concebir
el cuerpo como una materia que es posible decodificar y desestratificar; tal es el caso de Waltz,
que logra desterritorializar el cuerpo casi de manera absoluta. Waltz va a crear un plano de com-
posiciéon completamente inédito donde el cuerpo serd materia de expresién por si mismo. Este
plano intensivo desborda el caracter representativo haciendo posible un devenir otro del cuerpo
que no es Mas que su presencia en su modo mas puro de expresion. En este nuevo territorio, la
danza se concentra en los minusculos eventos, en los invisibles movimientos, en los incomunica-
bles sucesos que moldean a los cuerpos; se instaura de esa forma una zona molecularizada que
parte desde la piel, donde fuerzas invisibles e impersonales se materializan a través de un flujo de
movimientos en continua transformacion.

De ese modo, la danza se pondré en relacidon con fuerzas aéreas y celestes sin perder su
conexion con la tierra; trazard de esa forma un plano césmico que se abrird al exterior y liberara a
los cuerpos haciendo posible un devenir otro. “No hace falta nada més para hacer arte: una casa,
unas posturas, unos colores y unos cantos, a condicién de que todo esto se abra y se yerga hacia
un vector loco como el mango de una escoba de bruja, una linea de universo o de desterritoria-
lizacion” (Deleuze y Guattari, 2009: 187). Cual modo singular de sobrevuelo, en Kérper los cuer-
pos crean un juego kinético que logra instaurar su propio plano, un espacio-temporal dindmico
y polivalente marcado por matices y variaciones, por contrastes y oscilaciones; un devenir otro,
impersonal, en donde ellos, los cuerpos, son ya paisajes y personajes por si mismos.

Al llevar al marco de lo visible las fuerzas impersonales y temporales que simultdnea y su-
cesivamente atraviesan y recorren a los cuerpos, Waltz logra exhibir la compleja anatomia no solo
del cuerpo, sino también de lo humano, donde esta palabra refiere ya a la comunidad humana en
su desnudez anénima y polimérfica. Es asi como los cuerpos devienen en territorio oscilante de
transformaciones que no responden més a personajes o a caracteres plenamente identificables.
Acontece un modo de despersonalizacién que plantea serias y profundas interrogantes: ;Qué es
el cuerpo? ;Cudl es la materia que lo constituye? Pero, a su vez, Waltz parece remitir directamente
a Spinoza: ;Qué puede un cuerpo? ;jHasta dénde es capaz de llegar?

En Mil mesetas, Deleuze y Guattari habrian apuntado que todo cambio en el plano de
composicion estd aunado a un cambio perceptivo, a la presencia de otro umbral donde la materia
como modo de expresidn cambia. En la coreografia de Kérper es posible apreciar este proceso,
que funciona a través de un doble movimiento: por un lado, la idea del cuerpo como frontera
inamovible es deconstruida y, por otro, este ya opera como materia neutra. Sasha Waltz apuntaré:
"Pensé en el cuerpo como si fuera un simple material de trabajo. Me abstraje de su sexualidad que
mas tarde exploraria en piezas como S y eliminé, deliberadamente, cualquier indicio de ternura
y sensualidad. Intenté establecer un punto de vista “neutral” del cuerpo humano” (2011: s/p). El
cuerpo como materia expresiva se consolida como espacio neutro, se separa de su vinculo o per-
tenencia a un sujeto que le da sentido.

Cuando el cuerpo y el movimiento es despersonalizado, la danza se va a concentrar en lo




micro, en el movimiento minimo, informe, asi como en sus oscilaciones crecientes y decrecientes
como forma de aprehender los matices y variaciones intensivas que se despliegan desde la piel.
En ese nivel, el cuerpo pasa a otro nivel de expresion, donde las formas como fines Ultimos son
rebasados. La danza alcanza asi un plano més abstracto donde movimiento, gesto y expresién
no corresponden a un sujeto o un personaje determinado. Los cuerpos son mas conglomerados,
concentrados de espacio-tiempo intensivo que se han consolidado para dar lugar a vibraciones 'y
resonancias, a la presencia de las fuerzas, las densidades, las intensidades.

Este devenir otro del cuerpo responde a un movimiento de desterritorializacién que no
hace posible ya identificar plenamente formas o personajes. La danza instaura de ese modo un
espacio enunciativo anénimo que ocurre por una despersonalizacion del cuerpo, del movimiento
y del gesto.

En Kérper, el cuerpo es ya una zona neutra, lugar de resonancia, superficie de inscripcion
y territorio ya impersonal. Cuasi despojado de elementos representacionales, el cuerpo puesto en
escena por Waltz se posiciona por si mismo como un centro de fuerzas activo: materia expresiva
que se consolida a través de la piel cual "érgano mutable”, como expresa Waltz; superficie dina-
mica y cambiante que no da lugar a formas en si perfectamente reconocibles, ni a la presencia de
elementos arquetipicos entrelazados a una historia especifica o a gestos codificados construidos
alrededor de un personaje. Se crea un devenir otro de los cuerpos conformado por matices, varia-
cionesy vibraciones que activan resonancias mas alla de las historias y los caracteres que pudieran
encontrarse. En esta zona de cruce y de intercambio que se crea, la danza adviene como espacio
de encuentro y desencuentro de multiples fuerzas que, al hacerse visibles, desnudan la realidad
de la corporalidad. De esta forma, en “el giro postromantico: lo esencial ya no esté en las formas 'y
las materias, ni en los temas, sino en las fuerzas, las densidades, las intensidades” (Deleuze y Gua-
ttari, 1994: 346).

No obstante, deshacer los constructos que moldean y conforman a los cuerpos y a los
sujetos pasa, en el arte, necesariamente por un proceso de desterritorializacion; un modo que en
la escena se presenta siempre como un combate, un enfrentamiento entre esos dos planos: el de
los ordenamientos y las formas modeladoras de la cultura y el de su realidad intensiva.

Pero adentrarse en esa realidad compleja e invisible del cuerpo, que es su dimensién in-
tensiva, pasa por un acto territorializante. Para Deleuze y Guattari, “el territorio implica emergencia
de cualidades sensibles puras, sensibilia que dejan de ser Unicamente funcionales y se vuelven
rasgos de expresién [...]" (2009: 186). Deleuze habria resaltado el cardcter impersonal de lo sen-
sible, al poner las sensaciones como el germen de realidades ellas mismas a-subjetivas.

Por tanto, en todo territorio existe una fuerza territorializante que busca la potencia de la
tierra, fuerzas estratificantes que se mueven todavia por las identificaciones y las formas, y otra que
coexiste simultdneamente, una fuerza desterritorializante que impulsa a lanzar vectores fuera de si,
a crear lineas de fuga mas abstractas, mas libres, que no se articulan por las formas, ni se estructu-
ran por las codificaciones y las estratificaciones.

La danza de Sasha Waltz es una apuesta por un méximo de desterritorializaciéon que apun-




ta a un grado elevado de acercamiento con el caos, un punto liminal donde los cuerpos se miden
con las fuerzas de la tierra, pero al mismo tiempo entran en contacto con vectores aéreos, fuerzas
cdsmicas que trazan lineas de fuga mas abstractas. ; Qué tanto de acercamiento con esas fuerzas
desestabilizantes pueden soportar los cuerpos?

Waltz desnuda a los cuerpos fisica y literalmente, creando lineas de fuga méxima sobre
los cuerpos, donde estos ya no tienen que ver con formas, ni con personajes predeterminados e
historias lineales, sino con sensaciones y con la piel como limite mutable. Pero para alcanzar ese
punto, era necesario pasar por el territorio. La nocién de territorio permite captar el nivel de per-
tenencia de los cuerpos a la tierra, a los estratos y los codigos, pero, a su vez, a las lineas de fuga
que soportan y que son capaces de desplegar sobre siy a partir de si mismos.

La desnudez fisica en la obra de Sasha Waltz no solo va a tener un caracter transgresor
inmediato, sino que en Kérper la desnudez es un acto donde los cuerpos, despojados de sus ves-
tiduras materiales, pueden develar los distintos discursos que se imponen sobre ellos, y exhibir
los diferentes regimenes signicos y semidticos en que transitan y estan atrapados cotidianamente.
Con los cuerpos desnudos procede un modo de despersonalizacién donde los cuerpos plena-
mente identificables se difuminan, casi desaparecen; es entonces cuando los movimientos, los
gestos y las posturas adquieren una presencia que vale por si misma.

Cuando se alcanza ese nivel de desterritorializacién, la danza pasa a otro plano como
medio de expresidn; genera modos donde las formas como fines Ultimos son secundarios. De
esa forma, los cuerpos adquieren un sentido mas spinozista. Lo que va a definirlos no son sus
margenes inamovibles, sino su potencia: jqué puede un cuerpo?, jqué es capaz de hacer?, ;hasta
dénde llega el cuerpo?

En;Qué es la filosofia?, Deleuze y Guattari sostienen que el plano de composicidn estética
se consolida siempre en relaciéon con un plano técnico. En la danza ha sido necesario un cambio
perceptivo en relacion con la potencia fisica del cuerpo para dar lugar a un nuevo manejo y uso
de la corporalidad y rebasar a la forma como punto apotedsico. Las nuevas técnicas corporales, al
configurar procesos que se concentran en lo micro, en el movimiento minimo, informal, creciente
y decreciente como forma de aprehender los matices y variaciones intensivas que se despliegan
desde la piel, no se concentran en la forma, sino en lo imperceptible: las sensaciones que se des-
piertan en el tiempo y las fuerzas que se hacen visibles en esa interaccién.

Si creer en el mundo comienza por una creencia en el cuerpo, como propone Deleuze,” en
la danza —como la de Sasha Waltz— esa confianza se confirma en los sentidos que articula mas alla
de las palabras, en una fe en el cuerpo que conduce a salir al encuentro de los cuerpos por venir,
a experimentarlo cada vez como bloque de sensaciones nuevas e inéditas, donde es posible su
devenir como arte, como materia expresiva que se abre al exterior.

;A ddnde lleva este devenirimpersonal de los cuerpos? A la creacidn de un bloque espa-
cio-tiempo singular que, al invertir y alterar los modos de operacién y funcionamiento en que los

cuerpos estan insertos cotidianamente, efectda un devenir expresivo inesperado; ocurre entonces

5 “Devolver el discurso al cuerpo y, para eso, alcanzar al cuerpo anterior a los discursos, anterior a las palabras,
anterior al nombramiento de las cosas” (1996: 231).




una puesta en escena del cuerpo que es, al mismo tiempo, su desnudamiento; un acto de creacién
y de resistencia simultdneo, donde ellos, los cuerpos, son paisajes y personajes por si mismos.
"; Acabaremos tal vez por volver a encontrar la casa y el cuerpo?” (Deleuze y Guattari, 2009: 184).

Quiza ése sea el propdsito de la danza y el teatro actual, y tal vez el de la actividad escé-
nica contemporéanea: encontrar no solo el cuerpo, sino su realidad polivalente; hacer advenir la
multiplicidad de cuerpos que cada uno es; tratar de encontrar esos cuerpos que se han perdido
o0 a los cuales se les ha sustraido su potencia polimérfica, enunciativa y significativa. Pero en tanto
el cuerpo se mueve cotidianamente en el marco de las codificaciones y las representaciones, el
cuerpo puesto en escena deviene como una apuesta permanente, un acto de desafio que obliga
continuamente a trazar nuevas lineas de invencidn, de creacién, e impele a que cada artista en-

cuentre su propio plano y extraiga de él, cada vez, sensaciones distintas.
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MANIFESTACIONES DANCISTICAS
EN ESPACIOS DE RED

Rebeca Sanchez Aguilar
Facultad de Artes y Disefio
Universidad Nacional Auténoma de México

En el 2013 se realizé una obra escénica con tres bailarines que construian su composicién coreo-
grafica de manera remota desde tres paises: México, Brasil y Espafia. Los bailarines interactuaban
en tres canales, por los cuales se establecié una conexion de ida y vuelta, en alta definicion. Este
evento fue visto de manera presencial en las tres ciudades mencionadas como una obra dancistica
sui generis, y también virtualmente a través de Internet. La composicién coreografica se estable-
cié a través de imagenes proyectadas de tamafio real de los bailarines de Espafia y Brasil sobre
el bailarin de México, para crear un juego de composiciéon simultanea entre cuerpos orgénicos y
cuerpos remotos, todo esto, en tiempo real. Paralelamente, una composicién sonora se construia
de manera conjunta con tres compositores, cada uno desde su lugar de origen. En México, este
evento figura como el primer referente de puesta en escena de danza mediada por sistemas de
telepresencia. Se enlazaron de manera remota tres equipos de alta especializacién en las artes y
en las ciencias para trabajar colaborativamente en una exploraciéon que analiza el contexto artisti-

co, tecnoldgico y cientifico desde una propuesta escénica.




Este suceso no solamente es relevante para los creadores y participantes del proyecto en cuanto
a la exploracion en las artes, sino que también reviste importancia en una sociedad que se en-
cuentra inmersa en una configuracion global, como una reflexion temética e instrumental de su
situacion histdrica. El arte imagina, propone y construye escenarios donde desarrolla ideas acerca
de su realidad, con la intencién de que fluyan entre sus asistentes y de que trasciendan probable-
mente hacia una especulacion o cuestionamiento personal. La conectividad de las redes no es
un fendmeno que ahora nos asombre como si lo hacia en 1982, cuando Roy Ascott organizaba la
primera consulta planetaria del | Ching en Ars Electronica. Sin embargo, las interrogantes que se
generan continuamente por los advenimientos tecnoldgicos ocurren con tal velocidad que es casi
imposible mantener la pista del acontecer mundial. El arte y las ciencias se encargan de revisar,
reflexionar e investigar sobre la existencia en sus enigmas y probleméticas, incluso aquellas que
todavia no se advierten por la precipitacidon del surgimiento; por ejemplo, ;cuél es la condicién
del cuerpo en sus alcances, representaciones y ubicuidad cuando estd “conectado” a través de
una pantalla y cuando esté fuera de esta?, ;cdmo se piensa el cuerpo mediado por sistemas de
red mas allad de la pantalla?, ;cdmo se imagina y actla el cuerpo contemporéneo, desde la danza
y también desde la sociedad? El cuerpo de 2018 desea y reflexiona diferentes cosas que aquel
de 1982.

La danza tiene la posibilidad de explorar a través de disefios escénicos transformadores
del espacio; mediante el cuerpo y el movimiento. Ya rompid la cuarta pared, ya movilizé al publico,
ya rompi6 la distancia y llegd a un lugar intimo. Ya incluyé dispositivos interactivos en escena, ima-
genes, disefio luminico reactivo, y mucho mas. Ya puede construir su discurso coreogréafico con
un cuerpo remoto y de manera simultdnea; un cuerpo cddigo, virtual y en alta definicion que sale
de la pantalla y es parte del disefio escénico. La danza dialoga con su presente y también con su
pasado; no se concluyen los didlogos, se abren nuevos espacios para seguir reflexionando lo real
y lo imaginario.

Esta investigacion examina el fendmeno que ocurre en la danza desde un entorno media-
do por sistemas de red. Indaga con una vision interdisciplinaria entre sus cualidades disciplinares,
sociales y tecnolégicas como manifestaciones de la situacion cultural en relacién con su contexto
histérico. La aproximacion analitica que se hace tiene que ver con aspectos de representacion
escénica multidisciplinaria, experiencia performatica interactiva, acontecimiento social, asi como
con relaciones de circulacion e interaccidn entre sus componentes articulados por las telecomuni-
caciones.

Desde el arte, desde la danza, desde las politicas culturales y, finalmente, sociales, jcudl
es el didlogo que sostiene la danza con su presente? ;Qué debates se abren? ;Cuél es la natu-
raleza de los debates? ;Cuéles son las probleméticas y cuédles sus posturas? ;Sobre qué cuerpo
reflexiona la danza actualmente? ; Cuéles son las preguntas que se hace? ; Cémo son los espacios
de accidn, de creacién y de pensamiento para quienes optan por un discurso escénico? ;Cémo se
vincula con otras disciplinas? ; Cémo se integran los saberes, los lenguajes y las politicas? ;Cuéles

son las preocupaciones de los creadores contemporaneos?




La danza la podemos distinguir desde diferentes areas de accién, como los espacios de actuacién
escénica en sus diversas categorias, medios y propésitos, donde se escenifica para un grupo de
espectadores; por otro lado, y con distinta éptica, a la danza se la puede apreciar a través de sus
razones y funciones de ser, por ejemplo, en lo social, en lo ritual, en lo educativo, en lo terapéutico.
La definicion de danza se moviliza segun el dngulo desde el cual se la observe, segun la época en
la que se sitle y segun el protocolo que se establezca entre aquellos que bailan y aquellos que
observan. La danza puede tomar una enunciacion muy amplia, desde una simple actividad espon-
tédnea hasta una serie de acciones formalizadas en cédigos técnicos, sociales y disciplinares. Su
nocién se liga estrechamente a la idea de cuerpo colectivo, de identidad social, de representacién
y de narrativa.

En el arte, la condicién de los sistemas telematicos y los medios de comunicacidén mantie-
ne una huella trascendental. La implicaciéon de presencia humana llega al punto de una fascina-
cién por el encuentro, por examinar el estar aqui'y al mismo tiempo estar en muchos lugares dis-
tantes, configurando nuevas alternativas de presencia, del espacio y del tiempo que estableceny
posibilitan una intercomunicacién/interacciéon grandemente valorada para la produccién artistica.
Esta condicién abre varias posibilidades en el trabajo creativo y critico del arte.

Las exploraciones que han ocurrido en torno a la telemética desde el arte pueden obser-
varse en el NetArt, en el arte electrénico, en el telematic art, en el satellite art. En los anos ochenta,
Nam June Paik habla del enorme potencial de unir artistas desde puntos remotosy dice que es una
magnifica manera de descubrir nuevas relaciones de colaboracién. Lo anterior, seguin el mismo
autor, ocurre en dos direcciones, reconfigurando las nociones de tiempo y espacio. Incluso desde
1923 hay rastros de trabajo que sugieren la accidén remota en la produccién artistica de la obra de
Laszl6 Moholy-Nagy, Telephone Pictures. Uno de los aspectos fundamentales de estas manifesta-
ciones artisticas es el caracter interactivo, el didlogo que se establece de manera bidireccional, la
construccién de sentido desde la propuesta creativa y lo que se espera como respuesta o, como
apuntaria Eduardo Kac (1992) acerca del telecommunication art, donde observa paralelismos en
la culminacién del proceso de desmaterializacién del arte objeto personificado por Duchamp.’

La exploracién de la telemética en el contexto de la danza surge en 1977, cuando dos
bailarines Kit Galloway y Sherrie Rabinowitz, en puntos remotos de Estados Unidos, presentaron
una mezcla de imégenes en directo en el Satellite Arts Projects, apoyado por la NASA. En 1986,
David Rokeby realizé una obra trasatlantica con dos bailarines, uno en Toronto y el otro en Paris.
En 1990, se celebrd un festival llamado L'ectronic Café International, en Santa Ménica, California,
con una serie de presentaciones de poesia, danza e intercambio de mensajes y lecturas con varias
ciudades del mundo. La obra del grupo espafiol Konic Thtr aborda ampliamente la linea de la es-
cena distribuida en sus obras y en sus investigaciones; destaca la pieza Before the Beep_Crossing
Borders (2013). Estos trabajos abordan tematicas acerca de los paradigmas de la telepresencia,
no solamente como herramienta de distribucién y consulta, sino como dispositivo de interaccién,

creacién conjunta y distribucidn entre creadores y su publico. La cantidad de obras escénicas pro-

1 El objeto artistico es eliminado y el artista estd ausente. El debate estético se encuentra maés alléd de la accién
como forma, mas alld de la idea de arte.




ducidas en afios recientes que utilizan tecnologias telematicas no es alta, lo cual también refleja
una situacién particular en las posibilidades y alcances de las telecomunicaciones adecuadas para
las obras escénicas. La obra de la que hago referencia al inicio de la ponencia se trata de EVD 58;
realizada con el apoyo de Iberescenay la Direccién de Danza de la Universidad Nacional Auténo-
ma de México (UNAM), en 2013.

Es fundamental para este trabajo hacer un énfasis en los espacios de produccion, explo-
racion y desarrollo de las obras referidas. Lo descrito anteriormente surge casi en su totalidad de
espacios institucionales o académicos, en los cuales la infraestructura técnica, humana, y logistica,
y las politicas de creacidn juegan un papel fundamental e impactan en los modos de investigacion

y realizacion.

Danza no institucional

Revisemos ahora lo que ocurre en los espacios que estan fuera de las instituciones, acotando la
mirada a aquello relacionado con mediaciones de red, en este caso de Internet comercial. Este es
un espacio donde puede advertirse una explosién de manifestaciones dancisticas en una diver-
sidad muy amplia, dificil de sinterizar o clasificar, ya sea en técnicas, teméticas, grupos de interés,
enfoque estético, en fin, con un simbolismo muy extenso. Por esta razén, acotaré mi andlisis a cua-

tro casos en donde se pueden advertir relaciones y nuevas configuraciones en la danza.

Predmbulo del contexto

La danza popular urbana la observo desde un amplio sentido, ya que sus posibilidades simbdlicas
se extienden maés alla del limite de esta investigacidén. Me concreto a abordarla como un fenéme-
no social que articula a una sociedad mediante la formacién de puntos de encuentro autoorgani-
zados y que construye espacios para la convivencia y socializacién.

La comunidad entera baila y convive ya sea para festejar algin acontecimiento o para
afirmar alguna tradicién de la colectividad. El acotamiento de la linea de investigacion hacia lo
urbano implica una perspectiva que deliberadamente excluye la condicién campesina y ritualista
de la danza folcldrica. Interesan al estudio los lenguajes citadinos y gremiales como dispositivos
de articulacién y convivencia social que se ajustan, reflejan y reafirman un modo de vida urbano.
Las habilidades corporales para ejecutar las coreografias en las danzas urbanas son de gran exi-
gencia, fuerza y coordinacién; en muchos casos, los cuerpos requieren cualidades acrobéticas y
hasta atléticas. Generalmente, los bailarines son autodidactas o adquieren sus conocimientos de
la misma comunidad que practica este arte.

Pensar en lo popular en el contexto actual y desde una construcciéon contemporanea de

identidades propone una configuracién y un modelo diferente de comunidad. Ineludiblemente




tienen que contemplarse los medios de comunicacidon masiva y lo que ocurre tanto de un lado
como del otro, a ese espacio de entre que Jesus Martin Barbero (1991) llama mediacién: el punto
donde se encuentran y se relacionan los medios de comunicacién masiva y la gente. Este autor
propone una mirada desde la complejidad de las culturas subalternas en América Latina y sus
medios, como espacios estratégicos en los que ocurren varios procesos entre las audiencias y la
configuracion de lo popular, el mestizaje, las tradiciones y costumbres de la comunidad con sus
poderes de transformacion social en y desde la particularidad de la sociedad; de igual manera,
coloca a la comunicacién en un proceso social, creando asi una correlacién entre los dos espacios.

Cada comunidad conformara sus rasgos de identidad basados en una combinacién de
factores histéricos y tradicionales, de ritos urbanos, asi como de influencias externas que le brin-
darén la particularidad y configuracion con los didlogos e intereses que sostenga esa colectividad.
Los actos de transferencia, como diria Diana Taylor (2015), en un sistema de danzas urbanas son
vitales porque transmiten el saber social de la comunidad, la memoriay el sentido de pertenencia;
ahora bien, observemos esta configuracién: danza-comunidad desde la condicién comunidad en
red, ya no exclusivamente en el sentido de comunidad local y geograficamente colindante, sino
desde una mirada reelaborada por la nocién de espacio y de ciberespacio, lo que nos aproxima a
la ubicuidad del cuerpo contemporaneo.

El método utilizado para llevar a cabo este proceso de indagaciéon se conforma por dos
vias reflexivas en las que baso mi hipétesis. El caso 1 de estudio lo analizo desde una posicion de
creadora/investigadora, ya que tuve una participacién central en la obra EVD 58’ en la creacidn,
planeacion y produccién. La otra via de anélisis es un cuerpo de cuatro casos de danza de autoria
diversa, en los que mi aproximacién es desde un lugar de observadora/investigadora. Estos dos
conjuntos establecen una estructura analitica en la que se forma un espacio de reflexién para dos
posiciones encontradas de la danza. El afan es hacerlas dialogar en sus diferencias, en sus coin-
cidencias y en sus contradicciones. De igual interés para la metodologia es rescatar la posicion
desde la cual se estudian los fendmenos; esto es, rescatar la mirada que una investigadora tiene

cuando su posicién es desde la accién del proceso artistico, donde se desatan construcciones

epistémicas que bien vale la pena hacer notar.

Caso de estudio 1, obra de danza

telematica EVD 58’




Caso de estudio 2, grupo de cuatro

opciones en Internet de danza

Conclusiones

Los sistemas de red van mas alld de una reticula de computadoras enlazando a usuarios. Internet
es mucho més que una herramienta para la comunicaciéon; es una produccién cultural (Castells,
2006) que nos atraviesa en todos los aspectos, desde los individuales, los corporales, los acadé-
micos, los econdmicos, los politicos, etcétera. Es fundamental reflexionar ese entorno de manera
multirreferencial. A partir de la particularidad de dos casos, me sirvo para exponer una generali-
dad que nos implica a todos, ya sea desde la produccidn artistica, los habitos de consumo, y los
procedimientos de gestidn, tanto en la accidén como en el empleo.

La pertinencia por este tema la coloco en la implicaciéon que nuestro ser contemporaneo
abarca, inmerso en un contexto que él mismo construye, constituye y pone en marcha con su ac-
tuar, en esa compleja relacidn, vertiginosa e imparable. Dentro de esa agitacion media el factor de
asimilacion/no asimilacién de experiencias, de reflexiones y fundamentalmente de hacer sentido
a las multiples capas seménticas que propone. No es mi intencidén explicar un suceder en el arte.
Me interesa abordar una particularidad que identifico Util para pensar a profundidad una situa-
cién con implicaciones globales. Me refiero a la posibilidad de que cinco obras de danza pueden
abordar un panorama multirreferencial que traspasa los confines de la danza y el arte, que estas
nos presenten un amplio paisaje sugiriendo un frenesi incontenible, desbordando lo disciplinary
asentandose en lo cultural, lo social y lo politico.

Tal vez en los inicios de las exploraciones de arte y teleméatica prevalecia el tono descrip-
tivo, ilustrativo, orientado a dimensionar el alcance que una nueva extensiéon espacio-temporal
brindaria a nuestro entorno. En ese entonces, la condicién telemética no era parte todavia de lo
cotidiano; tampoco lo eran las herramientas de comunicacién o informacién que hoy nos rodean.

Poco a poco, la tecnologia, estos dispositivos han ido saliendo de los confines de las instituciones




y consorcios, aproximandose en acceso y en menor costo a la sociedad contemporénea. Desde
los ochentas, Nam June Paik, en su manifiesto Art and satellite cita a Henri Poincaré: “...no estamos
descubriendo cosas nuevas, mas bien, nuevas formas de relacionarnos con las cosas ya existen-
tes” (Paik, 1984). No son cosas nuevas, son nuevos pensamientos.

En estos momentos, la telemética si es parte de nuestra realidad y continuamente estamos
configurando y reconfigurando la manera de existir, de relacionarnos y de elegir criterios para
definir conductas y comportamientos. Pero, como dice Barbero, la verdad cultural y nuestro mes-
tizaje, no desde el sentido racial sino desde las discontinuidades culturales que revuelven tanto lo
indigena con lo rural, con lo urbano, lo popular y lo masivo (Barbero, 1991). A esta particularidad
de América Latina hay que agregar la confrontacién con la intervencién impetuosa de los entornos
digitales, de las telecomunicaciones, cuya cercania y uso han sido crecientes; México es el tercer
pais en el mundo que mas usa las redes sociales (Ledn, 2016).

Probablemente la danza es, entre el resto de las manifestaciones artisticas, la que sufre
mas contratiempos en su devenir respecto a la investigacidn, manifestacidn y postura artistica. No
es inmune a los multiples prejuicios con los que se amenaza su desarrollo. A esto se le agrega el
factor de las condiciones necesarias para que se articulen todos sus valores de estructura artistica,
social y politica. La libertad y las posibilidades de existencia no siempre estan disponibles para la
creacion; maés bien, casi nunca surgen facilmente. Hay que procurarlas, hay que solicitarlas, hay
que construirlas. El Internet comercial estéd siendo tomado por multiples innovadores. Los creado-
res no paran, pero se encuentran inmersos en un océano de intereses, algunos evidentes y otros
no tanto. Hay que lidiar con politicas disefiadas para intereses que no son los de la creacién artis-
tica. Evidentemente, hay proyectos artisticos que triunfan en ese ambiente hostil, pero ;qué seria
si el medio fuera més apropiado?

En México, la exploracién de la danza hacia nuevos lenguajes y vinculos tecnoldgicos
avanza intermitentemente. En el aspecto de la construccién con estructuras teleméticas el avance
es todavia més discontinuo y, cuando llega a ocurrir, es probablemente desde un estado de ex-
ploracién esencial. Esto no significa una problematica o un pendiente irresuelto, lo que refleja es
la falta de posibilidades para la exploracidn, la investigacion y la busqueda de significado. Lo que
es grave es la dificultad para dialogar con nuestra realidad, con las instituciones culturales y edu-
cativas para establecer espacios que apoyen intereses en estos temas. Somos seres telematicos,
con una nueva reconfiguracién corporal, y ese cuerpo todavia no se ve reflejado en su extension
en la creacién de la danza contemporanea en México.

El acceso a los espacios que posibiliten la exploraciéon de la danza contemporanea y la
telematica son muy escasos. Se requiere el uso de plataformas con especificaciones y mecanismos
de interconexién muy particulares. Irénicamente, la infraestructura existente en las instituciones no
es lo que limita, lo que restringe es la imposibilidad de disponer de esos espacios.

Las comunidades virtuales no detendran su expansion y crecimiento. Hay muchas razones para
que ese desarrollo vertiginoso siga cada vez con mayor progresién. Hay conquistas tecnoldgicas,

intereses politicos y, sobre todo, una industria de la comunicacion muy productiva econdmica-




mente hablando. La danza que se desarrolla en las comunidades en red es muy activa, constante
y estd en continua creacion y configuracién de sus modos de interrelacién. El cuerpo telemético
de las comunidades en red es muy presente y muestra tanto la singularidad de propuestas indivi-
duales como la singularidad del cuerpo colectivo al cual pertenece. La manera de relacionarse, de
cuestionar, de reflexionar, de apropiarse de estructuras existentes, nos deja ver una corporalidad
Unica, la cual vamos conociendo y elaborando al mismo tiempo. Este acontecimiento dancistico
ejemplifica lo mencionado anteriormente por Alsina (2007): que la innovacién tecnoldgica en una

comunidad es un factor endégeno del proceso social.
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LA IMPORTANCIA DEL AMBIENTE EN EL AULA
PARA LA FORMACION DE ACTORES.

Hacia una cultura libre de violencia en los procesos
de ensefnanza actoral del colegio de literatura dramética
y teatro de la facultad de filosofia y letras de la UNAM

Rebeca Roa Oliva
Colegio de Literatura Dramética y Teatro
de la Facultad de Filosofia y Letras-UNAM

¢Es necesaria la violencia en la formacion de actores?

"Espero que en todo lo que quieran hacer fracasen”. Cuando entré a la facultad me encontré con
profesores que expresaban deseosy opiniones como estos hacia nosotros. Desde la incomodidad
y extrafieza que esto me producia, comencé a investigar sobre el proceso de ensefianza-aprendi-
zaje y laimportancia de que el ambiente en el que sucede sea propicio para el desarrollo humano.
Las palabras usadas, las dindmicas propuestas y hasta la manera de adaptar el salén de clases
afectan en gran medida la experiencia de quienes compartimos un espacio de formacién actoral.

Al comentar con mis compafieros y amigos la incomodidad que sentia, me encontré con algo




"

sorpresivo. Muchos de ellos no lo percibian de la misma forma: “Gtil” llamaban esta experiencia.
Hablaban de esto como disciplina, como una formacién de actores estricta y funcional. Esto me
hizo cuestionar si mi sensacién era irracional.

Existe una vasta oferta de libros sobre la educacién, la relacién maestro-alumno, la psi-
cologia del estudiante y lenguaje verbal y corporal. Sin embargo, hay una baja —por no decir
nula— oferta de libros sobre estos temas en la formacién de actores. La formacién de actores es la
génesis de una gran parte del teatro y es una necesidad atender el cémo sucede.

En los Ultimos afios la violencia ha aumentado de manera considerable y se ha normaliza-
do de manera alarmante. Esto se ha reflejado también en las aulas. En algin momento y en dife-
rentes escalas es probable que hayamos ejercido algun tipo de violencia para resolver un conflicto
o enfrentar un problema, porque asi aprendimos y no hemos encontrado otro camino.

Pero ;qué lugar ocupa o qué tan importante resulta el ambiente en el que nos desarrolla-
mos? ;Es necesaria la violencia en la formacién de actores? ; Cémo afecta esto nuestro quehacer
artistico dentro de la actuacién en el teatro? ;Qué pasaria si logrdramos tener un aprendizaje y
una formacidn universitaria no violenta? ;De donde nace la idea de utilizar la violencia como via
de comunicacién con el mundo?

Es necesario darnos cuenta de lo que estamos creando como seres humanos y con qué
medios estamos llegando hasta ahi. Me interesa que en el ambiente universitario en el que me
desarrollo, junto con mis compafieros, pueda construirme como una actriz consciente.

Desde mi perspectiva podemos construir una educacién libre de violencia distinguiendo
lo que esto significa.

;Qué diferencias existen entre disciplina, violencia, conflicto, agresidn, autoritarismo, pro-
blema?

En un pais como en el que vivimos, donde la educacién es uno de los aspectos que mas se
ha descuidado, es necesario trabajar para que esta sea integral, para que fomente la convivencia,
el respeto y forme a seres humanos, no maquinas que a un modelo econdémico le interesa crear.

Esto puede guiar no solo a los artistas, sino al publico en general a identificar la violencia
en el aula y encontrar nuevas alternativas para lograr mejores resultados.

Para poder comunicarnos de manera eficaz, es necesario establecer acuerdos respecto a
los conceptos. Sabiendo que hay abundantes definiciones, autores e ideas sobre el tema elegido.

Indagando sobre el titulo de este trabajo, encontré una definiciéon acorde. Curiosamente,
estd redactado por una de las instituciones donde he encontrado mayor cantidad de anomalias en
el funcionamiento. La Secretaria de Educacién Publica (SEP) entiende como “ambiente en el aula
aquel que refleja las normas, metas, relaciones interpersonales, valores, y ensefianzas generadas
en un salén de clases” (2015: s/p).

Un ambiente sano no solamente nos habla de una ausencia de violencia, abarca también
un ambiente que contribuye para que haya una mejor convivencia escolar y que cada miembro se
sienta parte de una comunidad en especifico.

Aunado a ello, tenemos uno de los términos mas delicados actualmente: educacion. Al




decir delicado me refiero a que, aunque pareciera que es un concepto de caracter universal, he-
mos visto a lo largo de los afios cdmo depende, mas bien, de la reinterpretacién de cada persona.
Es por esto que decidi utilizar la definicion que propone Morin, un filésofo y socidlogo que, en
su libro Los siete saberes necesarios para la educacién, reflexiona y relaciona la inteligencia con
la afectividad. La educacion no depende solo del profesor; el proceso de ensefianza-aprendizaje

sucede porque el alumno logra crear su propio conocimiento:

La educacion es el proceso de facilitar el aprendizaje. Conocimientos, habilidades, valores,
creencias y habitos de un grupo de personas que los transfieren a otras personas [...] La educacion
no solo se produce a través de la palabra, pues estd presente en todas nuestras acciones,

sentimientos y actitudes.’

Precisamente es a esto a lo que me refiero cuando hablo de una educacién integral. Las
actitudes forman parte de la formacién de una persona y es de vital importancia que esto se tome
en cuenta de manera consciente. No es lo mismo que un profesor te ponga un ejercicio actoral
y que, cuando estés a punto de pasar al frente a ejecutarlo, el docente haga algun gesto de des-
agrado a que simplemente te desarrolles de manera éptima en el salén de clases. Entiendo que
a veces pueden existir fricciones personales con el personal docente; sin embargo, me parece
maduro y profesional dejar esos problemas fuera del aula.

Respecto al aprendizaje, Ausubel sefiala que existe algo denominado aprendizaje signifi-
cativo. Esto quiere decir que, como indiqué al respecto del término ensefianza, la principal fuente
de conocimientos proviene del aprendizaje receptivo, es decir, del aprendizaje que se constru-
ye. Aprendemos cuando somos capaces de elaborar una relacién personal sobre un contenido
que se nos presenta. "Aprender implica aproximarnos a dicho objeto o contenido con la finalidad
de comprenderlo y lo hacemos desde nuestras experiencias, intereses y conocimientos previos.
Cuando se da este proceso, decimos que estamos aprendiendo ‘significativamente’ (Bordenave,
1982).

Algunos autores contemplan la concepcién del aprendizaje como una herramienta mas
que un fin. Es algo latente en nuestra cotidianidad y cada quien ha creado métodos personales
para su interpretacién. Considerarlo una herramienta es valioso y realista. El aprendizaje puede
llevarse a muchas escalas, en cualquiera funciona y alimenta.

Hablar especificamente de la ensefianza-aprendizaje en el arte me parece méas complejo,
pues se utilizan términos que son subjetivos o poco tangibles. Emplearé el término refiriéndome a
una formacidn orientada a las &reas a las que la actuacién invita a conocer y precisar. En este caso,
en el programa del Colegio de Literatura Dramética y Teatro se sugiere concentrar la atencion en
el drea de actuacién, en desarrollar las habilidades vocales y corporales, sin pasar por alto las ma-
terias tedricas correspondientes.

"Es necesario hablar de escuelas de preparacion del actor y no de escuelas de ensefianza

1 Fuente: https://es.wikipedia.org/wiki/Educaci%C3%B3n




de la actuacidn, la actuacién no puede ser ensefiada” (Proafio, 1983).

Leyendo a André Antoine, me encontré con una premisa: en el actor la profesién es la
enemiga del arte. A lo que se refiere es a que las habilidades profesionales, anormalmente desa-
rrolladas, con frecuencia se manifiestan con trucos y artificios que estrangulan la personalidad y
opacan la emocidn. Si la emocién es una de las premisas principales de la formacién en un actory
uno de los objetivos es que suceda de manera fluida, ;qué sentido tendria afectarla?

En el articulo de neuropsicologia que lleva por titulo “El papel de la corteza prefrontal ven-
tromedial en la respuesta a eventos emocionalmente negativos”, Luis Carretié, Sara Lépez-Martin
y Jacobo Albert sefialan que, a nivel quimico, si existe una asimilacién acelerada de la informa-
cién cuando esta es adquirida mediante algdn evento emocionalmente negativo; sin embargo,
yo cuestiono que la rapidez del aprendizaje sea el objetivo en una formacién actoral. Si el mismo
Stanislavski menciona en su libro Etica y disciplina la importancia de que el actor se sienta libre y
pleno, hay cierta légica en que eso sea lo que se fomente en el aula. Sobre este menester, Duse

sefala lo siguiente:

Experimentar en el escenario la disposicion creadora es algo singularmente placentero,
especialmente cuando se le compara con el estado de tension que siente el actor en ausencia de
esa disposicién. Ayudar, siempre ayudar y compartir es la suma de todo conocimiento; es el
significado del arte. (Duse, 1929)

Utilicemos entonces el término disposicion creadora para referirnos al estado de relaja-
cién idéneo para subirse al escenario y preparar la interpretacion de un personaje. Tomando en
cuenta que esta disposicién, la de promover la relajacidn, elimina tensiones, miedos y esto a su vez
ayuda a que la creatividad fluya de mejor manera, podriamos aseverar que este es el estado que
todo profesor deberia propiciar en su clase.

La violencia es producto de diversas causas, que van desde los conflictos que vivimos de
manera mas cercana como la falta de afecto y comprension, los problemas econdmicos en el inte-
rior de nuestras familias, y los que afectan, en un sentido més amplio, a toda la sociedad, como la
pobreza, que impide a grandes grupos sociales tener las condiciones justas de vida.

La mayoria de nosotros hemos participado en el proceso educativo a lo largo de nues-
tra vida, pero jcuédntos nos hemos sentido en un ambiente propicio para nuestro desarrollo? Asi
como todos hemos pasado por el proceso educativo, también hemos ido repitiendo patrones de
conducta. jEs necesaria la incomodidad para impulsar la creatividad de un actor? ;Hasta dénde
podemos permitirnos desatar esta sensacion sin dafar al otro?

Durante afios, la escuela ha sido uno de los espacios que trata de obtener resultados simi-
lares de sus alumnos y alumnas; es decir, homogeniza a los sujetos. Pensando en las escuelas de
arte, esto resulta incoherente. Es incluso una manera de coartar la creatividad y las posibilidades
de desarrollo en el arte. Como actores y actrices, lo que necesitamos es romper barreras,no lo

contrario. Cada alumno es singular y tiene potencialidades diferentes.




Los maestros, desde una perspectiva tradicional de ejercer su practica docente, enfrentan
la tarea educativa con prisa, presidn y tensién. Esto, sin duda, puede relacionarse con elementos
que dependen, en cierto sentido, de algo externo, como un plan de estudios que propone abarcar
mas de treinta temas en menos de sesenta horas de clase, con mas de treinta alumnos en cada
grupo.

Analicemos si eso, como menciona Paulo Freire, en La educacién como préctica de la li-
bertad, no es violento para la planta docente. Desde la perspertiva de Maria Valenzuela y Gémez
Gallardo:

Esto trae consigo la dificultad de compartir problemas, dirimir diferencias y encontrar los caminos
para cohesionarse como colectivos docentes, pero sobre todo, anula la posibilidad de legitimar y
avalar sus logros, sus avances, y los resultados exitosos de su labor docente.
Es por esto que, al no tener otras herramientas o alternativas para orientar los procesos de

aprendizaje o modificar comportamientos en las aulas, algunos maestros recurren a modos

extremos como el grito, el maltrato, la humillacién hacia los jévenes. (2009: 29)

Podemos llegar a pensar que esto depende del profesor y de su forma de ser, pero en
realidad se relaciona directamente con la ética profesional y personal.

Los valores éticos son los puntos de referencia comunes con los que se juzgan los actos
propios y ajenos. Un acto ético es aquel comportamiento responsable de una persona frente a si
misma y frente a los demés.

En la mayoria de los casos, el miedo paraliza, genera angustia y propicia la dispersion para
enfrentar situaciones, o, facilita las reacciones de rebeldia, en lugar de favorecer la convivencia y el
cuidado personal. Resulta de vital importancia abrir todos los canales de comunicacién para que
los estudiantes logren expresar sus puntos de vista, lo que quieren y lo que sienten, pero que al
mismo tiempo aprendan a comunicar con asertividad y respeto lo que les molesta, sus inconfor-
midades y cuestionamientos.

En La libertad de la voz natural, Ocampo Guzmén presenta como en el método Linklater
la voz no se califica ni se juzga respecto a estdndares rigidos y predeterminados, sino que trata de
descubrirse en su singularidad y naturalidad. El cuerpo y la persona misma son parte del proceso
a partir del cual se libera la voz. Encontramos en teorias como esta, utilizada en la formacién acto-
ral, cémo el desarrollo del actor puede verse beneficiado por un ambiente que le permita explorar
y expresar su cuerpo como herramienta de forma relajada. La disciplina y el conflicto como parte
del proceso de formacién pueden encontrar cabida dentro de las aulas sin que esto signifique
sacrificar el bienestar y la salud mental de los alumnos y profesores.

Los conflictos no son sinénimo de violencia; de ellos podemos aprender mucho. Resolver-
los de manera pacifica nos ayudara a fortalecer nuestra estima y confianza, asi como el aprecio por
la diversidad. Aunque sea dificil y existan muchos obstaculos, debemos transformar las préacticas

proponiendo opciones para cambiar aquellas situaciones que nos incomodan, lastiman o perjudi-




can.

De acuerdo con la definicion de Goméz y Gallardo, se entiende por violencia todos "aque-
llos actos u omisiones que atentan contra la integridad fisica, psicoldgica, sexual y moral de cual-
quier persona. Toda accidn violenta causa dafo al ejercer abuso de poder. Puede provenir de
personas o instituciones y realizarse en forma activa o pasiva” (2009: 15).

La violencia y la sumisidn son las estrategias que se utilizan con mayor frecuencia para
resolver conflictos y problemas dentro de las comunidades educativas. Cuando hablamos de con-
flicto nos referimos a aquellas situaciones en las que se presentan diferencias de intereses, nece-
sidades y valores entre las personas, que dificultan la resoluciéon de un problema.

Es importante saber que el conflicto no es sinébnimo de violencia, pues esta es solo una
forma de respuesta. Cuando esta se hace presente, se debe a que las personas involucradas no
han desarrollado las competencias necesarias para asumir sus propias carencias o debilidades.

Todos los dias surgen conflictos en las escuelas; lo que determina que estos sean destruc-
tivos o constructivos no es su existencia, sino la manera de enfrentarlos, manejarlos y resolverlos.
Un problema no es un conflicto, sino un hecho cualquiera. Este problema se convierte en un con-
flicto cuando intervienen distintos modos de pensar o actuar frente a una situacion determinada,
es decir cuando hay una contraposicion de intereses.

Para poder actuar, es indispensable la sensacién de libertad personal. La aprobacién/des-
aprobacién proviene del autoritarismo que va cambiando de simbolo a través de los afios. No
solo lo observamos con los profesores sino con la familia, los amigos, el trabajo. Como menciona
el director de cine Clive Barker: “La actividad del juego se destruye con la imposicién de criticas
externas”.

Por otro lado, “la paz no solo se define por la ausencia de guerra y de conflicto, es un con-
cepto dindmico que necesita ser aprehendido en términos positivos, como lo son la presencia de
justicia y armonia social, la posibilidad para los seres humanos de realizar plenamente sus poten-
cialidades y el respeto a su derecho de vivir con dignidad a lo largo de su vida” (Cabezudo, 2003:
39).

Como sucede con otros conceptos, existen distintas acepciones sobre la paz. La que més
ha predominado en el mundo occidental es la que se refiere a la ausencia de guerra, nula violencia
directa, fin de una guerra.

Desde mi perspectiva, la paz es la construccién colectiva de un proceso social humano. La
paz es un ejercicio de convivencia; es postura y decisién.

Es importante reconsiderar el rol que cada uno de nosotros tiene en la educacién y en
la creacién del teatro en México, y no subestimar nuestra capacidad de influenciar, a través de la

escena, a la sociedad en que vivimos: No todo lo pasado fue mejor y el futuro depende de todos.




REFERENCIAS

BORDENAVE, J. D., 1982. Estrategias de ensefianza-aprendizaje. Costa Rica: Arce. Recuperado
de https://books.google.com.mx/books?hl=es&lr=&id=bpkOAQAAIAAJ&oi=fnd&pg=PA5&d-
g=proceso+ense%C3%B1anza+aprendizaje+definiciones&ots=4vD4nB4QyY&sig=mghpilxs-
1QrzZ3fJT7S.

CABEZUDO, ALICIA, 2003. “Acerca de la guerra, la paz y la resolucién de conflictos”. En: Fredrik S.
Heffermehl, ed., Construir la paz, pp. 37-40. Barcelona: Icaria/Fundacién Cultura de Paz.
CARRETIE, LUIS, SARA LOPEZ-MARTIN, JACOBO ALBERT, 2010. “Papel de la corteza prefrontal
ventromedial en la respuesta a eventos emocionalmente negativos”. En: Revista de Neurologia,
vol. 50, ndm. 4, pp. 245-252. Recuperado de http://docplayer.es/4563876-Papel-de-la-corte-
za-prefrontal-ventromedial-en-la-respuesta-a-eventos-emocionalmente-negativos.html.

FREIRE, PAULO, 2001. La educacién como préctica de libertad. México: Siglo XXI.

GONZALEZ, V., 1990. Aprender a ensefar. El proceso de ensefianza-aprendizaje: el acto didactico.
México: Pax.

JIMENEZ, SERGIO, 1985. Técnicas y teorias de la actuacién. México/Francia: Gaceta..

MALAMUD, ALFREDO Y TERRY SCHWARTZ, COORDS., 2013. Convivencia, disciplina y violencia
en las escuelas. México: COMIE/ANUIES.

MORIN, EDGAR, 2001. Los siete saberes necesarios para la educacién. Espafa: Paidds.
OCAMPO GUZMAN, ANTONIO, 2011. La libertad de la voz natural: el método Linklater. México:
UNAM.

POZO, M. R., 1989. Teorias cognitivas del aprendizaje. México: UNAM.

PROANO, H., 1983. El arte de la actuacién. México: Ediciones ZERO.

STANISLAVSKI, KONSTANTIN, 2016. Etica y disciplina. Método de acciones fisicas. México: Esce-
nologia.

USIGLI, RODOLFO, 1989. Teatro completo, V: Escritos sobre la historia del teatro en México. Méxi-
co: FCE.

VALENZUELA Y GOMEZ GALLARDO, MARIA, COORD., 2009. Contra la violencia, eduquemos

para la paz: por ti, por mi'y por todo el mundo. México: Grupo de Educacién Popular con Mujeres.







LA INFANCIA COMO CONFLICTO ESCENICO
EN CHIAPAS

Yoloxoéchitl Garcia Santamaria
Universidad Auténoma de Chiapas

Introduccién

En este escrito presentaré —en un primer momento— el concepto de infancia desde una perspec-
tiva sociocultural, para después centrar mi reflexion en las infancias que se viven desde la reali-
dad chiapaneca, con el objetivo de mostrarlas como conflicto escénico en tres obras teatrales del
estado de Chiapas: Casquito, del grupo La Pochota, Nifios de menta y Caser@, de La Nube Roja,
propuestas escénicas que tienen como punto de convergencia voltear la mirada hacia la infancia

y ejercer una critica social sobre las circunstancias en las que esta se vive.

La infancia como construccidén sociocultural

Tratar un tema en donde se encuentra implicada la infancia merece detenerse en la revision de

dicho concepto. Los creadores e investigadores de cualquier disciplina artistica necesitamos te-




ner claros los dngulos desde donde observamos nuestro objeto de estudio o desde los que nace
nuestra “inspiracién”. Por ello comenzaré por replantearme el concepto de infancia a partir de una
perspectiva sociocultural que no niega la visién ni el desarrollo de los estudios de la psicologia
o biologia del nifio, pero que recupera la constante construccion del término de acuerdo con el
espacio-tiempo y las relaciones que se forman en la sociedad.

Generalmente, las primeras referencias para el anélisis de la infancia son la psicologia del
desarrollo planteada por Jean Piaget y la postura social de Lev Vygotsky. Estos son quizé los dos
mas reconocidos estudiosos de la infancia en el siglo XX. Como podemos ver, el estudio sobre los
ninos estd dominado por la psicologia. Sin embargo, no me detendré a discutir este punto porque
escapa del objetivo central de la ponencia.

Mencionaré las posturas que me parecen mas certeras desde el campo en el que me
desenvuelvo, es decir, el teatro. Dice la dramaturga quebequense Suzanne Lebeau que “la repre-
sentacién que una sociedad tiene de los nifios va a condicionar todo el arte que se le ofrece...”.’
De esta forma, la construccidn social sobre lo que significa la nifiez limita los roles que los infantes
juegan o que les corresponde cubrir. Por ello, lo que en una época significd un periodo de ino-
cenciay dulzura, en otra, con condiciones sociales distintas, la infancia puede entenderse de otra
manera.

Lebeau también apunta que “la libertad que requieren los creadores y artistas es propor-
cional a la libertad que la sociedad da a los nifios de ver el mundo”. El nifio, como un actor social
que se involucra y responde a las posibilidades que socialmente le son brindadas, cohabita en el
mundo de los adultos, creadores que, limitados por las imposiciones sociales, lo conciben de ma-
nera romantica. Entonces, los nifios estan condicionados por la mirada adulta, por las intransigen-
cias de lo que pensamos que es correcto. No obstante, la realidad nos muestra que los conceptos
se transgreden de diversas formas, y que no tenemos un concepto inamovible de lo que llamamos
infancia.

En otro momento? he citado a Merete Elnan, importante investigadora teatral que mencio-

na que:

El concepto de “nifio” e infancia ha sufrido transformaciones en los Ultimos afos. La nifiez ya no se
considera una categoria fija, natural y universal. David Buckingham y otros constructivistas sociales
mantienen la idea de que la “nifiez" es una construccién histérica, social y cultural. La psicologia
desarrollista con sus cambios relacionados con la edad en cuanto a la cognicién ha sido
cuestionada. Sin embargo, la nifiez no es nada méas una construccién social, es en parte una realidad

biolégicay, lo que es mas, una realidad politica. (2012: 293)

Sinduda, lainvestigacionteatral que incluye al nifio o a la nifiezcomo parte de susindagacio-
nes en este siglo XX| ha considerado la postura sociocultural. Merete Elnan, por su parte, agrega un

rubro muy importante: la realidad politica. En resumen, el nifio es visto desde diversas dimensio-

1 Sesiones del Diplomado en Escritura Dramética Dirigida a Jovenes Audiencias, La Titeria, México, 2018.
2 Véase Perspectivas de la dramaturgia para nifios en México de mi autoria.




nes que lo consideran un actor social y politico circunscrito en su propia realidad.

Para Henri Wallon, en palabras de Suzanne Lebeau, el nifio es un ser social que posee
herramientas para comunicarse, de acuerdo con la sociedad en la que nace, con amplia compren-
sién y apreciacion del mundo. El nifio se vuelve un ser marginado cuando creemos, desde una vi-
sién simplista, que no tiene la experiencia ni la capacidad para comprender y apreciar su mundo.?
Finalmente, Suzanne Lebeau describe la forma en que Gérard Mendel (2003) ve en el nifio al otro,
a la alteridad que debe reconocerse.

Existen sociedades en las que no hay grandes divisiones entre la vida infantil y la vida adul-
ta, mientras que en otras mas cercanas a nuestra cotidianidad los periodos estdn muy marcados e,
incluso, se introducen términos como primera infancia, infancia, nifiez, pubertad, juventud, adul-
tez, adultos mayores, vejez, etcétera, que fragmentan y generalizan el desarrollo del ser humano.

Este debate de posturas y visiones lo presento solo para hacer notar que no se puede ha-
blar de los nifios desde una concepcidn generalizada y lineal, para mostrar que existen realidades
sociales en las que ni siquiera se concibe la infancia como un periodo necesario de divisién entre

la vida infantil y la vida adulta. Un ejemplo de esto es el caso de Chiapas y su nifiez.

La infancia en Chiapas

En Chiapas, la diversidad cultural ha guiado las formas de vivir la infancia. La edad muchas veces
no esté vinculada con los roles que se ejercen en la nifiez en las diferentes comunidades indigenas
presentes en el estado. Cada poblacién tiene su cosmovisidn de lo que es un nifio asi como de los
roles familiares y sociales; sin embargo, podemos encontrar situaciones comunes: embarazos de
nifas y adolescentes, trabajo infantil en el campo y en la ciudad, nifios que se hacen cargo de sus
hermanos menores y que son el sostén y apoyo de sus madres, por ejemplo.

Chiapas es también un estado de paso para muchos migrantes centroamericanos, lo que
se hace evidente a través de los nifios trabajadores, los que limpian parabrisas, venden dulces, bo-
lean zapatos o piden limosna en las avenidas de las ciudades més grandes como Tuxtla Gutiérrez o
Tapachula, o que venden artesanias en los centros turisticos més frecuentados como San Cristébal
de Las Casas, Comitan, Palenque o Chiapa de Corzo. Los nifios de Chiapas son nifios explotados
en muchos sentidos.

La desigualdad creciente en México conlleva una gran desventaja social para los nifios
que va de la mano con la violacién de sus derechos humanos tan difundidos, pero poco defen-
didos por las organizaciones mundiales. Los estudios realizados por Unicef (2013) muchas veces
quedan en estadisticas y datos informativos que no atienden directamente a las posibles solu-
ciones de estas crecientes desigualdades. Por ejemplo, en 2013, el 81.7 % de las nifias, nifos y
adolescentes indigenas de Chiapas tenia una o mas carencias de salud, vivienda o alimentacién.

Habria que contrastar este dato con uno actual, aunque en nuestra cotidianidad es evidente la

3 Véase también Merleau-Ponty (2001).




creciente crisis que sufre la nifiez, sometida a diversas formas de violencia.

Con este panorama social, considerando que no hay solo un concepto de infancia, y en-
tendiendo la diversidad sociocultural del estado de Chiapas, es importante replantearse la repre-
sentacién que hacen los creadores escénicos de los nifios, sus vivencias y sus conflictos.

El andlisis que a continuacién desarrollaré parte de puestas en escena que no estan dirigi-
das a un publico infantil, pero que involucran el conflicto social en el que se encuentra la nifiez en

Chiapas.

La infancia en tres propuestas escénicas de Chiapas

Casquito

La primera vez que vi Casquito fue en la Muestra Estatal de Teatro en Chiapas, en 2017. La funcién
realizada en el Teatro de la Ciudad Emilio Rabasa se llevd, por mucho, la muestra. En el escenario
se notaba un actor bien formado, con todos los matices de expresividad corporal y vocal, capaz
de interpretar a varios personajes sin perder al espectador en la trama.

Casquito retrata la infancia anulada de una comunidad de la Costa de Chiapas. A través de
un personaje, llamado justamente Casquito, Joan Alexis expone un contexto en el que los nifios y
las nifias no tienen otro camino sino repetir la vida de sus padres.

Casquito es un nifio de Cabeza de Toro que, desde sus primeros afos, aspira a ser como
Casco, su padre. No importa que para ello tenga que violar y matar.

Joan Alexis interpreta a Casquito y a otros personajes como la madre, el padre, el amigo,
la mamé del amigo, la nifia M y los hermanos de Casquito.

La obra nos muestra cémo el tiempo de la infancia camina distinto, a veces mas acelerado,
a veces mas lento, a veces se detiene y, entonces, desaparece. En ese tiempo acelerado que llega
hasta los diez afios, Casquito sacude su lenguaje, sus acciones y sus intereses. De los diez a los
once afos, el tiempo es més lento y es el periodo exacto en que Casquito perderd completamente
su inocencia. Su tiempo se detiene a los doce cuando, invadido por el coraje, mata a su padre; en-
tonces, sale de su comunidad para no volver y para convertirse en la evocacién de lo que alguna
vez fue, en la reflexion de lo que estan viviendo ahora mismo los nifios de Chiapas. Casquito pinta
un cuadro donde no hay oidos para los nifios ni dignidad ni equidad para las mujeres, en el que
chicos y grandes tienen que recurrir a la violencia, en donde la infancia de juego y lugares comu-
nes no existe. Para Casquito, es importante seguir los pasos de su padre: ser borracho y mujeriego.
La historia de Casquito es ciclica y no le importa a dénde le llevaran sus actos.

Presencié esta obra por segunda vez, ahora en el foro de Telar Teatro en Tuxtla Gutiérrez,
un espacio demasiado pequefio; sin embargo, esto no fue un impedimento para que Joan Alexis
interpretara con un tono acertado cada personaje, logrando un buen manejo de su vozy su cuer-

po. Sin duda, lo més importante que quiero destacar en estas lineas es el conocimiento profundo




que tiene el creador de su comunidad, de la forma en la que hablan sus habitantes, cémo se ex-
presan y, sobre todo, de cémo se vive y se concibe la infancia. Casquito es una obra que recurre al

habla local, al lenguaje corporal y al conflicto actual.

Nifos de menta

En la misma muestra en la que vi Casquito, se presentd Nifios de menta de La Nube Roja. Antes de
iniciar la representacién, se hizo una advertencia a los asistentes. La compafia anuncié que esta
no era una pieza apta para nifios, por lo que solicitaron que se retiraran. Entre el publico habia
mas de un nifio; la mayoria sali, pero otros permanecieron en sus lugares. A los pocos minutos
de iniciada la obra, se retiraron.

La trama de Nifios de menta esté construida desde el conflicto de los nifios chicleros.
Habla de la explotacion infantil y de todo lo que esta conlleva; involucra la postura politica del
gobierno, el abuso y el asesinato.

En esta obra se muestra una infancia que es despojada de sus raices, a nifios de diferentes
comunidades que son trasladados a la ciudad para servir como fuerza de trabajo, que sobreviven
a la explotacion de la que se benefician Gnicamente los jefes de las organizaciones clandestinas. A
través de la escena, La Nube Roja denuncia la explotacién laboral de nifios, misma que se relacio-
na con el tréfico de personas y mercancias no legales como las drogas.

Un recurso escénico que llama la atencidn es la representacion de los nifios por medio de
mufiecos de papel periddico que terminan quemados en manos del gobierno y su proyecto de
limpiar la ciudad de todos los nifios chicleros. Evidentemente, este suceso es tratado y manipula-
do por los medios de comunicacion que hacen creer que todo fue un accidente.

En Nifios de menta, los infantes se presentan como victimas de sus circunstancias econé-
micas; salen del campo o de sus comunidades en busca de mejores condiciones de vida, y son
llevados a la ciudad con engafios y promesas nunca cumplidas, pero, al menos, con un techo bajo
el que pueden dormir, lo que es mucho para algunos. Los nifios de menta sufren tratos agresivos
por parte del gobierno y de sus jefes. En este punto, la obra aborda los vinculos entre las fuerzas
politicas y los explotadores infantiles, y la forma en que las autoridades actdan desde una violencia

que conocemos en México: matar y tapar la noticia con otros sucesos.

Caser@

En marzo de 2018, tuve la oportunidad de ver Caser@, una produccion también de La Nube Roja.
En esta ocasiodn, los integrantes del proyecto explicaron que se trataba de la segunda parte de una
trilogia (la primera es Nifios de menta y en la tercera ya estan trabajando).

El tema de Caser@ es el desplazamiento de habitantes de zonas indigenas, un desplaza-




miento forzado por el gobierno y los conflictos internos.

El hecho escénico se desarrolla en una casa, y cada espacio por el que transita el espec-
tador funciona como cuadro que conduce a los diferentes niveles de la obra. La espera previa al
inicio es la observacién de unas velas encendidas bajo unas pequefias cruces que cuelgan del
techo; el olor a incienso es fuerte. El publico es dirigido al primer escenario, una habitacion en la
que se presenta el primer suceso: la venta de una nifa. A este acontecimiento le siguen otros que
abordan el problema de migracién. Un segundo espacio es el patio trasero de la casa. Aqui se
proyectan imagenes acompafadas de una narraciéon que informa sobre los desplazamientos de
las comunidades indigenas que se viven actualmente en Chiapas. Después se recrea la quema de
viviendasy el despojo de tierras, lo que obliga a los habitantes a huir. El pidblico se vuelve participe
de estas circunstancias y los actores lo guian por un pasillo oscuro hasta el otro lado. Ahi, de vuelta
al patio inicial, los asistentes sabemos que se ha acabado el trayecto, que varios nifios han muerto
en el camino, por lo que prendemos una vela y ofrecemos una flor en su memoria.

Caser@ es quiza la obra que explora escénicamente otras modalidades de representa-
cién, pero en donde la infancia violentada sigue presente. Al hacer participe al espectador de esas
vivencias, genera una mayor reflexion en torno a los conflictos en los que estdn inmersos no solo

los “grandes”, sino también los nifios.

Conclusiones

Estas tres obras son ejemplo de la urgente preocupacién de pensar la infancia desde la escena.
No se trata de un teatro hecho para los nifios ni sobre la cara dulce de la infancia. Estamos ante pie-
zas que ponen a los niflos como protagonistas con todas sus complejidades sociales y que tienen
como puntos en comuin una expresividad escénica en la que se exalta la violencia, la crudeza de
las circunstancias y, sobre todo, la conexién inmediata con la realidad local: un Chiapas que alber-
ga conflictos humanos muy fuertes, como la trata de infantes, la explotacién laboral, la migracion,
el despojo de tierras, el trafico de drogas, el machismo, la drogadiccién. A diferencia del teatro
que tiene que ver con nifios al que estamos habituados, este tipo de propuestas escénicas le dan
voz a esas infancias marginadas e invisibilizadas, a esas infancias que forman parte del paisaje
ordinario de cualquier ciudadano mexicano. Asi, las tres piezas teatrales sacuden al espectador

adulto y, por un momento, la infancia chiapaneca se hace visible.
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EL TEATRO COMUNITARIO:
POSIBILIDAD PARA IMAGINARY CONSTRUIR
UNA PROPUESTA CONTRAHEGEMONICA'Y DECOLONIAL

Edwin Sarabia
El Colegio de la Frontera Sur

Masiosare Colectivo Teatro

Introduccién

Afirma Boaventura de Sousa Santos (2010) que vivimos tiempos de preguntas fuertes y respuestas
débiles; hemos perdido la capacidad y posibilidad de transitar con ideas “radicales” para cambiar
nuestro mundo. El gran proyecto de la modernidad ha generado en los Ultimos quinientos afios
asimetrias de todo tipo, desigualdades, crueldad, injusticias. Tal como afirma Walter Benjamin,
pensador aleman perteneciente a la Escuela de Frankfurt, vivimos una historia de barbarie y muer-
te que no respeta ni a los propios muertos.

Ante este panorama, que suele vislumbrarse aciago, doloroso, de proporciones catastro-
ficas, como en pelicula gringa de fin del mundo, en una vordgine que gravita en un vaivén exa-
cerbado de sinsentido, es necesario e indispensable superar los paradigmas hegemadnicos que

ratifican, desde la praxis, el presente. Es preciso dejar atras el sentido comdn de un mundo capita-




lista en fase neoliberal, profundamente colonial y machista, ese sistema-mundo que afirma que no
son posibles alternativas “otras”, un mundo distinto, un mundo donde quepan todos los mundos,
como dicen los zapatistas.

Para ello, es necesario construir, desde otras |6gicas, contrahegemonias, y un pensamien-
to que desnaturalice las formas de opresién, discriminacidn, racismo y barbarie en las que vivimos
(De Sousa, 2010: 63).

Teatro comunitario, posibilidad de un teatro a contrapelo

El teatro debe responder a su realidad, este
debiera ser el gran aprendizaje del teatro

contemporaneo.

ANA FRANCIS MOR

Existe un viejo proverbio africano, referido por Boaventura de Sousa Santos, que dice: "que la
historia de Africa sera distinta cuanto sea contada por el leopardo y no por el cazador” (2012: 36);
esto es, por los vencidos y no por los vencedores, por quienes resultaron ser las victimas de la
historia de colonizacién africana.

El ejemplo propuesto por Boaventura ejemplifica de una manera sugerente el pensamien-
to de Walter Benjamin, quien propone en sus Tesis de filosofia de la historia (1926) un viraje al
pasado que denominé historia a contrapelo, un proceso histérico que dé cuenta de las profundas
injusticias que se han suscitado, sin eufemismos vacuos o cinicos, en los procesos colonialistas a
los cuales la humanidad se ha enfrentado. No reivindicar un pasado injusto, méas bien verlo como
un proceso histérico, producto de multiples luchas de clases (Marx).

Afirma Benjamin, con elocuencia, pero también con belleza poética, que jamas existira
un documento de “cultura”, que a su vez no sea un documento de barbarie, para explicarnos que
el acercamiento a la historia pasada es una necesidad ineludible para lograr la emancipacién, en
contraposicién con el historicismo que hace de su oficio una apologia a la historia/verdad de los
vencedores, convirtiéndose en una historia “cosmética” y estetizante que no contiene en si misma
ninguna fuerza liberadora o emancipadora.

Es necesario, entonces, hablar de una contrahistoria o de “pasarle el cepillo a contrapelo”,
metéafora que ejemplifica la necesidad de realizar una critica al historicismo y asi poder revelar la
"otra” cara de la historia, la del “leopardo”, la de los vencidos y sus sufrimientos, luchas y resisten-
cias. Liberar de las cadenas del olvido a la historia de los vencidos permite desmitificar la “supues-
ta” normalidad de orden y paz, desde donde se funda el historicismo moderno.

Uno podria preguntarse ;qué tiene que ver esta perorata tedrica con el teatro comuni-
tario? Mucho si reconocemos que el teatro comunitario surge como la necesidad de grupos de

personas de determinada regidn, barrio o poblacién de reunirse agruparse y comunicarse a través




del teatro.

El teatro comunitario es un tipo de manifestacidn y expresion artistica que parte de la
premisa de que el arte es un derecho ciudadano que se gesta desde la marginalidad, por lo que
muchas veces es despreciado por los hacedores profesionales del arte, quienes suelen mirarlo
como ejercicio panfletario, carente de una poética, con debilidades estéticas y con serios proble-
mas desde la técnica y ejecucion.

Asimismo, el teatro comunitario contiene una fuerte dosis de potencia afectiva sin la cual
serfa dificil concebirlo. En él, la experiencia de sus hacedores resulta fundamental en cuanto son
sujetos politicos y con intencionalidad de transformar su entorno. Se convierte, asi, en una herra-
mienta pertinente para la transformacién social.

Contrariamente a las manifestaciones culturales que promueven el individualismo vy la
competencia, el teatro comunitario se gesta desde la inminencia creativa de las comunidades.
Sobre esta base, los grupos de teatro comunitario trabajan con la riqueza de quienes los integran,
pudiendo ser sus miembros profesionales de la escena o no, de los cuales se aprovecha la poten-
cialidad de los recursos con los que cada uno cuenta y el bagage que cada uno trae consigo.

De esta manera, y regresando a lo propuesto por Benjamin, el teatro comunitario nos
plantea desmitificar, desde otro locus de enunciacidn, la teatralidad alejada de los centros hege-
ménicos de poder y sus modos convencionales de produccién. También nos invita a que reconoz-
camos la existencia de una teatralidad comunitaria que se gesta desde los oprimidos, los minimos
y desposeidos, de aquellos que han sufrido sistematicamente las injusticias del capitalismo, el
colonialismo y el patriarcado (De Sousa, 2012: 23).

De esta manera, el teatro comunitario nos permite “usar los ‘andrajos’ y los ‘desechos’ no
para inventariarlos sino para hacerles justicia”. El teatro comunitario resulta nodal para gestar una
teatralidad “otra”, subalterna, desde la éptica de estos sujetos oprimidos, para recuperar elemen-
tos que han sido desechados desde la hegemonia del teatro contemporaneo y sus discusiones,
incluidas las posmodernas (Van der Ploeg, 2004: 35; McMichael, 2001: 87; Kearney, 1996: 14).

De lo que se trata es de un teatro a contrapelo, responddn, con conciencia politica, de

clase, de género y de ser posible anticapitalista, pues tal como afirma Boal:

El teatro es un arma, un arma muy eficiente. Por eso es que hay que pelear por él. Por eso las clases
dominantes intentan, en forma permanente, aduefarse del teatro y utilizarlo como instrumento de
“dominacién”. Al hacerlo cambia el concepto mismo de lo que es “teatro”. Pero este puede,

igualmente, ser un arma de liberacion. Para eso es necesario crear las formas teatrales

correspondientes. (1980: 15)

Es necesario reconocer al pueblo como un ente creativo teatral y el destinatario del hecho
teatral, apelar a los origenes ditirambicos del espectaculo, convertido en una fiesta de la que to-

dos podian participar de manera libre, alejarnos de la megalomania que caracteriza, me atrevo a




decir, por antonomasia al creador escénico (Boal, 1980: 76).

Teatro comunitario: una tipologia desde mi experiencia

Por principio, es necesario aclarar que la siguiente tipologia estd basada en mi experien-
cia en el estado de Chiapas, donde he tenido la oportunidad de colaborar en procesos de teatro
comunitario desde el aflo 2010. Producto de mi participacién en mdltiples procesos de este tipo,
ademas de ser testigo de otros tantos en comunidades rurales de Chiapas, he generado una serie
de reflexiones con respecto a dicha temética, la cual tiene como sustento tedrico el paradigma de
la decolonialidad defendido por un conjunto de intelectuales, entre los que puedo mencionar a
Franz Borda, Walter Mignolo, Boaventura de Sousa Santos, Paulo Freire, Augusto Boal y Ademar
Bianchini.

A raiz de mi incursidn en la propuesta epistémica de la decolonialidad y basada en mi
praxis teatral en municipios rurales de Chiapas, asi como en colonias periféricas de la ciudad de
San Cristébal de Las Casas, pero también inspirado en los caracoles zapatistas, en los encuentros
COMPARTE para la humanidad, en el trabajo realizado por el colectivo Las abejas de Acteal y el
fuerte movimiento teatral comunitario que se lleva a cabo en la regién indigena en Chiapas, sobre
todo desde agrupaciones de la sociedad civil organizada, he reflexionado acerca de las dimensio-
nes que a mi entender surgen desde lo comunitario.

Es importante mencionar que esta tipologia no pretende, de ninguna manera ser totali-
zante, mas bien es un esfuerzo intelectual para sistematizar mi experiencia y, en este caso, ponerla

a dialogar mediante un documento escrito.

Teatro comunitario por encargo

Afirma Norman Long (2014) que, posterior a la década de los ochenta, las intervenciones en po-
blaciones rurales en México han ido en aumento. A este proceso, que generalmente suelen hacer-
lo las organizaciones de la sociedad civil (ONG, A. C., IAP, fundaciones, etcétera), Long lo denomi-
na proceso de intervencién planeada exdgena, puesto que la agenda de las actividades a realizar
en determinada poblaciéon esté integrada por propuestas, en la mayoria de los casos, desde los
intereses que persigue la organizacion que lleva a cabo el proceso de intervencidn, el cual muchas
veces es definido desde los escritorios o, en el mejor de los casos, con anélisis de contexto esca-
sos de la dindmica comunitaria y rural.

En este contexto, ha surgido en Chiapas una praxis de teatro comunitario a la que le de-
nomino “por encargo”, que, si bien utiliza un repertorio de metodologias participativas y toma de
decisiones democréticas en el proceso de creacion, no surge en y desde la comunidad. Se impo-

ne, aunque de manera diluida y menos frontal, la posicién hegemédnica de quien esté encargado




del proceso (que sigue siendo la figura vertical del director teatral) y de la organizacién o instancia
que financia.

La intencionalidad de esta intervencion, del director, del equipo técnico y los financia-
dores es contar con un producto escénico "digno” que pueda ser representado no solo para la
poblacion donde se gestd, sino también en circuitos de festivales, muestras de teatro, etcétera. Su
objetivo es proponer un espectaculo; este es normalmente su horizonte, aunque pueden existir
excepciones.

No obstante, estos procesos surgidos de esta manera son potenciales detonantes y pi-
votes en muchas comunidades, que trascienden el proceso de intervencién, lo que da pie a una
apropiacion comunitaria del proceso. Se siembra la semilla de un conocimiento que puede ser
utilizado en horizontes futuros, como divertimento, elemento de protesta o servicio comunitario, o

incluso como proyectos comunales de prevencién de adicciones, entre otras cuestiones.

Teatro comunitario endégeno como detonador de procesos

Existe una dimensiéon del teatro comunitario que surge desde los &mbitos locales, que se gesta
como area de posibilidad y busqueda, en donde una comunidad, pueblo, barrio, pretende, desde
el teatro, responder a probleméticas focalizadas. En este caso, el teatro se erige como un pretexto,
una respuesta emergente y creativa.

Desde esta dimensidn, las comunidades pueden relacionarse con algidn creador teatral,
un agente externo, un maestro de la comunidad, algin voluntario, etcétera, el cual también se
constituye en un facilitador del proceso, en un extensionista, puesto que la ruta a seguir seréd de-
finida por la problematica comin que dio como resultado la conformacién del grupo que busca
plantear desde la teatralidad este hecho.

También es posible que, desde la pedagogia artistica, se busquen desarrollar conocimien-
tos formativos para actividades especificas; por ejemplo, técnicas de capacitacién, mediante el
teatro, para generar conocimientos y habilidades por medio de estrategias participativas, cuyas
bases epistémicas sean del &mbito teatral.

Como consecuencia de este proceso de busqueda desde lo teatral, los resultados pueden

derivar en tres vertientes:

a. Que se dé como resultado un ejercicio escénico propuesto para publico externo, para la
comunidad donde se desarrolla, como acto performético en marchas, manifestaciones,
procesos de intervencion en el espacio, o recuperacién de sitios publicos, etcétera.

b. Que el proceso sea en si mismo el horizonte, que la comunidad no se interese en un
producto escénico para su representacién, que el proceso formativo se instaure de
manera permanente, y que no exista la necesidad de que lo trabajado llegue a

escenificarse a publico abierto.




C. Que la pedagogia teatral sea la detonante formativa en procesos de capacitacion y su
utilidad sea traspalada a otras actividades, como prestacion de servicios, formacion de

movimientos cooperativistas, generacion de proyectos agroecoldgicos, etcétera.

Conclusiones

El teatro como disciplina escénica debe ser una herramienta que permita conocer mas alla del
lugar comun, del estereotipo e incluso de la doble moral. También puede dar cuenta de muchos
aspectos que son ignorados, ya sea por omision o “mala fe". En lo cotidiano, tiene su propia vida,
tiene su propia razén de existir y con esta cualidad “ontolégica” logra desencadenar muchos pro-
cesos que permiten la reflexion, la critica y en ocasiones la denuncia.

Considero de suma importancia que los creadores teatrales deben asumir un compro-
miso social ante los embates de la creciente modernidad de la que somos participes de manera
voluntaria e involuntaria. Considerar el acto teatral solo desde las estéticas, poéticas contempo-
raneas o en boga, discursivas referenciales insertas en elementos contemplativos, sin un anélisis
del contexto donde este se desarrolla, da como resultado un “arte” simulado, cosmético y poco
comprometido con las probleméticas del tiempo y espacio que, como incipientes creadores, nos
tocd vivir.

Estoy convencido de los efectos dinamizantes que el teatro puede lograr. En las artes,
estamos cada uno, a nuestra manera, en una batalla contra la homogeneizacién; luchando por
construir una nueva percepcién de nosotros mismos, el sentido de la posibilidad y una manera
diferente de ver.

La creacidn teatral comunitaria fomenta el sentido critico y detona cambios sociales. Visto
desde esta perspectiva, comenzamos nuevos didlogos que cruzan mas alld de los limites de lo
comun y se olvidan los temas creados desde el statu quo. Desde esta posicion, dejamos de ser
consumidores de cultura para convertirnos en creadores.

Asimismo, al restablecer el contexto, o los contextos, para ser méas pertinente en términos
de inclusion e interculturalidad, ya sea hablando de nuestra historia, contando nuestras anécdotas
o destacando nuestra comunidad, nos protegemos contra la vaciedad que la cultura dominante
nos ofrece. Poco a poco, esto nos permite distanciarnos de lo que esté sucediendo, para que po-

damos exponer nuevas cosas, recontextualizarlas y transformarlas.
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LA CONSTRUCCION DEL ESPACIO ESCENICO

Karla Franco Rosales

Introduccién

El objetivo de esta ponencia es dar a conocer la metodologia de trabajo y los resultados alcanza-
dos con la obra Arquitectura e interiorismos, que formé parte de un proceso de investigacién que
se llevd a cabo entre los afios 2010 y 2012. Como resultado de las exploraciones en el espacio
publico y privado, elaboramos una pieza en la que creamos metéaforas a través del cuerpo del
actor y, posteriormente, a partir de las relaciones entre el actor y el publico que se dieron durante

la escena.

El proceso tedrico-metodolégico

Arquitectura e interiorismos dio lugar a la creacion del Colectivo Viajante Teatro y representd el
reconocimiento de mi propia realidad, mediante la construccién de escenarios subjetivos desde
la naturaleza del actor.

Me interesé, junto con Jair Zapata y Alfonso Garcia, en analizar de qué manera podiamos

llevar las situaciones cotidianas a la escena teatral y transformarla para que el publico se sintiera




parte de la obra, convirtiéndose en protagonista. Buscdbamos generar el encuentro, a partir de
examinar el espacio publico y privado como construcciéon metaférica en la escena y en nuestro
cuerpo. Para ello, debimos definir las herramientas que al final sirvieron para constituir el aparato
escénico. De esta forma, nos acercamos a la interdisciplina explorando, dentro de la teoria del
urbanismo y disciplinas como la antropologia y la sociologia, conceptos que nos pudieran ayudar
a unir el teatro y la vida cotidiana. Esto significé aprovechar el acontecimiento convivial (Dubatti,
2003), que surge cuando se va al teatro, para generar el encuentro, que en las ciudades muchas
veces no sucede, pero existe. Con estas premisas, llegamos a plantearnos qué clase de trabajo

seria el que hariamos en el laboratorio de exploracion y sobre qué estariamos investigando.

La construccién como performers

De acuerdo con lo planteado lineas arriba, surgié la idea de constituirnos como performers, ya
que seriamos nosotros nuestro propio objeto de estudio, al igual que la ciudad que habitamos.

El director de teatro Jerzy Grotowski, en su tratado sobre “el arte como vehiculo o artes
virtuales”, plantea que es esencial que el actor alcance el autoconocimiento a través de un proce-
so de entrenamiento fisico, mental y vocal, para asi lograr trascender en la escena. Define al actor
como el performer, el que acciona como consecuencia de indagar dentro de si mismo y encontrar
en su naturaleza el estado esencial para construir en la escena. Implementa un concepto que
denomina como el Yo-Yo, que implica desarrollar una mirada externa que acompana a la interna;
una dualidad entre la accidén y la observacion, para convertirse en el “cuerpo de la esencia”, una
manifestacién del performer que atraviesa todos sus canales sensoriales y lo lleva a un estado més
puro del ser. Dice Grotowski que “se trata de ser pasivo en la accién y activo en la mirada” (1993:
78).

El sujeto que plantea este autor necesita enfrentarse con su naturaleza humana y su esta-
do mas etéreo al mismo tiempo. De esta forma, el performer se convierte en un puente de realida-
des entre el espectador y el actor, para crear redes de comunicacién.

Dichos conceptos los pudimos aplicar al entrenamiento que inicialmente hicimos en nues-
tra investigacidn, ya que saliamos a observar la ciudad y a reconocerla nuevamente como un espa-
cio no explorado. Al mismo tiempo, nuestras propias historias de vida se convirtieron en el espacio
poético a indagar, ya que no teniamos personajes como tal; las exploraciones consistieron en
autoevaluarnos al mismo tiempo que debiamos observar nuestro entorno, estando dentro y fuera

de nosotros mismos y jugando con la dualidad del Yo-Yo que plantea Grotowski.

Exploracién del espacio

Del mismo modo en que utilizamos nuestro cuerpo como fuente de investigacién, los conceptos




de espacio y lugar que nos plantea Michel de Certeau (2000) tuvieron presencia alrededor de
todo el discurso, con el fin de apelar a la recuperacién de lugares de encuentro, de convivio y de
busqueda de experiencias que el teatro es capaz de generar para construir redes de comunica-
cién que se van perdiendo en lo cotidiano.

El cruce interdisciplinar sucedié cuando comenzamos a investigar sobre el entorno que
nos rodea. Los planteamientos surgieron de la antropologia y la sociologia, que observan al indi-
viduo inmerso en una red de comportamientos que las grandes ciudades exigen para que funcio-
nen adecuadamente; ciudades que nos permiten las relaciones personales, pero al mismo tiempo
crean burbujas que alienan a las personas que habitan en ella. Marc Augé (2000), antropdlogo
francés, cred el concepto de no-lugar para definir esos espacios urbanos que sirven para el trén-
sito, pero no para el encuentro. Son los espacios que recorremos, que se mantienen faltos de
identidad, como los medios de transporte, estacionamientos, aeropuertos, centros comerciales y
la calle misma. Se construyen a partir de una organizacién urbana que pretende generar redes de

cruce, pero no de interaccién.
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No lugar. Estacién de tren.

Augé describe estos no-lugares como una caracteristica presente en las ciudades mo-
dernas, que adormecen al individuo o lo mantienen en un estado de inconsciencia mientras se
traslada por la ciudad. De este modo, nos encontramos todo el tiempo transitando estos espacios
sin crear vinculos reales entre nosotros, abstraidos en la propia realidad como Unica existencia.
El anonimato se convierte en un escape y los no-lugares son idéneos para mantenernos lejos del
otro.

Otro concepto que se abordé fue el de intersticio, definido, en un sentido arquitecténico,
como el sitio que se ubica entre dos puntos dentro las construcciones urbanas del espacio publico
y privado. El intersticio es, entonces, ese espacio que queda olvidado y que aparentemente no
necesita de mayor atencidn, puesto que su Unico propdsito es unir dos sitios de transito. Esto su-
pone que las nuevas construcciones dentro de las ciudades sobremodernizadas tienen areas que
conducen al aislamiento.

Los no-lugares e intersticios se convirtieron en metaforas que, al pasar por el cuerpo del




performer, sirvieron como herramientas para buscar en el inconsciente cuéles eran estos lugares
faltos de identidad que muchas veces no reconocemos en nosotros mismos. Los espacios de la
memoria que quedan relegados en nuestro inconsciente, como nuestros miedos e inseguridades,
forman parte de quienes somos como individuos y nos construyen a partir de las experiencias que

recolectamos durante nuestras vidas.

Espacio publico y espacio privado

Una vez que terminamos de construir las redes tedricas que funcionaron tanto para el discurso
como para establecer una metodologia de creacién, continuamos explorando lo que el concepto
de espacio nos ofrecia, en el afuera y el adentro de nosotros mismos.

Para Michel de Certeau (2000), el lugar es un hecho dado; existe sin necesidad de estar
acompafado por algo mas; existe en la realidad. El espacio no es tangible; puede ser creado.
Todo esto esté relacionado con una necesidad de habitar los lugares construyéndonos en ellos a
partir de experiencias, creando asi el espacio poético para la realizacién de la obra.

Las ciudades, como motores de construccion de identidad, nos dieron una idea de cémo
esta constituido el individuo y cémo se representa ante la sociedad que lo cobija. Los comporta-
mientos que se van estructurando para la armonia de los espacios publicos son acuerdos que los
ciudadanos realizan para un fin comun.

Los espacios privados son los que establece el individuo como una forma de refugio.
Las casas abandonadas que observamos en nuestro recorrido de exploracién por nuestra ciudad
constituyeron la metafora del cuerpo en abandono, que es habitado por el otro o construido por
medio de las experiencias que vamos generando alrededor de nuestro entorno.

La casa donde se ubicaba el Teatro de la Rendija (lugar en el que iniciamos las exploracio-
nes) funciond para la edificacion de los espacios, a partir de los lugares que la definen, detonando
entonces las imédgenes que se convirtieron en acciones y, posteriormente, en escenas.

En la busqueda del ritual, del camino no verbal, sin la inmediatez de un texto que apren-

derse, buscamos la dramaturgia actoral que nos siguié a lo largo del proceso.

Resultados del proceso de investigacion

Como primer punto, se le dio el cardcter de demostracidén o work in progress a la obra. Através de
la invitacion de llegar al teatro a vivir una experiencia, creamos una pieza junto con el publico. Los
ensayos abiertos al publico dieron como resultado 35 demostraciones de trabajo que nos ayuda-
ron a definir la linea de accidon que se desarrollaria con la instauracién de situaciones y estimulos
escénicos que pudieron detonar ndcleos de accidn en los que espectadores y performers se re-

conocieran en el otro, por medio de la propuesta de un recorrido escénico en donde pudiéramos




desarrollar cada vez mayor contacto con el publico.

Las escenas se integraron por momentos en donde la mirada siempre estuvo puesta en el
espectador. La creacion del contacto surgid a partir de una comunicacidn constante que propuso
un rompimiento de las convenciones tradicionales que normalmente sugieren a un publico recep-
tor, y cada episodio respondia a un tema diferente dentro del discurso global de la obra: la casa,
la calle, el contacto, el espacio publico, el refugio, entre otros.

Las demostraciones del trabajo dieron lugar a la premisa del juego entre los limites proxé-
micos entre espectador y actor. El espacio pasd a metaforizarse en el cuerpo directo del actor y

del espectador, a través de la interaccién directa entre uno y otro.

Arquitectura e interiorismos

El trabajo de exploracién de seis meses consolidd la investigacidn y permitié la comprobacién de
lo formulado, mediante la propuesta de creacién dramaturgica y escénica de lo vivido. La obra
realizada se generd como un espacio de encuentro y un medio de intercambio que se presenté en
cinco dias distintos, como un juego de permanencia que invitaba al publico a vivirla completa. El
hilo conductor fue el encuentro; sin embargo, cada episodio era diferente y poseia la autonomia
de un espectéculo en si mismo.

La obra Arquitectura e interiorismos pretendié tomar los impulsos encontrados en la ex-
periencia convivial, para crear un espectaculo interdisciplinario en el que el publico fuera quien
construyera y terminara de armar la escena y lo que acontecia en ella.

A continuacién, compartiré tres escenas que concretan los resultados que obtuvimos una vez que
finalizamos las exploraciones y determinamos lo que seria la obra completa. Las exploraciones se
dividieron en temas que derivaron de los conceptos previamente mencionados, que entrelazan la

busqueda del encuentro y la exploracién del espacio para la creacion escénica.

La construccion

En el afan de encontrar la metafora sobre la arquitectura de mi misma, busqué la relacién de ma-
teriales con los que se hace una casa o un edificio en las ciudades, que se pudieran adecuar para
la construccién de una escena en funcién de los conceptos de espacio publico. Para llegar a esto,
parti de las preguntas: ;de qué estamos hechos?, ;cémo vamos construyendo la méscara publica?
Este ejercicio de autoindagacion me llevd a concebir mi cuerpo como un territorio publico: la ar-
quitectura de construirme a partir del otro. La incorporacién de los conceptos sobre los no-lugares
y espacios del anonimato en los que circulamos sin darnos cuenta se intercalé con las exploracio-
nes sobre los sitios de paso de la memoria y del cuerpo que a veces es transitado por otros.

Esta escena se denominé “La construccién”. En ella, disponia mi cuerpo como territorio




La silla

En la escena “La silla” abordé la construccién del es-
pacio privado partiendo de las interconexiones que
fabricamos como identidad. Comenzé como una
imagen; luego se convirtié en una exploracién den-
tro del espacio de creacién donde me enfrentaba a
esasilla. Con laimprovisacion, se empezd a crear una
danza donde el performery el objeto éramos arras-
trados por el mismo sendero unay otra vez. Era la in-
dagacion de mi mente sobre lo que me significo esa
sillay la busqueda de esas sensaciones en el cuerpo
que me arrastraban para regresar al mismo sitio. No
intenté representar una danza entre dos personas y
un objeto, sino crear la accién viva, la esencia de los
actores puestos al limite para observar todas las po-
sibilidades de la escena. ;Cémo permitimos que el
otro nos construya y nos destruya? Dandole las he-
rramientas para emprender una arquitectura de no-
sotros mismos, lo que queremos que vea, lo que qui-
siéramos que no vea, lo que ve, lo que mostramos
y lo que ocultamos. “La silla” fue el resultado de las
exploraciones sobre mis miedos, mis propios inters-
ticios, sobre lo que en esos momentos me paralizé al

punto de no encontrar rumbo.

ajeno a mi misma, como es-
pacio publico dispuesto a
ser edificado por quién se
atrevia a habitarme con o sin
mi permiso, ya que el primer
contacto entre dos desco-
nocidos implica riesgo y vul-
nerabilidad. El espectador
entonces se transformé en
el arquitecto de mi espacio.
Dejé que mi cuerpo se con-
virtiera en un territorio no

explorado.




Danza para diez

Otra escena que traspasé el campo de investigacién fue la llamada “Danza para diez”. En esta se le
pidid a la gente que cerrara los ojos. Una vez que eran conducidos a una habitacién tenuemente
iluminada, comenzaba a sonar una musica suave. Poco a poco fueron llevados a la accidén de un
baile y al contacto con los otros; nosotros como performers, que en un inicio éramos los que ge-
nerdbamos la accién, nos convertimos entonces en observadores y cuidadores de los asistentes,

que terminaban bailando unos con otros al ritmo de la musica.

Una vez que estableciamos el contacto y el publico comenzaba a bailar por su cuenta,
con los ojos cerrados, pudimos notar que los cuerpos cada vez adquirian més confianza y soltura.
Incluso hubo quienes se soltaban a cantar o saltar. Era muy notorio como disfrutaban el momento,
el convivio. Los cuerpos que bailaban libremente con los ojos cerrados fueron una muestra clara
de cémo nos sentimos mejor en el anonimato. Pertenecer a un grupo que esta haciendo la misma
actividad, pero que al mismo tiempo se refugia en la ficcion, les permitié a los asistentes lograr
la soltura, porque era una escena pensada para generar la complicidad entre desconocidos que
se tomaban de las manos y bailaban frenéticamente. Construimos un espacio seguro para que el
anonimato fuese un pretexto para el encuentro. Con esta escena indagamos en el inconsciente
colectivo, para crear la interaccion entre seres humanos que buscan pertenecer, pero siempre y
cuando se mantuvieran protegidos por ese otro que actla de la misma manera. Si no fuese por el
espacio teatral, estos seres humanos no se hubieran encontrado en la complicidad, en la creacién
de esta red de comunicacidn que insinuaba un acercamiento a lo desconocido, pero al mismo

tiempo permitia confiar nuevamente en quien estaba al lado.




Conclusiones

Arquitectura e interiorismos fue creada, a partir de la premisa de lo inconcluso, para detonar el
proceso de creacién y terminar de consolidarlo con el espectador en la bdsqueda de generar el
contacto directo y, por siguiente, el encuentro.

Desde los conceptos de territorio y pertenencia, metaforizamos el espacio publico en el
cuerpo de quienes habitamos el encuentro del mismo modo en que se habitan los espacios. Se
distinguen dos momentos: el afuera y el adentro. El primero se construye en la calle, sitio donde el
espectador atraviesa el primer punto de encuentro con los performers. Al entrar al edificio donde
se lleva a cabo la accidn, se concreta el segundo momento del recorrido: la pertenencia con el
otro, el encuentro y la reflexion de lo cotidiano. Hemos dejado de mirarnos, de estar juntos, aun
cuando estamos en el mismo sitio.

Al trasladar los conceptos que nos ofrecid la teoria de urbanismo al performer, nos dimos
cuenta de que estamos hechos de no-lugares, como los sitios de paso o de abandono en donde la
comunicacion es invalida por la prisa de los cuerpos, que se mantienen distanciados mientras re-
corren los mismos caminos. De esta manera, somos espacio, somos palabra, somos construccién
de imagenes y lenguaje que se contraponen para crear una identidad; somos nuestro propio edi-
ficio que se va construyendo a partir de las fachadas que nos vamos imaginando; somos un lugar

en el espacio de una ciudad. Somos lo que construimos y deconstruimos de nosotros mismos.
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“LEISSER FUNDORA" )
(EL GIGGLIN COMO FORMA DE INVESTIGACION)
Accion Num. 1

Milton Zayas Pérez
Escuela Superior de Artes de Yucatan

Mi nombre es Milton Zayas. Naci en la Ciudad de México hace 41 afios. Hijo de madre cubanay
padre poblano. Soy el menor de seis hermanos. Desde pequefio formaron parte de mi vida las vi-
sitas a Cuba; por lo menos, una vez al afio viajdbamos a ese pais del Caribe para visitar a la familia
de mi madre y quedarnos en casa de mi tia Teresa. Al regresar a la Ciudad de México, mis compa-
fieros de la primaria se burlaban de mi porque se me quedaba el acento cubano y nombraba cier-
tas cosas de la manera que mi madre las llamaba; por ejemplo, le decia fruta bomba a la papaya,
o usaba la palabra titingé para referirme al escandalo que hace la gente.

Cuando pasé a la secundaria, se unieron nuevos compaferos al grupo de amigos que
siempre nos soliamos juntar a la hora del almuerzo. Recuerdo bien la pregunta que un dia me hizo
Tristdn Giac, companero mio del salén, en el comedor de la escuela: “;Es verdad que en Cuba hay
muchas putas?”. Ya no recuerdo que le respondi.

A medida que iba creciendo, la pregunta de Tristan se fue haciendo mas comun y cons-

tante, pero en sus diferentes variantes, segin el interés de quien la hacia: ;Es verdad que en Cuba




te puedes acostar con alguien por un perfume? ;Es verdad que si llevas pantalones de mezclilla a
Cuba, los puedes cambiar por sexo? ;Es verdad que si invitas a comer a un cubano, te lo puedes
llevar al hotel?

Una tarde saliendo de la preparatoria decidi comprarme un refresco e ir a tomarlo al par-
que Lincoln, que estaba cruzando la avenida Horacio. Ya instalado en una banca y disfrutando de
mi refrescante Delaware Punch, se me acercé un sefior dentro de una camioneta para preguntar-
me si sabia dénde quedaba la Plaza Moliere. “Vayase todo derecho por toda la avenida Horacio
y, cruzando Moliere, ahi esta”, le respondi. El sefior se quedd mirdndome, arrancé sin darme las
gracias, para después de un par de minutos regresar de nuevo a donde yo estaba. Bajé el vidrio
de su camioneta y me dijo: “; Te gustaria acompafiarme? Podria invitarte a comer o llevarte a don-
de td me digas. jEres cubano?”. Le di las gracias y me levanté con miedo, para caminar rumbo a la
base de taxis méas cercana.

En 1991, cuando conoci el performance, se abrié ante mi un sinfin de posibilidades que,
junto con el dibujo, la instalacién y la pintura, me mostraron todo un universo al que yo ya perte-
necia sin darme cuenta. Por primera vez, algo que yo ya hacia tenia nombre; la manera en que yo
me relacionaba con mi contexto e investigaba a través de mi cuerpo se llamaba performance.

Cuando conoci a Melquiades Herrera en un festival de performance en el Museo Ex Teresa
Arte Actual, durante un pequefio taller de performance y arte accién, en el cual hablaba sobre mi
produccién performética y el interés particular que tenia en este medio, él me dijo que lo que yo
hacia se llamaba Giggling (reirse en inglés). Me explicd que es una rama del performance, donde
el Unico que sabe lo que estéd sucediendo es el artista o las personas que lo estan llevando a cabo,
y cuyo objetivo es investigar. Me dijo que era un método de investigacion basado en la acciéon y
el performance. Puede ser un proceso, me dijo, pero también es una gran mentira, donde el que
miente lo hace por algo, porque quiere lograr algo, porque va a trabajar con la realidad pregun-
tdndose qué es la realidad. El Giggling es ser otro, es crear otras realidades, es igual de mentiroso
y verdadero que el surrealismo y es igual de cotidiano que el ser humano y todas sus construccio-
nes sociales.

De esta manera, me interesé mas el performance, pero aun mas el Giggling, ya que mi ob-
jetivo era crear otras realidades a “partir de la que ya estaba yo vivi-viendo”, construir una especie
de mundo paralelo que me permitiera investigar e investigarme.

En febrero de 2002, cuando fallecié mi madre, me surgié una pregunta que me hacia plan-
tearme de nuevo parte de mi infancia y adolescencia. Yo soy el resultado de una mezcla: mitad
Cuba-mitad México. La parte mexicana la tengo resuelta (eso creo yo), pero la parte cubana, no.
;Qué tanto tengo yo de Cuba? ;Qué parte de esa identidad real me construye? ; Qué tanto puedo
reflejar esa construccion sexual y sexuada que la mayoria de la gente tiene sobre los cubanos? Tal
vez con estas preguntas estaba interesado en encontrar las respuestas a esa identidad que no te-
nia resuelta. Me interesaba investigar esa construccion que se fue dando desde mi nifiez alrededor
de lafigura de los cubanos, pero ahora sobre mi propio cuerpo y mi propia identidad. Viajé a Cuba

para visitar a mi familia pensando que tal vez podia encontrar las respuestas ahi, pero no fue asi.




Un dia, viajando en el metro de la Ciudad de México de regreso a mi casa, me di cuenta de que
un sefior de aproximadamente cincuenta aflos me miraba con mucha insistencia. Se reia conmigo
cuando lo observaba —tal vez me conoce, pero yo no me acuerdo de quién es, pensé—. Recordé la
vez que el sefior en el parque Lincoln bajé el cristal de su camioneta para preguntarme por una ca-
lle y después me ofrecié subir, pero en esta ocasion también vino a mi cabeza la palabra Giggling,
y decidi que era momento de performear un rato, de retomar las preguntas que no obtuvieron
respuesta en Cuba. El asiento de mi costado se desocupd, asi que mi observador, insistente, deci-

di6 ocuparlo para poderme hacer la plética:

—Hola mi nombre es X. §Como te llamas? —preguntd.

—Leisser Fundora —respondi.

En microsegundos, inventé un personaje agarrando el nombre de un amigo muy querido
de Cuba y el primer apellido de mis primos. Me sorprende con qué rapidez puede reaccionar el

cerebro humano. La conversacidn continud:

—Mucho gusto, Leisser. No eres de aqui, jverdad? —me preguntd.

—No — le contesté.

—;De dénde eres? — cuestiond.

—De Cuba- respondi.

—Ah, con razdn el tono de voz —agregd—. Y ;qué haces aqui en la Ciudad de México?

—Estudio. Soy parte de un intercambio — le dije.

Asi nacié Leisser Fundora y de esta manera logré crear en un instante otra realidad.

El Sefior X me invité a comer. Resulté que era divorciado, con un hijo, veterinario de profesién y
con una empresa que se dedicaba a importar y exportar productos quimicos y medicinas. Se sen-
tia solo porque a su edad le costaba mucho demostrar quién era, pues la presién social, la familia
y el qué dirén le pesaban demasiado.

A medida que pasaba el tiempo, me di cuenta del poder que tenia el Giggling para poder
crear otras realidades. Entonces pensé que el Giggling, en comunidn con el performance, podia
crear una realidad nueva para el Sefior X. Al término de la comida, me pidié mi nimero telefénico.
Le dije que no tenia teléfono celular. Me respondié: “Si, jverdad? Qué tonto soy. ;Cémo vas a
tener? Me gustaria volverte a ver. ; Te parece si nos vemos mafiana aqui mismo en la entrada del
Vips de Metro Chabacano a las seis de la tarde?”. Le dije que si, que nos veriamos al dia siguiente a
esa hora. Pagd la cuenta, y al salir sacé un billete de 500 pesos y me dijo: “Toma, para que te vayas
en taxi. No quiero que te vaya a pasar algo; la ciudad es peligrosa”. —Gracias — respondi—, pero
todavia traigo dinero para poder llegar bien a mi casa.

Leisser Fundora fue conocido en muchos lados. Mi interés era saber qué tanto podia llevar

a cabo esta creacion de otras realidades con gente que conocia en el transporte publico, en algin




parque o en alguna situacidon que se presentara en mi vida cotidiana; qué tanto podia romper su
cotidianidad sembrandoles una nueva realidad a la gente con la que platicaba unos minutos, unas
horas, o que conocia en alguna fiesta. A Leisser Fundora le ofrecian trabajo, casa, comida, ropa,
etcétera. Todo lo que llegaba producto del Giggling pensé en guardarlo, a manera de archivo,
para una posible exhibicién en algin espacio, ya sea en un museo o en una galeria. Jamés pedi
nada. La gente, al saber de dénde era, relacionaba a Cuba con carencia y a mi me leian como una
persona desprotegida (pobrecito, de seguro no ha comido. ; Tienes donde quedarte?, de seguro
estas escapando de lo mal que los tratan en la isla).

Dofia Rosa, una sefiora que conoci en el microbus, me preguntd si yo me sali de Cuba
debido a alguna fechoria de cuyo castigo estaba escapando. Cuando le dije que no, que yo venia

a estudiar, me ofrecié hablar con su compadre para que me diera trabajo en un taller mecéanico:

—Mira, hijo— me dijo Dofia Rosa- si tu eres trabajador, aqui nunca te vas a morir de hambre. Puedes
terminar de estudiar; después casarte con una buena muchacha que te dé una familia y pues como
a los cubanos les gusta mucho bailar, pues te la buscas que sea bailadora, pero no le vayas a poner

el cuerno, porque ustedes son muy ojo alegre.

El Sefior X llegd a nuestra cita de las seis de la tarde (he de confesar que pensé que no iba
a asistir). Cuando se sentd en la mesa donde lo estaba esperando, puso una bolsa de papel con
una caja y me dijo: “Ten, te compré esto para poder localizarte”. Dentro de la bolsa habia un celu-
lar. Me ofrecié una tarjeta de débito en donde me depositaria quincenalmente una cantidad para
que yo pudiera vivir y algunos vales de despensa. Me comentd que si se desocupaba un departa-
mento que tenia sumama en la colonia Cuauhtémoc, él me lo daria para que yo viviera ahi. Yo le
agradeci todo, pero le dije que no era necesario, que debid preguntarme antes si lo necesitaba.
Me dijo que lo Unico que buscaba era hacer de mi una persona de bien, que no me pedia nada a
cambio.

Leisser Fundora tuvo que regresar a Cuba una tarde al recibir una notificacion de parte
de la embajada, tras la suspensién de la beca por parte del Gobierno mexicano y la solicitud de
regreso inmediato por parte de las oficinas de educacién gubernamental de Cuba. Solo tuvo 24
horas para poder organizar su regreso y poder despedirse.

Con todo este trabajo de investigacion que desarrollé por medio de esta pieza que durd
aproximadamente un afio me di cuenta del poder que tiene el performance, por medio del Gig-
gling, y lo preciso que puede ser el arte accién. Pude asomarme a la soledad de algunas gentes;
en ocasiones, pude quedarme y entender mas la cuestién humana y toda su complejidad. Me per-
miti observar y observarme desde el otro, entender las estructuras sociales que ordenan el pen-
samiento cuando somos participes de una generalidad. Entendi el deseo disfrazado de caridad
social, el malinchismo cultural, entre muchas otras cosas que me tomaria varias lineas mencionar.
Mucha gente me cuestiond si lo que estaba haciendo no era una gran mentira, a lo que Edgardo

Ganado Kim y Cuauhtémoc Medina respondieron con otras preguntas: ;que acaso el arte no lo es




o bien no es una mezcla de verdad y mentira? ;Qué es la verdad y qué es la mentira? ; Cuando una
mentira se convierte en realidad y cudndo una verdad pasa a ser mentira? La respuesta a las pre-
guntas que estaba buscando desde el inicio no las encontré o bien se transformaron en otra cosa
que me acercd a descubrir algo completamente nuevo y a pensar que la ciudad ha sido siempre

un dispositivo teatral.







DE LA ESCENA A LA MESA DE TRABAJO

Edgar Canul Gonzélez
Escuela Superior de Artes de Yucatan

Accidén es para mi la pasién empalada en tabiques donde se nutre de palabras en la oscuridad,
como un vampiro. El tiempo pierde esencia para diluirse en deseosy anhelos, el tiempo no precisa
de corregirse ni adaptarse; el tiempo es lo que es, incoloro, flexible e infinito, porque en él todo
fluye como en un manantial.

Esta pasién empalada en esa oscuridad, se clarifica; es como estar debajo de esa luna que
Walter Benjamin persiguié en sus cuentos cortos desde la soledad. Para su asombro y mi sorpresa,
al final, regresar unos cuantos pasos y descubrir esa pipa en aquel bolsillo y entretejer un juego de
temporalidad. También para inmiscuirse en un mercado y observar antigliedades, para perderse
en el campo y volverse a encontrar en el futuro y percibir con nuevos ojos lo que siempre estuvo
ahi, latente como el mar. Eso es lo que describe en La muralla.

La accién es ese oleaje que se disemina por un espacio, pero que va de la mano en las
memorias del ayer, que confabulan para renombrar lo que se ha nombrado, como ese reflejo de
espejo, quieto y transelnte, retador y nauseabundo, pidiendo a gritos un nombre y un estado so-
cial, para descubrir que la ironia es parte del montaje teatral necesario para sobrellevar los libros

que han de moldear el caracter; horizontes’ que se cruzan y se entrelazan para converger, para

1 Dick Higgins habla de horizontes implicitos en el texto. Cuando estos se desplazan y coinciden con uno mismo,
se da el verdadero placer del texto.




modelar una figura humana. Ese es el hombre en conversacién consigo mismo. La accién no es
meramente una accion; busca dibujar en el espacio, con nuevos ojos, el horizonte.

;Qué es todo esto que da forma? Un espacio incoloro e irreversible. ;Qué es...? Es la
poesia... acaso... la palabra se convierte en un ser que da forma. La accidn, entonces, es el acto
poético. Nombrar lo que se tiene que nombrar. El aire es pesado cuando tiene que pesary livia-
no cuando tiene que ser liberado. La palabra nombra lo que no existe, pero que existe cuando
es nombrado. Adquiere forma y color cuando no hay limites para la expresién. La boca escupe
silabas que, como pequefios seres, comienzan a esculpir esas figuras imaginarias en la memoria
adjudicandoles valores, estirando eslabones, los mismos que se vuelven a contraer para volver a
ser parte de la misma maquinaria que les dio forma. Es un vaivén; es un caos delicioso que termina
en un baile con un in crescendo fenomenal; ésa es la palabra cuando se convierte en accion.

El discurso proviene de la imaginacion. Entonces, si es asi, el discurso es imaginativo y esta
lleno de esporas que contaminan el ambiente para expresar con vehemencia lo que no existe adn,
como ese espacio que no vemos, pero que tiene un cuerpo-materia, uno que se mete en todos
es0s espacios que no vemos, pero que esta lleno de esta materia incolora. Asi es la imaginaciéon
que desemboca en una propuesta. Estd en todos lados y es parte de lo cotidiano. Apostarle al
montaje. Jugarle a la creaciéon donde solo el espacio es el Unico ser que valida la accion porque,
uno sin el otro, no podrian existir. Donde hay ausencia, existe una idea latente, pero no la percibi-
mos. Y en donde esté la forma, es la idea concreta hecha realidad. Es poesia nombrar lo que tiene
que ser nombrado. Y no le apuesto a la creacién como una finalidad. La creacion es la presencia'y
la suma de los elementos, armonizando de tal manera que emerge con voz propia.

Cito a Bartolomé Ferrando en su libro Arte y cotidianeidad, hacia la trasformacién de la

vida en arte:

una voz que habla

una voz que habla al lado de otra voz que habla

una voz que habla al lado de otra voz que habla en el
intersticio, en el hueco, en la fisura desprendida de

la primera voz, de la segunda voz

y asi dos voces

dos hablas

que son sélo una sola

En el arte existen voces que se entremezclan para formular nuevos vocablos, inaudibles,
incluso sin sentido, pero que tienen mucho sentido cuando se trata de uno mismo, cuando se
piensa en la manta que nos cubre para escondernos y protegernos, porque se trata de uno y su
salvacion; es inconcluso porque, al igual que la muerte, llega sorpresivamente y no se sabe cuan-
do.

La creacidn es igual; estd presente, pero dista de ser literal y amable. Habra que cortejarla

para enamorar su presencia. Asi es la creacion, tan libre y complicada para dejarse llevar; no es




facil pero es divertida. Sin caer en jugarretas, es un estado lidico, donde la propuesta es seria,
pero invita a revalorar cémo aduefiarse de un lugar y hacerlo parte de este cuerpo fecundo en
ideas, deseoso de placer; porque uno mismo se imagina nuevos horizontes, mirar en la colina el
paisaje y la linea que separa el mar del cielo, y no se puede dejar de preguntar con ese majes-
tuoso paisaje si es magia, o algo mas, la razén por la que ambos colores, el azul del mary el azul
del cielo en el infinito, no se fusionan en la lejania. Aventurarse a navegar por esas aguas no es
complicado. Se complica cuando se quiere explicar el porqué. El aire mueve los cabellos porque
es natural. El arte se deja llevar como una hoja porque estd compuesto de material flexible. El acto
creativo es como el habla: se convierte en poema, y el poema, en accion. Algunos pensardn que es
simplemente palabra, pero la palabra adquiere verdaderamente significado cuando se convierte
en accion. Refiriéndome especificamente al acto poético y al acto mismo de llevar lo cotidiano al
arte conceptual y la escena teatral al acto cotidiano, de pensar mas alléd en una dimensién paralela,
vivamos la realidad paralela tal cual, para disfrutar el espacio compuesto de realidades infinitas y
validar cada una de ellas.

A continuacidn, sefialo unos puntos que, a mi modo de ver, son relevantes para entender

lo que he mencionado.

Genpei Akasegawa en KOMPO: “El director de orquesta envuelve su batuta con papel y cuerda.
Los ejecutantes envuelven sus instrumentos” (Friedman, Owen Smith y Sawchyn, 2016) descrip-
cién de una accién tomada del libro, cuyo titulo original es Fluxus Performance Workbook, sirve de
referencia a lo que considero una accién redonda. Cage se hace presente, ronda el silencio, la im-
portancia del silencio y la pausa. Dice Ferrando: “La pausa es un silencio. Pero bien sabemos que
el silencio, sea musical o gestual, no es un vacio, se trata, en cualquier caso de un silencio habitado
por diversos factores, ocupado por materias diversas y repletos de ruidos de rumores o de sono-
ridades” (2014: 153). Ferrando es claro cuando escribié sobre la pausa. Agregé que la pausa es
para meditar, para darse un respiro y continuar caminando. Phillip Lopate (2010) describe que en
un viaje en la ciudad de Florencia, mientras decidia si se trasladaba a Fiesole en autobus desde su
hotel, opta por caminar. Su experiencia visual lo lleva a pensar en diversas situaciones, para lo cual,
mientras se daba el tiempo de caminar, descarté el recorrido en autobUs para aduefarse de otras
perspectivas. Regreso al texto de Ferrando quien cuando escribe: “La pausa es, al mismo tiempo,
una interrupcién de un ritmo potencial capaz de contrastar con aquello que esta més lleno” (2014:
153). La mirada, entonces, para mi tiene un sentido de busqueda. Esa busqueda repetitiva que

también genera un vaivén en el ritmo de la vida.




Intervengo porque esa es mi funcién en este texto. El silencio también es movimiento. Estar es-
tatico también requiere concentracion, como los movimientos que pausadamente generan un
ritmo. Cuando se habla de la escena, para mis adentros pienso en el uso del tiempo. El tiempo
estd ampliamente ligado al discurso del espacio. Todos somos un tiempo, tiempos imprecisos que
convergen en cruces; libros abiertos que proponen ser leidos con ciertas cargas conceptuales ya
implicitas en la mente humana. Por eso nos atrae lo desconocido, porque conocemos un poco
mas del mundo misterioso que nos rodea; por eso nos gusta el cubo blanco o la hoja blanca a
punto de ser tachada con signos que, al desplazarse, también generan un ritmo en el espacio.
Intervengo porque es necesario romper el silencio ruidoso.

Me he referido a la accion de Akasegawa porque me interesa el ritmo musical que genera
en su vacio silencioso. También porque pienso en todo mientras envuelvo un objeto, viajes, olvido,
soledad en la lejania; pienso en todos aquellos que han sido parte de mi vida y en nadie a la vez,
y eso no fue planeado para enaltecer los logros, sino para generar un movimiento; es necesario
hacerlo, real y visible. No hablaré de una escena tedrica; la teoria se hace escena, pero la escena
no es real si no existe un cuerpo que se sumerge en ese otro cuerpo que es el espacio.

Asi, pues, la accién no es solamente accién. El movimiento es tan vélido como la quietud,
como la palabra es indispensable a la poesia, y el cuerpo a la interaccion del otro, para crear, para
dibujar primero con la mente, luego en el papel, para planear y luego construir la escena que hace
girar las cuerdas que dan sentido y ritmo a la vida, aunque esta carezca de un objetivo especifico.

El sinsentido también es un camino.

v

El tiempo vélido es el ahora. La escena es el tiempo invertido en un espacio, es aduefarse de ese
espacio, es empaparse de fragmentos propios del transcurrir del agua, es tocar esa lluvia sin for-
ma y convertirse en forma. El agua es contador de horas, como las horas son quienes cuentan los
anos. Nosotros definimos el tiempo de la accidon. La accidn tiene un valor esencial en el momento
de la ejecucidn. La ironia del instante es la espontaneidad, cuando es necesario e implica un cierto
grado de madurez o no, pero desarrolla una conciencia creativa. Pensar la escena para sentir una
realidad alterna donde los personajes del cuento son compafieros de trabajo, donde los mails son
ficciones de un guion mal escrito, donde el cartero es indispensable para entregar el bufet al me-
dio dia de letras en manuscrita, letras que fueron trazadas para que nunca se las lleve el vendaval.
Porque es poesia mirar en ciertas horas del dia la ventana y quedarse como Pessoa en Tabaqueria:
"ventanas de mi cuarto / de mi cuarto de uno de los millones en el mundo que nadie sabe quienes
son”. Mientras cabila en un manuscrito nuevo, divagando en letérgicas palabras sobre un recorrido
que no traspasa un papel, pero con ese trazo se puede llegar al fin del mundo.

Pensar la escena es crear una escena nueva donde los habitantes de la Luna sean los que




suefien en conquistar el planeta Tierra, y los que escuchen sean hablantes y los hablantes sean los
que escuchen. Volvamos a nombrar el cambio de escena para llamar la atencidén de quienes no
suefian. Volvamos a reescribir la historia con nuevos puntos y nuevas comas, ubicados estratégi-
camente para comprender la graméatica de una lectura que se hizo para escribir sobre un espacio
en blanco, el dibujo de la ansiedad por definir este momento con trazos que no evocan silencios,
porque el silencio es ruido, y la palabra accién, y cuando la palabra se convierte en accién, redon-

dea el ciclo de cada segundo dentro de este lugar. Volvamos a comenzar. Accién.
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RELATOS CONTEMPORANEOS

Ana Marrufo Heredia
Escuela Superior de Artes de Yucatan

Introduccién

El presente trabajo recupera parte de la historia dancistica local desde una mirada “no oficial”
que podria llamarse la otra historia: aquella que es contada desde los bailarines y maestros de la
danza contemporanea, hombres y mujeres que seguramente ustedes conocen y saludan a diario
en centros culturales y escuelas, sin saber de la labor que han realizado.

Hace aproximadamente tres décadas —cuando yo era estudiante—, el acceso a la infor-
macién generada por la disciplina en el estado era dificil. Ain lo sigue siendo, pues es escasa la
produccidn escrita sobre maestros, artistas o coredgrafos nacionales y mucho menor sobre los
locales.

Hace algunos afios, preguntar por el pasado dancistico daba lugar a que me vieran como
un ser extrafio. Las respuestas que lograba obtener eran breves y poco claras, conforme a la me-
moria de algunos docentes, que en ocasiones era mediada por el lugar que habian ocupado en
la estructura de poder de la vida artistica. La respuesta mas recurrente fue “"dedicate a bailar”. No
comprendian que acercarse a la historia de la danza local nos ofrece no solo conocimientos, sino

también elementos para reflexionar sobre dénde estamos situados hoy: saber por qué nuestras




generaciones de estudiantes se formaron en una técnica y no en otra; por qué existen tan pocas
posibilidades de formaciéon y ejecucién de la danza contemporanea en el estado, a diferencia de
la danza clasica.

Recurrir al pasado no es una ociosidad. Nos permite construir nuevos caminos y propues-
tas dancisticas para el futuro inmediato. Este estudio es un esfuerzo, de los muchos que se pueden
realizar, para recuperar algunas huellas dejadas por compaferos dedicados a la danza contem-
poranea, labor que fue clave para el desarrollo dancistico en Yucatdn y que actualmente tiene
repercusiones a nivel nacional e incluso internacional.

Elinterés por estudiar esta practica artistica surgié de la necesidad de apoyar al estudiante
de danza contemporanea actual, que desconoce o sabe poco sobre los protagonistas de la danza
en la entidad, sus esfuerzos, sus aciertos y los obstaculos que sortearon en un lugar donde la dan-
za contemporénea era inexistente y después ha sido poco asimilada. Actualmente el estudiante
se prepara en los salones de danza, sin comprender los cambios técnicos, pues se conoce poco
sobre los origenes de estos y la preparacién de sus maestros: como, dénde y con quién se forma-
ron, con quiénes se relacionan y cémo se construyeron las instituciones que hoy disfrutamos, asi
como las motivaciones que los llevaron a trasmitir sus ensefianzas.

Por Gltimo, hace unos afios, en un verano de estudio en Ciudad de México, me percaté de
que nuestra historia local de la danza tenia poco alcance en la capital. Con esto me refiero a que
solo pasaba a los anales de la historia un pequefio grupo de personajes, lo que hacia que nuestro
recorrido estuviera limitado por una mirada muy lejana de lo sucedido. La respuesta fue clara:
tendriamos que ser nosotros quienes escribiéramos nuestra historia de la danza. Es necesario,
pues, asumir el compromiso de insertar nuestro legado en la historia dancistica nacional. Para ello
requerimos construir una historia local, una que se integre a la historia de la danza mexicana, que
sea incluyente y mucho més extensa que la que hoy conocemos, con todos los actores del campo
dancistico.

Con el paso de los afios, la investigacion artistica ha ganado terreno en Yucatan. Hoy en
dia tenemos la fortuna de contar con licenciaturas en arte, un centro de investigacion y docu-
mentacion artistica sélido y la atencién de otros campos disciplinares que se centran en nuestra
tarea diaria para discutir los procesos escénicos. Ello da a la investigacion artistica una expectativa
diferente y muy alta. Si bien la danza es el pariente pobre de las artes, requiere el impulso de su
estudio. Precisamos de trabajos serios y profundos que aborden su desarrollo en el estado, desde
diferentes miradas y enfoques, para poder entender el lugar que juega hoy, y no asombrarnos con
lo que creemos novedoso e incluso Unico. Nuestra reflexion en esta mesa sobre documentacién
de las artes en Yucatén seré un breve recorrido histérico de los inicios de la disciplina en el estado,
sin detenernos mucho en particularidades o precisiones. Mi intervencidn se centrara en los co-
mienzos del género contemporaneo y su incorporacion a la danza en Mérida. Esta historia no es

muy larga; apenas lleva 32 afos.




#pensar/aescena

Grupos de Danza contemporanea en Yucatdn
Todos con algin
Odori Desu Arte vinculo con la

ntes 3 7T
Contemporénea Umbral danzs. compatfiia CDCY
20m Roger Pech 1080 Cristéhal i
Ocafia Dance Company
Makina d Turing 19971995 Grupo
2on Diana Bayardo y p— Danza Libre
Gervasio Cetto Dauu Guadalupe
Contemposdnea Islas zo00
. de Yucatan A.C.
Cartilago,
“Soporte cultural”

YUMACA  Tobias Ojeda Compaiiia de
DANZA
GAY zo10 i

Contemporanea de
Yucatan (1987-
2004), ahora
AlsurDanza (2004- Ligia Aguilar

2018)

Danza en Linea

ssida Danza
contemporanea
2008 Lourdes
Luna

La Compania de Danza Contemporanea del Estado formé varias generaciones de bailarines,
maestros y promotores culturales que impulsaron el desarrollo del género. Durante tres décadas
varios artistas nacionales e internacionales se interesaron por conocer, pertenecer o trabajar para
esta agrupacién, gracias a la proyeccién del colectivo a nivel nacional.

De 1987 al dia de hoy, como podemos apreciar en la imagen, tenemos contabilizados 17
grupos que durante estos aflos han mantenido proyectos escénicos contemporaneos. Escribir
de cada de ellos, conocer sus estructuras, es un compromiso posterior. Pero un buen inicio sera
conocer la semilla de este proceso.

El primer grupo experimental de danza pertenecié al Centro Estatal de Bellas Artes. Fue
esta institucion la que rigié durante muchos afios la vida dancistica en el estado. La década de los
ochenta fue decisiva: algunos coredgrafos de ballet clasico se arriesgaron a proponer pinceladas
modernas en las danzas clasicas y folcléricas, lo que fue el predmbulo de la danza contemporanea,
cuya base fue, inicialmente, la escuela estodounidense. En estos primeros afios se fue gestando
un movimiento importante en el estado de Yucatén gracias a la promocién realizada por dos insti-
tuciones: el mencionado Centro Estatal de Bellas Artes (CEBA) y el Instituto de Cultura de Yucatan
(ICY).

La figura clave fue la maestra Socorro Cerdn Herrera —inevitable y necesario hablar de ella
el dia de hoy—. En aquella década regresd a trabajar nuevamente a la administracién del CEBA
con la finalidad de restructurar el drea de danza clasica y sus programas de estudio. Esto implicé

conciliar intereses, lo cual no era facil, ya que varias de las maestras eran contemporaneas suyas.




En esta segunda etapa, Cerdn, que durante su primera época en el CEBA habia formado parte de
la escuela de danza clésica, fue la figura clave para la entrada del género contemporéneo.

Soco —como carifosamente la conocemos— habia recorrido lugares donde la danza ya
tenia sus pasos dados. Fue ella la que visualizé la importancia de incorporar al estado el género
contemporaneo, gracias a su paso por Cuba, Nueva York y el centro del pais en afios previos a los
ochenta. Su amplia experiencia en la educacién dancistica, su conocimiento del cuerpo y la aplica-
cién de la técnica clasica al deporte de la gimnasia ritmica, asi como su presencia y participacién
en distintos cambios y perspectivas de la danza, le permitieron proponer un nuevo camino a la
disciplina.

Desde mi punto de vista, esta ingeniosa bailarina, profesora y promotora alenté varias pro-
puestas dancisticas en el estado. Al hacerse cargo del drea de danza en el CEBA, se replantearon
distintos aspectos de la vida académica y administrativa de la escuela, se discutieron proyectos'y,
en este ambiente de cambios, Cerdn invitd al maestro venezolano Tulio de la Rosa para asesorar
y debatir sobre la problematica del area. De la Rosa era un docente con amplia experiencia y una
sélida carrera en México y el extranjero y con los suficientes atributos para impulsar los cambios
requeridos por la institucion.

Una de las dificultades que se planted a Cerdn en ese momento fue la relacionada con
la técnica de la danza clasica: qué hacer con las nifias que no llegaban a dominarla. Un grupo de
docentes se presentd ante ella para plantear el problema con el sexto grado, que estaba por gra-
duarse, después de cursar un plan de estudios de seis afios, con dos iniciales previos opcionales.
Se requeria entregar a estas alumnas el certificado de conclusién de estudios. El conflicto era si “a
todas”, pues era un grupo heterogéneo con caracteristicas muy variadas. Basicamente la dificultad
se centraba en el trabajo de puntas.

En aquel momento la profesora Cerén se hizo cargo del grupo y propuso una alternativa
viable. Dividié al grupo para observar el trabajo de pies, pues afirmaba que las alumnas que no
dominaban el trabajo de puntas tenian facultades diferentes y que, si durante afios habian crecido
en la técnica cldsica, debieran tener otra opcidn diferente en la que explotaran todo su potencial
humano. Cerdn inicid las clases de técnica clasica y observd los diferentes cuerpos: “Lo primero
que hice —comenta- fue quitarles los zapatos y observar sus pies para conocer por qué no estira-
ban las puntas; era un trabajo lento pero necesario” (Cerén, 2016).

Soco realizd un trabajo de anélisis biomecanico —quizés incipiente para la época— que
ella vislumbré como necesario por su conocimiento en la gimnasia y experiencia de trabajo con
diferentes composiciones corporales y desarrollo muscular. Los conocimientos y la experiencia
los habia adquirido durante su desempefio en la danza y en la preparaciéon de mujeres depor-
tistas que requerian desarrollar mayor feminidad. Los trabajos corporales de las deportistas eran
tan variados que habia adaptado sus clases de clasico y llevado a segundo plano la elegancia de
la técnica; habia observado los diferentes trabajos fisicos y desarrollado “frases de movimiento”
adecuadas para el grupo (Cerén, 2016).

De regreso al trabajo artistico y educativo en Mérida invirtié el proceso al percibir las li-




mitaciones en la formacion de ejecutantes clasicas. Decidié trabajar el cuerpo desde una nue-
va mirada, respetando estructuras diversas. Para ello retomé sus conocimientos deportivos y las
ensefianzas de la escuela cubana, a fin de realizar un trabajo académico donde se desarrollaran
fuerza, giro, elasticidad, saltos, entre otros aspectos.

Cerdn impartié clases a ese grupo especial, al cual se denominé posteriormente “grupo
experimental”. Durante las sesiones insistia en el contacto con las bailarinas, tocaba el torso de
estas para mostrarles el trabajo de cerrar las costillas, elevar el torso y sujetar el abdomen, entre
otros aspectos. Para lograr esto, fue necesario concretar un grupo mas homogéneo y definir un

grupo especial. Entonces fue cuando

llegd a la ciudad Martha Elena Bonilla Cerdn; se presentd ante mi y me comenté que era de
contemporéaneo; en ese momento vislumbré la posibilidad de que trabajara con este grupo especial,
pues firmemente crefa que otro género de danza les permitiria desarrollar su potencial al méximo
(Cerdn, 2016).

Soco ya conocia algunas vertientes del género contemporéaneo; sabia que habia varias
visiones y escuelas. Decidié hablar con Martha Bonilla y la invité a trabajar con el grupo. La res-
puesta de la maestra fue inmediata: Bonilla requeria trabajo, ya que recientemente habia llegado

a Mérida proveniente de Nueva York. Cerén observé su clase y comenté:

Asisti a sus clases y es ahi donde pude observar un notable empefio por parte de la profesora, que
les impartia al parecer técnica Limoén. Lo que si estoy segura es que no era Graham, ya que en
particular esa técnica no era de mi agrado. En afios previos habia visto bailar a la compania de
Martha Graham y no me generd el interés suficiente como para incorporar esta técnica a la Escuela

de Bellas Artes (Cerdn, 2016).

Ella ya conocia visualmente el con-
temporaneo que se practicaba en la
capital del pais; sin embargo, no todo le
gustaba del Graham; desde su
perspectiva, se alejaba de su trabajo y
le parecia grotesco o extrafio. Pero se
interesa por conocer otros estilos de con-
temporaneo para implementar clases

en Yucatan.

Programa Vida y muerte de un burdcrata
(con las coreografias Los burécratas, Transforma-
cién, La danza de las mujeres y Muerte y agonia
de las mujeres). Direccidon y coreografia:

Martha E. Bonilla Cerén. Afio: 1987




Al paso de los meses, el grupo especial fue creciendo con la incorporacién de alumnos de diferen-
tes grados del area de danza clésica y egresados de Bellas Artes. Finalmente, en 1986, se consoli-
dé un grupo experimental de danza contemporanea dentro de la institucidn. Su primer programa
para adentrarse al conocimiento del género fue Vida y muerte de un burécrata. Este sirvid para
habituar al grupo a la mirada externa a través de clases muestra, con la intencién de que el publico
conociera el género, las dindmicas y los diferentes movimientos.

La coredgrafa Martha Elena Bonilla Cerdn venia de Nueva York, donde habia estado en el
ballet de Alvin Ailey y en la escuela Graham. También habia tenido experiencias con grupos de ba-
llet de la Ciudad de México y en Contempodanza. Al hacerse cargo del grupo especial, valoré las
estructuras corporales y la educacion dancistica de las estudiantes, decidié no trabajar Graham y
experimentd otras técnicas, en especial Falco y Limén. La maestra expresaba ante sus alumnas que
el Graham le parecia una técnica muy orgénica, que se habia visto endurecida en México. Bonilla
no queria que entraran de inicio con esta técnica; deseaba que las alumnas fluyeran en el movi-
miento. Observaba a las alumnas robotizadas: todas con la misma ropa —payasitos, medias rosas,
zapatillas—y “chinas” por el pelo estirado; observaba posiciones y movimientos iguales. Entonces
propuso eliminar ciertos patrones: liberd el cabello del habitual chongo, desnudé el pie —fuera
zapatillas— y en general liberd a las bailarinas de lo homogéneo, lo que costé mucho trabajo que
el grupo entendiera en un inicio.

Al tiempo que Bonilla llevaba a cabo su trabajo, la maestra Cerén se acercé a Jorge Esma
Bazéan, entonces director del ICY, con el fin de solicitar su apoyo financiero para que en la escuela
y el estado se desarrollaran conjuntos de danza, entre ellos uno de danza contemporanea. Esma
apoyd la iniciativa, y, a través del maestro Tulio de la Rosa, se gestionaron bailarines para ensefiar
el género en Yucatan. Ahi se abrié la perspectiva, se propuso como directora para el recién forma-
do grupo a la profesora Graciella Torres Polanco, quien en ese momento daba clase en el area de
danza clésica. Los administrativos y el asesor invitado habian detectado en la maestra Torres un
toque de liderazgo, iniciativa, buen ritmo para diferentes tipos de baile, asi como conocimientos
de danza espafiola, folcldrica y clasica; era una bailarina muy carismética en varios estilos y con
mucha facilidad de comunicacién. Es asi como Cerdn y Tulio la invitaron a formar el proyecto de
escuela de danza contemporanea, pasando de la estructura docente de la escuela de danza clasi-
ca a los talleres de danza contemporanea del Centro Estatal de Bellas Artes.

Para septiembre de 1987, las autoridades declararon oficialmente formada la Compafiia
de Danza Contemporanea con ejecutantes de danza clasica y algunos de deportes como gimna-
sia o atletismo, y solo un caso de un integrante sin trabajo corporal previo. A estos estudiantes se-
leccionados se les impartieron varios cursos, para explorar nuevas técnicas de movimiento, como
Horton fusionado con Falco, Limén y técnicas de danza cubana moderna. Es asi como la directora
Graciella Torres Polanco y los integrantes de la Compafiia adquirieron sus conocimientos de las
técnicas, en particular de la técnica Graham, que por muchos afios fue la que cultivé el grupo. Hoy

en dia esta técnica alin predomina en la ensefianza del Centro Estatal de Bellas Artes en el drea de




danza contemporanea.

De ese primer grupo experimental, surgieron tres bailarinas importantes, que desearon
adentrarse en el manejo de sus cuerpos con base en otras técnicas, lo que les permitié incorporar-
se a la primera compaiiia estatal y paralelamente a la plantilla docente del Centro Estatal de Bellas
Artes. Estas fueron: Lucrecia Golib Pifia, Lorena Sabido Alcocer y Reyna Cruz Alcocer. De estas tres
discipulas de Bonilla, fue Lucrecia Golib quien se convirtié en la primera maestra de la Compafiia
de Danza Contemporanea de Yucatan, después de formar parte del grupo especial, bajo las ense-
fianzas de Bonilla.

Como parte de la restructuraciéon del Centro Estatal de Bellas Artes, surgié la idea de for-
mar entonces una escuela a la par de la Compafiia, con la perspectiva de seguir contando con el
apoyo de la maestra Bonilla. El objetivo inicial de formar una escuela fue que la Compaiiia tuviera
siempre la posibilidad de contar con nuevos bailarines, asi como revitalizar constantemente al
grupo; es decir, la posibilidad de tener siempre elementos humanos bien preparados. Es aqui
donde la maestra Golib cumplié una funcién importante como sucesora de Bonilla, pues fue la
alumna que mejor registrd la técnica. Este trabajo le permitid incorporarse de manera rapida a la
ensefianza en el Centro Estatal de Bellas Artes y, claro, en el recién formado grupo.

Al partir Bonilla de Mérida, Golib contintio su preparacién, nutriéndose en los cursos que
se impartian en San Luis Potosi en el marco del Festival Nacional y, posteriormente, Internacional
de Danza Contemporénea. En el primer viaje con su compafiera de aprendizaje, Graciella Torres
Polanco; en el segundo, con Graciella, Erika Torres y Reyna Cruz. Con ellas participé en talleres de
técnica Limén, Falco, técnica cubana y Graham, y en clases de iluminacién e historia de la danza,
para posteriormente regresar a Yucatan y compartir las experiencias y aprendizajes.

Otra de las experiencias importantes de Golib fue el viaje a Oaxaca en 1988. Ahi tuvo la
oportunidad, junto con el grupo, de conocer a Timothy Wendger, el cual le aporté valiosos conoci-
mientos sobre la técnica Graham. Con el fin de que los integrantes entendieran la técnica, fue ne-
cesario sensibilizarlos con la naturaleza; para ello los trasladaron a comunidades de Oaxaca para
que tuvieran contacto con la gente, oyeran el aire fuera de la ciudad y sintieran la tierra, entre otros
aspectos. Todo esto como parte de una experiencia de aprendizaje en relacién con la técnica, un
trabajo muy lddico. El maestro buscaba trasmitir la sensibilidad del movimiento y el conocimiento
del cuerpo, para lo cual solicitaba a los jévenes alumnos que saltaran, corrieran y rodaran en la
tierra y sintieran los pies en el piso. Expresaba a los bailarines que sus movimientos debieran ase-
mejarse a una extension de la naturaleza, un respirar de la tierra, debido a que Timothy pensaba
que la técnica no solo eran movimientos cortados o con dindmicas de choque. Promovia que el
bailarin basara el movimiento en la respiracién, con alargamientos, lo cual permitiria la movilidad
de extremidades de todo el cuerpo.

Todas estas aportaciones no han sido registradas y creemos deben ser valoradas por las
generaciones actuales, ya que las maestras mencionadas realizaron un delicado trabajo metodo-
l6gico y colaboraron en los primeros bocetos de los programas educativos del Centro Estatal de

Bellas Artes. Hoy su nombre no aparece en ningun articulo, no se las recuerda y mucho menos




se ha valorado su experiencia de esos primeros momentos de arribo del género. Las maestras
Cerdn y Bonilla son una clara omisién de nuestra historia de la danza local. Las generaciones ac-
tuales saben poco -y casi podria afirmar que nada— de ellas. También pocas estudiantes de danza
de nuestros centros educativos podrian contestar hoy en dia dénde o cuél fue el punto que dio
origen a la danza contemporénea en el estado. Algunas reconocen a Soco en la gimnasia y en la
danza clésica, pero pocas estudiantes tienen informacién de su formacidn y las aportaciones que
realizé al género contemporéneo.

Para terminar, quisiera comentar que varios de los trabajos coreogréficos del grupo se
encuentran resguardados en el Centro de Investigaciones Artisticas Gerénimo Baqueiro Féster. La
agrupacion ya es historia, pues concluyé su trayecto laboral en 2018. Alumnos, maestros, coreé-
grafos e investigadores podran conocer las primeras coreografias de esta compaiiia, trabajos que
la posicionaron a nivel local y nacional.

Entre estos trabajos iniciales se localiza Mi Yucatén (1988), programa enfocado al turismo,
compuesto de coreografias contemporaneas con temética tradicional. Fue un trabajo colectivo
que contd con musica en vivo de la Orquesta Tipica Yukalpetén y la Orquesta Jaranera del Mayab.
Este programa permitié presentar al grupo como una revelacién. Su acierto fue llevar a la comuni-
dad local nimeros musicales ya conocidos, y en algunos casos bailados en otros géneros, como
Aires del Mayab, Lindo Yucatéan, La morena de mi pueblo y Peregrina, piezas que manejaba el Ballet
Folklérico del Estado, pero con la destreza de los nuevos géneros contemporéneos, sin despren-
derse del tecnicismo de la danza clasica. En esta obra se observa el predominio del Graham, ya
que se organizaron en escena secuencias de clases.

Desde mi perspectiva, Mi Yucatdn toma ejercicios de las clases de técnica Graham vy las
organiza en frases de movimiento —secuencias—, convirtiéndolas en trazos coreogréficos atractivos
visualmente, para un publico local, pero cuestionados a nivel nacional. Con todo, permitié que el
espectador pudiera apreciar cuerpos trabajados que exhibian grandes extensiones de piernas
y balance. El programa trascendié de lo local a lo nacional, pues presenté las costumbres de la
region bajo la vanguardia dancistica de la danza contemporanea, con la frescura de un grupo que
iniciaba el conocimiento de nuevas técnicas y estilos.

Hasta aqui la primera semilla de lo que fue una historia de 32 afios de vida artistica en el

estado, cuyos procesos aun estan en espera de ser documentados.
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DE LO PERDIDO...
LIBRETOS Y PARTITURAS )
DEL TEATRO REGIONAL DE YUCATAN

Enrique Martin Bricefio
Escuela Superior de Artes de Yucatan

El teatro regional, que otros prefieren llamar teatro popular regional, es -qué duda cabe- una de
las expresiones culturales embleméticas de Yucatén. Los tipos y ambientes populares, el humor, el
uso del dialecto yucateco del espafiol, la satira social o politica y la musica -durante mucho tiempo
escrita ex profeso- son los elementos caracteristicos de este teatro que ha cumplido ya un siglo
(si dejamos de lado las contadas obras precursoras que hubo en el Porfiriato). Sancionado por el
Estado -hace mas de treinta afios que El rosario de filigrana se puso en el Teatro Peén Contreras
en produccién del Instituto de Cultura de Yucatéan (ICY)- y por la academia -la primera edicion
del libro de Fernando Mufioz Castillo sobre el tema es de 1987-, goza hoy de cabal salud en una
diversidad de formas que van de la rutina de bar a adaptaciones de comedias del teatro universal.

Sin embargo, aunque cada vez son mas los trabajos académicos dedicados al teatro regio-
nal yucateco reciente (sus expresiones contemporaneas han sido ya objeto de una tesis doctoral
[Castillo Rocha, 2007], y Wilberth Herrera y Dzereco y Nohoch han sido estudiados en sendas

tesis de licenciatura (Alcocer Méndez, 2008; Pech Herndndez, 2013; Pérez Gémez, 2015; Salazar




Soberanis, 2015]) y si bien en los Gltimos afios ha habido varias iniciativas gubernamentales para
su fortalecimiento,” el legado de épocas anteriores permanece ain en buena medida disperso
o quizd perdido irremediablemente. ; Cémo podemos hablar hoy del pasado no tan lejano del
teatro regional yucateco sin textos ni partituras (para el teatro musical, que lo fue el teatro regional
hasta mediados del siglo pasado) o grabaciones sonoras, peliculas o videos? ; Cémo podrian los
dramaturgos, directores, actores y musicos de hoy aprovechar ese legado sin tener acceso a él?
Por fortuna, investigadores e instituciones ya se ocupan del rescate, preservacién, organizacién
y divulgacién de esos materiales. En particular, la Secretaria de la Cultura y las Artes del estado
(Sedeculta), a través de la Biblioteca Yucatanense, y la Escuela Superior de Artes de Yucatan (ESAY)
por medio de sus centros de investigacion y documentaciéon en musica y artes escénicas -recien-
temente reunidos en el Centro de Investigaciones Artisticas Geronimo Baqueiro Féster- han dado
pasos significativos en esa direccidn. Esta ponencia pretende mostrar en qué punto del trayecto
nos encontramos.

Lo perdido

Ya Ermilo Abreu Gémez, en su prélogo al clésico El teatro regional de Yucatan (1947), de Alejandro
Cervera Andrade ("Alceran”), se referia con pesar a lo mucho que se habia perdido de ese teatro
del cual él mismo fue pionero: “[...] la desidia de sus autores, la incomprension oficial, la avaricia
de los empresarios, hicieron que la mayoria de los textos de las obras representadas, acabara por
perderse. Hoy [1947] es dificil rescatar las copias manuscritas que solian circular entre cémicos, afi-
cionadosy espectadores” (1947: 11). Ciertamente, aquellas obras -escritas, como cuenta el mismo
Abreu Gémez, por dramaturgos improvisados, que “hacian sus libretos a lo lirico, sin tener clara ni
turbia idea del oficio” (1954: 234)- no solian publicarse ni nadie se ocupaba de ellas después que
cumplian su ciclo en escena. Tampoco recibieron, en su momento, especial atencién de los artistas
cultos, los intelectuales o los funcionarios publicos.

Si bien desde los afos veinte, Abreu Gémez habia abordado el tema (cit. en Mufioz Cas-
tillo, 2011a: 137-138, 221-222), no fue hasta los afios cuarenta del siglo pasado cuando ciertos
escritores cultos se interesaron por nuestro teatro popular: siendo director de Bellas Artes del
estado, Leopoldo Peniche Vallado encargd a Alejandro Cervera Andrade la elaboracién de una
antologia; Arturo Gamboa Garibaldi dedicé al teatro regional cinco paginas de su "Historia del
teatro y la literatura draméatica” incluida en el tomo V de la Enciclopedia yucatanense (1977 [1944]:
286-291), y el mismo Abreu Gémez reconocié que "en este teatro -visto ahora con perspectiva
y en su conjunto histérico- advertimos las voces, los ecos de una vida con tiempo y espacio de-
terminados, condiciones que determinan la marca de toda escuela literaria verdadera” (Cervera
Andrade, 1947: 10).2

1 Entre estas deben mencionarse las investigaciones de Fernando Mufioz Castillo que dieron como fruto una
segunda edicidn, corregida y aumentada, de El teatro regional de Yucatdn (2011a)y los libros 12 siglos de teatro
en Yucatén (2012), Héctor Herrera: el arte de hacer comedia (2012) y la compilacién en dos tomos Dos siglos
de dramaturgia regional de Yucatén (2013ay 2013b).

2 No obstante, en 1942, Angel Guerra aseguraba, en las paginas del Diario del Sureste, que “Lo que ha querido




Atendiendo el encargo de Peniche Vallado, Alceran consiguid, con gran esfuerzo, reunir un corpus
que, aunque no llegd a la imprenta, le proporciond fuentes de primera mano para la redaccién de

su libro sobre el teatro regional. Asi narra su trabajo de acopio:

iQué dificil era conseguir los textos! Los libretos, simples cuadernos manuscritos, muchos a lapiz,
andaban dispersos y en manos ajenas, no en las de sus autores, que posiblemente por excesiva
bondad o por negligencia no habian conservado duplicado. De los pocos ejemplares que
conseguimos, unos cuantos nos fueron facilitados por sus autores, otros los obtuvimos por
amabilidad de algunos de esos cémicos veteranos que todavia andan por ahi reverdeciendo
laureles, algunos mas los logramos mediante rescate, da pena decirlo, pues estaban como garantia
prendaria en la cantina de algin pueblo por donde la fardndula pasé. Pero, ;y los demas? jSabra
Dios dénde estaran si es que aun existen! La noticia es desconsoladora. Si en veinticinco afios
transcurridos ya han desaparecido tantos libretos inéditos, llegaré el dia en que de nuestro teatro
regional solo quede el recuerdo de algo que fue[...]. (Cervera Andrade, 1947: 14-15)

Empero, no fue poco lo que logré. En primer lugar, obtuvo cifras que hablan del volu-
men producido dentro del género: mas de 700 obras, de las cuales 500 corresponden al lapso
1919-1925 y las restantes al periodo de 1925 a 1944. Pudo hacer igualmente una seleccion de 90
obras de calidad, de las cuales reunié un nimero no especificado, pero seguramente significativo.
;Dénde habréan quedado esos textos que sirvieron a Alceran para darnos a conocer argumentos,
pasajes, hechos sobresalientes, cualidades y defectos de las principales obras del teatro regional
anterior a 19447

Por otro lado, gran parte de la produccién mencionada incluye nimeros musicales y cuen-
ta con musica original. Segun Alcerén, mas de 400 de las 700 obras que identificé tuvieron musica
original de los compositores mas destacados del momento: Ernesto Mangas, Arturo Cosgaya,
Francisco Blum, Raymundo Nufez, Juan Pérez y Pérez, Luis Mangas Gutiérrez y Alfredo Tamayo, en-
tre otros. Lamentablemente, el investigador no se ocupd de reunir las partituras correspondientes
y hoy parece que ya no existen.

Aqui cabe detenernos para subrayar un hecho que a veces se pasa por alto: el teatro re-
gional yucateco fue, principalmente, teatro musical. Gamboa Garibaldi asegura que “en las obras
regionales yucatecas se adopta casi exclusivamente la forma lirico dramética, que permite apro-
vechar las escenas de canto y baile” (1977 [1944]: 288). Y Peniche Vallado, refiriéndose a la pro-
duccién primigenia, asienta que “se limitd a una sola forma, a un solo molde teatral: la zarzuela”
(1981: 210). ;No resulta significativo el que fueran compafiias de zarzuela las que primero cultiva-
ron el teatro regional, como la que en 1914 representd las obras de Enrique Hibbe, la Compafia
Yucateca de Zarzuela de Pepe Talavera y la Compafiia de Zarzuelas Yucatecas Héctor Herrera? ;Y
no fue la revista el género al que se adscriben las més brillantes producciones del teatro regional
posteriores a 19307 De tal modo, en la mayor parte de los casos, las obras regionales comprenden

un libreto y una partitura.

llamarse el teatro regional o sea la expansidn escénica de nuestra vida y costumbres, no ha sido hasta hoy, en
lo general, méas que la caricaturesca y bufa manifestacién de las mismas.” (cit. por Mufioz Castillo 2013a: 32).




Ahora bien, si hasta 1944 se habian escrito 700 obras de teatro regional, ;tenemos una
idea de cuéntas se han creado en los setenta afios siguientes? Si se mantuvo el ritmo de produc-
cién que hubo desde 1925, estariamos hablando, grosso modo, de diez al afio, lo que significaria
otras 700 obras méas. Son muchas mas, de seguro, pues, gracias a la teatrografia de Héctor Herrera
"Cholo” elaborada por Fernando Mufioz, sabemos que solamente las piezas en las que participd
el gran comediante entre 1970 y 2009 ascienden a 242 (Mufioz Castillo, 2012: 167-181).

;Qué tanto de esa produccidn se conserva y es accesible a quien quiera acercarse a ella
con fines de estudio o con la intencién de reponerla o recrearla? Lamentablemente, la mayoria
de las obras de la etapa primigenia del teatro regional (1914-1925) parece haberse perdido. Otra
parte importante se encuentra en los archivos particulares de los herederos de autores, directores
o actores (los casos de Rubén Dario Herrera, Ofelia Zapata “Petrona”, Tomas Rosado, Héctor He-
rrera “Cholo” y Wilberth Herrera). Naturalmente, los autores vivos conservan -eso esperamos- sus
propias creaciones, en papel, en soporte digital o en video. Y existe una cierta cantidad de obras
repartida entre dos repositorios publicos especializados: la Biblioteca Yucatanense (antes Centro
de Apoyo a la Investigacién Histérica de Yucatén) de la Sedeculta y el Centro de Investigaciones
Artisticas Gerénimo Baqueiro Féster de la ESAY. Veamos un poco mas de cerca lo que cada una

de estas instituciones posee.

En la Biblioteca Yucatanense

En el Fondo Reservado de la Biblioteca Yucatanense se resguardan, de Alvaro Zavala Castillo, E/
hombre madre, paso de comedia regional publicado en 1922, cuyo personaje principal se cree
madre luego de leer Eugenia, la novela de ciencia ficcion de Eduardo Urzaiz en la que los hombres
se embarazan y tienen hijos; del impresor Cecilio Leal, Las mentiras del amor, comedia en cuatro
cuadros (1920); de Max Alvarado, El Dia del Maestro (1921); del profesor Santiago Pacheco Crugz,
Yolanda o ;Quiere usted su chocolatito?, comedia regional en un acto (1926), Mary y El amor es
dulce, entremeses comico-dramaticos (1927), Sotelito de mis ojos, comedia en un acto y tres cua-
dros (1927), El cepo, zarzuela regional histérica en un acto y tres cuadros (1928), La voz del amo,
zarzuela histérica en un acto y tres cuadros (1928), Justicia proletaria, paso de comedia en un acto
y cuatro cuadros (1936), Hadzutz ohel xoc, sainete infantil en maya (1937) y algunas otras piezas;
del Chato Duarte, Llueven divorcios, sainete en un acto y un cuadro (1928), El hombre pavo, dispa-
rate cdmico en un acto y dos cuadros (1929)y Locura extraiia, juguete cdmico en un acto y un cua-
dro (1931); de Santiago Méndez Gil, El tigre y el canario, entremés (1937); de Alceréan, El maestro
Kulim, sainete en dos cuadros (1942), y Chiquilladas, teatro regional yucateco para nifios (1973);
de Luis D. Romero, D.A.M.E., pasillo cémico (1945), y de José Trinidad Castillo, La yerbatera, vacila-
da cémico regional (1947). Casi todas estas obras han sido digitalizadas y se pueden consultar en
el portal de la Biblioteca Virtual de Yucatan (www.bibliotecavirtualdeyucatan.com.mx).

En el mismo fondo se conserva también El rébano por las hojas o Una fiesta en Hunucmi,




de José Garcia Montero, obrita de 1874 que se considera la precursora de nuestro teatro regio-
nal porque relne varias de las caracteristicas de este: el humor, personajes mestizos, el espafiol
yucateco y el maya, y la jarana final; asi como Las indirectas del padre Cobos (1862), Engariar con
la verdad o Un lazo en carnestolendas (1870), Como quieras (1872), Tiré el diablo de la manta...
(1875), Cényujes [sic] cécoras (1888), Secretos de naturaleza (1896), La verdad desnuda (1901) y
otras piezas coémicas del mismo Garcia Montero y de otros autores porfirianos (todas pueden leer-
se en el repositorio digital mencionado).

Como fruto de una gestidn que realicé siendo jefe de Patrimonio Cultural de la Sedeculta,
la breve lista anterior se enriquecid, en 2015, con 92 libretos manuscritos de teatro regional yuca-
teco y teatro de revista mexicano que originalmente pertenecieron a la legendaria compafiia de
Héctor Herrera Escalante. Su valor es mayusculo no solo porque se trata de textos inéditos, sino

porque, en palabras de Fernando Munoz Castillo,

todos tienen apuntes del director de escena. Asi mismo podemos ver elencos originales y a veces
a un lado escritos a lapiz los elencos que repusieron las obras. En estos elencos figuran actores de
nuestro teatro regional y actores de revista musical mexicana de renombre nacional como: Héctor,
Mario, Daniel y Fernando Herrera, Goyo Méndez, Adela Medina, Ofelia Zapata, Don Chinto, Alfredo
G. Sanchez “Chucuru”, Meche Constanzo, Cantinflas, Meche Barba, Amparo Arozamena, Susana
Cabrera, la exdtica Tundra, etcétera. Varios de los libretos contienen hojas sueltas en las que se
hallan: anotaciones, didlogos, canciones, indicaciones de montaje... Muchas de estas anotaciones
son de Fernando Mediz Bolio, Héctor Herrera Escalante y Daniel Herrera Bates. Estos textos
draméticos nos dan una idea mas clara de cémo se montaban/dirigian estas revistas. Asi que a través
de ellos podemos realizar una investigacion y una reconstruccién casi arqueoldgica del teatro que

se realizd en Yucatan durante la primera mitad del siglo XX[...]1(2011b: s/p)

Aunque solo 31 de estos libretos estan fechados, puede suponerse que su temporalidad
va de 1920 a 1953, fechas extremas que corresponden a Los diablos de Mérida de Alfredo Ta-
mayo y Los tres deseos de autor desconocido, respectivamente. De los fechados, cuatro libretos
pertenecen a los afios heroicos del teatro regional de Yucatan (1914-1925), pero solo dos de ellos
son yucatecos: Los diablos de Mérida (1920) de Tamayo y El corazén del pueblo (1924) de Carlos
McGregor, obra precursora de la célebre El rosario de filigrana. Siete piezas son de los afios treinta,
cuatro de los cuarenta y dieciséis de principios de los cincuenta.

En lo que respecta a los autores, 75 de los libretos no tienen atribucién, nueve son de Fer-
nando Mediz Bolio -probable autor de muchos mas- y Xavier Batista, Carlos McGregor, Antonio
Mediz Bolio, Maria del Carmen Rosas y Alfredo Tamayo tienen uno cada uno. La revista musical
mexicana esta representada por piezas como La feria de San Manuel de Rodolfo Sandoval (letra)
y Emilio D. Uranga (musica), Comunicacién con Marte de José Maria Romo y Sin novedad en el
Golfo de Carlos Ortega (letra) y José Maria Benitez (musica). Asimismo, al teatro cémico espafiol

pertenecen piezas como ;Qué pasa en Cadiz? de J. L. Demaria y J. Vela (letra) y Francisco Alonso




(mdusica), y Un primo como hay tantos, tomada de El orgullo de Albacete de Pierre Weber adaptada
por A. Paso Cano y J. Abati.?

Una répida ojeada al listado permite identificar referencias al acontecer politico (Libre ex-
propiaciéon, Almanzando mulas, Los cordeles de Cordelio, El monopolio de Abelardo), a programas
de radio y peliculas (Abajo a mi izquierda, El gran programa Bacardi, Cuarto patio, Arroz con man-
go), a géneros y artistas de moda (El proceso del charleston, La estrella del mambo, Aca estan Los
Panchos, Cinco minutos con Tundra) y a costumbres locales (Mérida 1984: fantasia futurista, Bajo
el cielo de Campeche, Las ruinas de Yucatén). La coleccion entera ha sido digitalizada y se puede

consultar en la Biblioteca Virtual de Yucatan.

En el Centro de Investigaciones Artisticas de la ESAY

En el recién nacido Centro de Investigaciones Artisticas Gerénimo Baqueiro Féster perteneciente
a la ESAY, procedente del centro de investigacidén y documentacién musical del mismo nombre,
se conservan varias decenas de las piezas musicales que escribié el muy prolifico Rubén Dario
Herrera. Entre estas se encuentran varios nimeros de las revistas que musicalizd desde finales de
los afios treinta del siglo pasado (Hipiles y rebozos, Episodios de la familia Chulim, Mariposas de
Tonkin, La perla del harem, La vieja Xmica, Bajo las pencas, El rosario de filigrana, entre otras).

Es sabido que muchos de estos nimeros adquirieron vida propia mas alld del escenario
(“El chinito Koy Koy” es el mejor ejemplo) y que solian ensefiarse en las escuelas, pues Rubén
Dario Herrera fue largo tiempo director de Cultura Estética del Estado. Por ello, la mayor parte de
las conservadas aqui son partituras manuscritas para voz y piano. En la mayoria de los casos, no se
indica si la pieza proviene de una revista musical y esto debe inferirse a partir de alguna otra fuen-
te. Por ejemplo, es posible identificar, a partir del libreto y de un anuncio de Hipiles y rebozos, los
siguientes nimeros de esta famosa revista de 1939, con libreto de lldefonso Gémez: el preludio
orquestal (aires regionales), “Tutuhuau” (en el Archivo de la Orquesta Tipica Yukalpetén), “Paka-
choob” (Torteadoras), “El chocolatito” (Bokoch), “Pibinal y atole nuevo”, “Vendedoras de tortillas” y
"Guachapeo” (o Huachapeo).

Ademés de estas, se conservan también “Graciosilla”, pasacalle de la zarzuela Mariposas
de Tonkin [1947]; "Fruteras del Brasil o Los Chulim en Bahia”, “zamba"” [sic] cuya segunda parte
es una “jarana-carioca”; "Los chuyubes” y “La jarana yucateca”, de El rosario de filigrana, y piezas
como “Tanchucud”, “Jicaritas del Mayab”, "Agua de pozo”, “Pan de maiz", “Bombines y sefioronas”,
“Lavanderas y planchadoras”, “Fraxico” y “Pregonera de flores”, entre otras que probablemente
provengan de zarzuelas o revistas.

Asimismo, se resguardan aqui, procedentes del mismo repositorio, cinco libretos inéditos

de revistas musicalizadas por “El amo de la jarana”: Hipiles y rebozos (1939), Oro y sosquil (1943),

3 Sobre autores 'y obras del teatro de revista mexicano, véase Luis Mario Moncada,
reliquiasideologicas.blogspot.com. Sobre el género chico, la Gtil base de datos de zarzuelas de Espafia e
Hispanoamérica que ofrece https://lazarzuela.webcindario.com.




La familia Chulim (1950) y El rosario de filigrana (1953), todos originalmente provenientes del ar-
chivo de Ofelia Zapata “Petrona”.

Ciertamente, es muy poco si se considera que, entre 1919 y 1944, 400 obras contaron con
musica original. Por fortuna, se sabe que la familia de Rubén Dario Herrera conserva parte del le-
gado del maestro. Fueron ellos quienes prestaron la musica para los montajes de 1983 y de 2013
de El rosario de filigrana. Ahora bien, en este caso, segin me narré Pedro Carlos Herrera, director
musical de la puesta en escena mas reciente, lo proporcionado fueron las partes (partichelas), no
siempre completas, por lo que él debid recurrir a una grabacién en video del montaje de 1983
para reconstruir la musica. Con ello puede ejemplificarse una de las tareas que implica la recupe-
racion del legado musical del teatro regional. De no existir aquel video (que, por cierto, formaba
parte de una coleccidn particular), Herrera habria tenido que volver a arreglar los nimeros.

Aparte de las partituras, en la Fonoteca Adda Navarrete de este mismo centro se encuen-
tran grabaciones de la orquesta jaranera de Rubén Dario Herrera que incluyen piezas de su autoria
que formaron parte de revistas. Aunque tienen valor por si mismas, pueden también servir para
reconstruir, por lo menos imaginariamente, aquellas producciones que tanto éxito tuvieron.

Y entre las colecciones que pertenecieron al Centro de Investigaciones Escénicas se cuen-
ta con 1) unos 30 libretos de obras anteriores a 1960, entre los que se encuentran La casita de paja
y Flor de mayo (ambas de 1919) de Alvaro Brito, 21 obritas (afios veinte) del Chato Duarte,* Hipiles
y rebozos y Oro y sosquil de lldefonso Gémez y El rosario de filigrana (1953) de Fernando Mediz
Bolio; 2) un nimero similar de obras mas recientes, de Tomas Rosado, Wilberth Herrera, Eduardo
Arana, Gilma Tuyub y Raul Nifio, entre otros autores, y 3) una veintena de grabaciones en video
de obras de teatro regional que abarcan desde 1993. Entre estas Gltimas podemos mencionar, de
Héctor Herrera “Cholo”, Viene peldn el sexenio, Macho hasta que me de... sida, Mirando a tu mujer,
Suefio de flamboyanes; de Melo Colli, La chacalana, El huaychivo de la épera y Un huiro en Egipto,
y, de Raul Nifio, Dos mestizas de cuidado, La nana diabdlica y Salma la talibana.

Por otra parte, también se conservan gran nimero de fotocopias y documentos originales
del archivo del Teatro Héctor Herrera —rescatado de la basura literalmente— que incluyen libretos
y partituras. Sin embargo, este es un material que, por acuerdo con los herederos de Cholo, no
puede aln aprovecharse, asi sea para fines de investigacion. No he tenido tiempo de revisar esta
coleccién, pero sin duda es de gran valor para el conocimiento del teatro regional de las dltimas

tres décadas del siglo XX, marcadas por la figura del polifacético actor.
Bellezas por conocer
Se cuenta, pues, en repositorios publicos, con una parte pequefia pero representativa de lo que

se ha producido en un siglo de teatro regional o popular regional. Y hay razones para pensar que

estamos en un buen momento para avanzar en la recuperacion y la valoracién de aquel legado.

4 Sobre este curioso autor, puede verse Alejandra Liliana Burgos Carrillo (2014).




En 2013 vieron la luz los dos tomos de la compilacién Dos siglos de dramaturgia regional de Yuca-
tan de Fernando Mufioz Castillo, que incluyen una docena de libretos inéditos de teatro popular
regional: en el tomo |, Casita de paja de Alvaro Brito, El camarada Tenorio de Fernando Mediz
Bolio, Mérida de mis recuerdos de Aristeo Vazquez, Un tatich de chéen tu tuus de Elena Novelo
(basada en Las alegres comadres de Windsor), ;jHanal Pixan? de Nancy Roche y Los pibes de Bar-
tolo de Gilma Tuyub y Eduardo Mosqueda; en el tomo ll, Los xhailes de Anselmo Castillo Ojeda,
La chachalaca en el super de Effy Luz Vazquez, jVdmonos a Progreso! de Carlos Medina, La huelga
de los limones de Sinthia Alayola y Socorro Loeza (a partir de Lisistrata), Las coylimpiadas de Raul
Nifo y El tren bola de Jazmin Lopez. A estos volumenes debe sumarse el que, bajo el titulo Rascar-
se para casarse (2011), reline varios textos narrativos y once piezas teatrales de Wilberth Herrera.

En 2012 y 2013 se realizaron dos ediciones del Coloquio Miradas al Teatro Popular de
Yucatéan, organizadas por la ESAY, la Sedeculta, la Universidad Auténoma de Yucatan y el Centro
Estatal de Bellas Artes. En ambas ocasiones hubo conferencias y ponencias relacionadas con el
teatro regional y testimonios de protagonistas de dicho género, asi como funciones especiales. El
teatro regional también ha sido tema en el Coloquio Nacional #pensarlaescena (en un principio
Pensar el Teatro), que lleva a cabo anualmente la ESAY.” Recientemente, Xhail Espadas ha ensa-
yado un recuento del teatro regional yucateco en los Ultimos 35 afios para la actualizacién de la
Enciclopedia yucatanense (2018: 260-284) y en 2017 dirigié un nuevo, celebrado montaje de E/
rébano por las hojas o Una fiesta en Hunucma, en una produccion de la Escuela Superior de Artes
de Yucatén.

Tuvieron que pasar setenta afos para que se hiciera realidad aquella idea que tuvo
Leopoldo Peniche Vallado y que encargd efectuar a Alejandro Cervera Andrade. A setenta afios de
distancia, también es considerablemente mayor el nimero de académicos, artistas y funcionarios
que coinciden en que es necesario estudiar y fortalecer esa expresion popular tan nuestra. ;Qué
hace falta entonces? Es preciso sistematizar la labor de bisqueda y de gestién de la donacién,
copiado o adquisicion de los archivos particulares. Hay varios archivos bien identificados y en los
que solo falta dar unos pocos pasos para poderlos tener en repositorios publicos. También hace
falta realizar un catdlogo de lo que se tiene en los fondos de la ESAY (hasta ahora solo se tienen
inventarios) y, por supuesto, digitalizarlo todo. En los casos en que sea posible o se requiera, ha-
bria que reunir las piezas sueltas del rompecabezas, mas o menos de la forma en que lo hice para
Hipiles y rebozos. La importancia de esto radica en que asi podrian reponerse ciertas obras total o
parcialmente.

Desde luego, hay que seguir divulgando lo que se posee, por medios impresos o elec-

trénicos, y promoviendo la puesta en escena de las obras. Es fundamental el impulso que se esta

5 En esos y otros foros he presentado ponencias en torno al tema: “Para no tomar el rdbano por las hojas:
apuntes sobre la jprimera? obra de teatro regional yucateco”, en el | Coloquio Miradas al Teatro Popular de
Yucatdn, ESAY-Sedeculta-UADY-CEBA, Mérida, 9-11 de julio de 2012; “El teatro regional de Yucatén: ;la
Revolucién a escena?”, en el Congreso Internacional de Literatura “Y si vivo cien afios...", UADY-UC Mexicanistas
(Intercampus Research Program), Mérida, 12-15 de marzo de 2014 y “Nueva aproximacién al teatro regional
yucateco primigenio”, en el Coloquio Nacional Pensar el Teatro, ESAY, Mérida, 3-4 diciembre de 2015. Por otra
parte, en 2014 aparecié “Una disonancia en el concierto porfiriano: la zarzuela Rebelién”, en Martin Bricefio
(2014: 108-128).




dando a la investigacion sobre el teatro popular tanto en la Escuela Superior de Artes de Yucatan
como en la Licenciatura en Comunicacién Social de la Facultad de Ciencias Antropolégicas. Apar-
te de las tesis o articulos que resultan de estos trabajos, los autores recopilan materiales en papel
o audiovisuales que deberian enriquecer las colecciones de la ESAY. Y la labor de registro que
esta realiza tendria que ser apoyada por la propia comunidad teatral, que podria donarle no solo
fotografias y programas de mano, sino también libretos y videos de las obras montadas (desde
luego, debe quedar muy claro todo lo relativo al uso de estos materiales, sujetos como estéan a las
leyes autorales).

Durante muchos afios -demasiados- estuvimos como el personaje Nifio Pepe de Hipiles y
rebozos, que solo se dio cuenta del valor de lo que tenia en su tierra hasta que la mestiza Panchita
(primer personaje memorable de Ofelia Zapata) lo lleva a conocer las costumbres populares. Es-

cuchémoslos:

PANCHITA: Si es cierto, nifio Pepe. ‘Qué tiempos’' ‘Qué buena vida se daba usted entonces’ ‘Cuantos
viajes’ ‘Cuénto dinero gasté usted en los Parisses [sic] y en los Nuevayores, que no?

PEPE: De eso no me hables, porque me da mucha tristeza recordarlo.

PANCHITA: Pues que no le dé tristeza, porque aqui en su tierra también hay lugares y cosas muy
bonitas. Lo que pasa es que usted no los conoce, porque usted, al igual que todos los que
han tenido mucho dinero, han preferido viajar por el extranjero, sin conocer nada de su
propia tierra. Conozca las bellezas de Yucatan, y verd cémo tengo razén.

PEPE: Puede que la tengas.

PANCHITA: Pero claro que si, nifilo Pepe. Y ya que lo veo méas animado, y que ya se chan acordd de mj,
lo voy a invitar a que conozca los campos de su tierra, que guarda en su seno cosas
preciosas para ensefiar a ustedes los dzulitos que no conocen méas que las grandes
ciudades. Lo invito a mi casita blanca de pakluum y huano, con su portillo cubierto de
x-jahiles, entre limonarias, tulipanes e xcanloles, y la caricia perfumada de la flor de
xcantirix. Se bafiard usted con el agua fresca y pura del pozo, capaz de refrescar, no
solamente al cuerpo, sino también el alma viciada por las impurezas de la ciudad. En
noches de luna, con la ingenua gente del pueblo, jugaremos tantincul detrds de las
blancas albarradas. Después iremos a las novenas de la Santa Cruz que entre albahaca,
ruda y olorosas flores de mayo, a la hora del tox se saborea el maja blanco, dulce de ciruela
y horchata de arroz. En dias calurosos en que el sol castiga con sus rigores, debajo de las
copiosas y rojas matas de Flamboyén tenderemos una hamaca blanca de hilera para
respirar el aire puro que sus penas y dolores curara. Iremos a las Vaquerias donde al son de
la jarana lucen las lindas mestizas sus ternos de xocbichuy, mientras el tipico xic [sic: chic]
va repartiendo a la concurrencia los dzotobichayes y el pucbikeyem. Entonces ya conoceré
a las mujeres de hipiles y rebozos. Mujeres al natural, limpias y olorosas como las flores del

campo. Mujeres que saben querer jach deveras y no chentutuz,® como muchas

6 Cursivas mias para identificar las voces mayas y mayismos que usa Panchita. Aqui, con base en Gliémez Pi-
neda 2018, el glosario correspondiente a esta cita (entre paréntesis, la ortografia moderna de los vocablos mayas):




pintorroteadas catrinas de la ciudad. jVamos, nifilo Pepe? (Gémez, 1939: s/p)

Como Panchita, yo los invito a conocer y a contribuir a que se conozca y enriquezca ese le-

gado del que hemos venido hablando, tan yucateco como el tox, el xocbichuy y los dzotobichayes.
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SOBRE LA OBRA DIEGO EL MULATO
DE JOSE ANTONIO CISNEROS

Xhail Espadas Ancona

Escuela Superior de Artes de Yucatan

José Antonio Cisneros, politico y literato

José Antonio Julidn Ramén Cisneros (José Antonio Cisneros) fue bautizado en la ciudad de Méri-
da, Yucatén, el 20 de febrero de 1826, teniendo como madrina a Juana Cisneros, quien lo “havia
hallado en las puertas de su casa sin villete alguno, ni T[esti]gos” (Certificado de bautismo). Licen-
ciado en Jurisprudencia y abogado, fue un liberal coherente que, desde los diversos &mbitos en
los que actud, contribuyd a la conformacién del Yucatédn que nacia después de la Independencia.

A lo largo de su carrera politica, Cisneros desempeid diversos cargos publicos. Luché
contra la dictadura de Santa Anna, contra el Imperio y, por medio de su trabajo literario, contra la
Iglesia. Fue uno de los comisionados para redactar el convenio de division de Campeche y Yuca-
tén, en 1858, y fue colaborador cercano de Manuel Cepeda Peraza. Su labor politica lo llevd al exi-
lio en dos ocasiones. En el campo educativo, participé en la fundacién de la Academia de Ciencias
y Literatura, del Instituto Literario del Estado y, con José Jacinto Cuevas y Rodulfo G. Cantén, del

Conservatorio Yucateco de Musica y Declamacion.




Su obra literaria comprende teatro, poesia y articulo periodistico. La postura critica reflejada en
ellay sumanejo de la sétira le atrajeron importantes enemigos. Cisneros fue parte parte, junto con
los demés hombres de letras de su época, del gran proyecto de crear una literatura nacional; una
literatura que mostraria el estado de civilizacion y de progreso de Yucatan. En este sentido, estos
hombres tenian la conviccion de que especificamente el teatro era el termémetro de la civilizacién
de un pueblo.

Los escritores yucatecos del XIX seguian las ideas de Horacio en cuanto a que el teatro
debia ser una “escuela de costumbres” que habria de servir al yucateco para comprender el modo
adecuado de actuar en las situaciones que se le presentaban y, sobre todo, de acuerdo con el
papel que le tocaba desempenar en la sociedad. La educacién seria una aliada de la civilizacién y
llevaria al estado al progreso.

Por eso era importante desarrollar un teatro propio. En las primeras décadas del siglo XIX,
se escribieron algunas obras en Mérida. Autores como Wenceslao Alpuche o Luis Aznar Barbacha-
no escribieron obras que no llegaron a representarse. Algunas fueron publicadas, completas o en
fragmentos. Otras se representaron en escenarios improvisados y se tiene noticia de que hubo ca-
sos aislados de representacidn en el Teatro San Carlos, pero de obras cortas y sin reconocimiento
al autor. La dramaturgia meridana quedaba fuera del campo profesional de la escena.

Entre 1845y 1846 empezd una nueva etapa para el teatro meridano. En esos afios visitd
la ciudad el dramaturgo roméantico espafol ya consagrado Antonio Garcia Gutiérrez, quien se
relacioné con los escritores locales. Entre las actividades que desarrollé aqui se encuentran los
estrenos en el San Carlos de dos obras suyas con tema yucateco: Los alcaldes de Valladolid (1845)
y El secreto del ahorcado (1846). Estos sucesos fueron de suma importancia ya que, hasta donde
tenemos noticia, fue la primera ocasién en que temas de la entidad fueron representados por una
compafiia profesional en el teatro. Garcia Gutiérrez les dio legitimidad como temas dignos de ser
dramatizados y, bajo su influencia, pocos dias después del estreno de la segunda pieza, en el mis-
mo teatro, la compafia de Manuel Argente estrend otros dos dramas con tema local: Una noche
de 1843 o el honor yucateco, del madrilefio Cipriano Arias, y Diego el Mulato, del meridano José

Antonio Cisneros.

Diego el Mulato

La visita de Antonio Garcia Gutiérrez fue para Cisneros un encuentro contundente con el drama
del Romanticismo. Si bien las compafiias draméaticas llegaban con el repertorio vigente en Esparia
—lo que hacia que el publico yucateco estuviera al dia con respecto a las Ultimas corrientes tea-
trales—, el vinculo con el autor provocd la puesta en practica de las ideas roméanticas en este texto
dramético producido en Yucatan.

Estrenada y publicada en 1846, Diego el Mulato es la primera obra dramética de José An-

tonio Cisneros. Esta basada en la novela El filibustero, de Justo Sierra O'Reilly, aparecida en 1841




en El Museo Yucateco. Esta novela a su vez estd inspirada en la historia del pirata cubano conocido
como Diego el Mulato, cuyas invasiones a Campeche refiere Diego Lépez de Cogolludo en su
Historia de Yucatén (1688).

Su trama gira en torno al amor imposible entre Diego y Concepcién. El es un personaje
temido y odiado en la Villa de Campeche, por ser un pirata sanguinario que ha asolado a la re-
gion. Entre los crimenes que ha cometido esté el asesinato del notable encomendero don Valerio
Mantilla, padre de la protagonista. La noche en que el filibustero ataca la villa, los dos personajes
se encuentran, él la protege de los demas piratas y ella, desconociendo su identidad, se enamora
de él.

La accidn se desarrolla “en Campeche a mediados del siglo XVII". Como drama histérico
que es, se ubica claramente en el tiempo y el espacio. Se aleja en el tiempo, vuelve a la época
colonial, del mismo modo que los roménticos europeos vuelven a la Edad Media, y se acerca en el
espacio. En el texto se mencionan los barrios campechanos de San Roman y Guadalupe, el cerro
de La Eminencia, Champotdn, el convento de San Francisco y Mérida, lugares identificables por el

espectador, que no estaba acostumbrado a escuchar en el teatro referencias a su espacio cercano.

Las unidades de tiempo y espacio

La obra esté dividida en tres actos: el primero se desarrolla en la plaza publica, con la fachada de
laiglesia al fondoy a la izquierda la casa de dofia Maria de Mantilla; el segundo, en la casa de esta,
tres afos después, en la vispera de San Roman, el 8 de agosto; el tercero, nuevamente en la plaza,
a las doce de la noche, no se especifica cudnto tiempo después, pero no ha transcurrido mucho 'y
podria ser la noche del dia del segundo acto.

El nimero de actos es conforme con las convenciones romanticas, segun las cuales una
obra podria dividirse en tres o en cinco. Si bien no respeta la regla de las tres unidades (entre el
primero y el segundo acto transcurren tres afios y el espacio cambia de la plaza a la sala de dofia
Maria), aln esté algo atado a esta convencidn neoclasica, principalmente en cuanto al espacio se
refiere. En esta cuestidn no sigue los criterios roménticos; el cambio de espacio de un acto a otro
no evita los inconvenientes criticados por Victor Hugo en la tragedia neoclésica: al economizar en
los cambios de espacio, no sitla los acontecimientos en el lugar mas adecuado, sino que hace
coincidir en un mismo espacio hechos que resulta inverosimil que coincidan. Por ejemplo, Diego,
que se estéd escondiendo de dofia Maria, va a buscar a Fray Juan a la casa de esta y dialoga con él
acerca de su amor por Concepcidn en la sala. El autor lo justifica diciendo que las dos mujeres se
han ido ya a dormir. La necesidad de adecuarse a la unidad de espacio pesa sobre la verosimilitud
en el desarrollo de la accién. No parece que la razén sea el afdn de cumplir a toda costa con la
regla, sino las dificultades técnicas de hacer cambios constantes de decorado, lo que no se ade-
cuaba ni al desarrollo del aparato escénico ni a las convenciones del teatro de la Mérida del siglo
XIX.




Por otro lado, las escenas més complicadas escénicamente y mas violentas suceden fuera del es-
cenario: el desembarco de los piratas en la playa, la lucha del pueblo campechano contra ellos, el
incendio de los barrios de la ciudad —si se lee en la acotacién que el fuego ha llegado a la casa de
dofia Maria—, el intento de fuga de Diego llevdndose a Concepcidn, que se suple, tal como critica
Hugo, por la narracién que hace un personaje de los hechos, a la manera del coro griego. Asi, la
invasion de los piratas a Campeche es terrible, pero nos enteramos de esto a través del didlogo;
no lo presenciamos.

Por razones no tanto de posicidn frente a la preceptiva, sino de ajuste a las condiciones de
representacién, en cuanto a la regla de las tres unidades, la obra queda en un punto intermedio

entre el cumplimiento de la preceptiva neoclasica y la libertad que le permitiria el Romanticismo.

El regionalismo en la obra

En esta obra podemos encontrar el nacionalismo propio del Romanticismo, pero con la particu-
laridad de que lo que exalta es la yucataneidad y la capacidad del pueblo yucateco de respon-
der ante una agresion externa. Si bien la accion se sitda en el siglo XVII, podemos encontrar una
analogia con la situacion politica del momento. En la obra, Campeche es atacada por los buques
comandados por Diego el Mulato, que en noviembre anterior ha devastado Champotén. Cuatro
afnos antes del estreno de la obra, en 1842, en la lucha del gobierno mexicano central por reincor-
porar a Yucatan después de su escisidn anterior, el ejército enviado por Antonio Lépez de Santa
Anna invadié la peninsula, al igual que los piratas de la anécdota, entrando por Champotén para
atacar Campeche posteriormente.

En 1846 Yucatan se encontraba nuevamente separado de México y habian estado efec-
tudndose negociaciones infructuosas para que se reincorporara al pais, en vista de que a México
le interesaba el apoyo que pudiera darle en la inminente guerra con Estados Unidos. Es por eso
que la exaltacién que se hace no es la de una nacionalidad mexicana, sino la de la regién. Ejemplo

de esto son los siguientes textos:

JUAN: Resistir cual yucatecos,
que entre la vida y baldén,
nunca jamas han dudado
morir por salvar su honor. (Cisneros, 1972 [1846]: 498)

GALVAN: [...]
Mas los soldados estén
sus puestos siempre ocupando
y el pueblo ora demostrando
ser pueblo de Yucatén. (Cisneros, 1972 [1846]: 501)




GALVAN:

[...]

Hombres feroces que sedientos de oro

cruzais los mares con inquieto afan,

en Campeche hallaréis rico tesoro

que nobles pechos ensefiando van [...]

Si en nuestra causa nos ampara el cielo,

habéis de conocer qué es Yucatén.

Regad con sangre nuestro noble suelo

antes que venzan los que aqui se estan [...] (Cisneros, 1972 [1846]: 503-504)

Como estos, a lo largo de la obra se encuentran otros ejemplos en los que se establece el

"deber ser” del pueblo: el de Yucatdn es un pueblo honorable, valiente, unido, dispuesto a morir

antes que ser vencido.

Por otro lado, este es un momento en el que Mérida y Campeche se enfrentaban por di-

ferencias importantes: el partido liberal estaba dividido entre los partidarios de Santiago Méndez,

que tenia el apoyo de Campeche, y los de Miguel Barbachano, que tenia el de Mérida y la mayor

parte del resto del estado. Se han dado entre ellos contiendas electorales, en las que ha ganado

Barbachano, y los ataques han sido constantes en la prensa hacia uno y otro lado. En la obra, Cis-

neros llama a la defensa de Yucatan, considerando al estado como una unidad: utiliza los topéni-

mos Yucatan y Campeche, asi como sus respectivos gentilicios, de forma indistinta:

JUAN:

BLAS:

DIEGO:

FERNANDO:

GALVAN:

VARIOS:
GALVAN:

[...]

que aunque me mires cobarde

puedo un fusil disparar.

Dejara de ser...

Te entiendo,

nacido aqui en Yucatén. (Cisneros, 1972 [1846], p. 507)

Venid todos, venid: jAqui mi gente!
Campechanos, valor. (Cisneros, 1972 [1846]: 562)

iValientes campechanos,
que mueran los piratas!
iMueran!

Uno

no quede, yucatecos, y a las manos [...] (Cisneros, 1972 [1846]: 505)

Segun puede deducirse de lo expuesto, la lucha armada representada en la obra tiene

referentes cercanos para el espectador, que si bien no se ha enfrentado a los piratas, si ha estado

inmerso en un clima de violencia debido a la invasién antes mencionada y a los conflictos entre

barbachanistas y mendistas.




Dios y el Destino

El personaje romantico esté solo frente al mundo; ante él Dios se muestra ajeno, cuando no di-
rectamente cruel. Sin la ayuda de Dios, esté sujeto a un Destino fatal del que no puede escapar. Si
bien los conceptos de Dios y el Destino propios del Romanticismo tienen una funcién en la obra
de Cisneros que la vincula con esta corriente, la ideologia del autor se manifiesta a lo largo del
texto contraria en cierta manera a esta concepcidn. Por un lado se mencionan la fatalidad y el hado
funesto. Asi, de acuerdo con el Pescador, Diego es un criminal por destino y no puede cambiar
esta situacion. Le dice: “Tu eres un delincuente: es tu destino / sembrar de atrocidades tu camino”
(Cisneros, 1972[1846]: 513). La idea de fatalidad de este personaje se expresa también en el texto

siguiente, que empieza refiriéndose a la posible muerte de Concepcidn:

DIEGO: [...]
No puede, no, morir una hermosura,
que es del poder de Dios tan bella hechura.
Y si tal sucediera... yo creeria
en esa atroz fatalidad que huella
la suerte de los hombres noche y dia.
PESCADOR: iPues qué! ;No la ves t4? Mira tu estrella:
iU la puedes huir? ;No a sangre fria
te arrojas siempre a la mayor querella?
Todos vamos sujetos, te lo he dicho,
de esa fatalidad al vil capricho.
DIEGO: iVos, padre, que en el crimen me habéis dado
la vida, por el crimen apoyada,
en el crimen por vos fui yo educado!
Fue crimen que a mi madre desgraciada
con un pufal por vos bien afilado
terminaste la vida... jinfortunada...!
Y més crimen ponerme en el camino...
de ser ladrén, pirata y asesino...
Cuando quiza de luz algun destello,
que con placer el alma iluminaba,
pudiera hacerme levantar el cuello;
con esa indiferencia que aterraba,
para apagar a su reflejo bello,
quién entonces, decidme, asi exclamaba:
"iEsa fatalidad siempre seré una:
esa fatalidad es la fortuna!
¢Y podra acaso a su poder tirano
ocultarse el mortal?”
PESCADOR: Eso es muy cierto.
(Cisneros: 1972 [1846]: 514-515)




El Pescador insiste siempre acerca de que no se puede huir del destino a través de la voluntad:

PESCADOR: ;Quién el cumplimiento evita
del hado funesto, di?
;Se hallara virtud en ti,
contra la suerte maldita?
¢ T4 podras contrarrestar

su influencia, mortal cobarde?

(Cisneros, 1972 [1846]: 533)

Por lo tanto, a los ojos de este personaje, es inttil que Diego trate de cambiar su camino
y su forma de actuar, para, por ejemplo, proteger a Concepcién del incendio que provocaréan, ya
que seria indtil: ella morira si ese es su destino.

Pero Diego, aunque también acepta la fatalidad:

DIEGO: Pues aunque sea mi destino
vivir en la tempestad,
soy por la fatalidad
joven, amante y marino.
(Cisneros, 1972 [1846]: 520)

contradice la vision de que el destino es quien lo lleva a ser un criminal, planteando que su camino
fue marcado por la educacién (“en el crimen por vos fui yo educado”), y abre la puerta a la idea de

Dios en contraposicion con la de fatalidad:

DIEGO: Si, como vos decis, su dura mano
persigue al hombre hasta rendirle muerto
el esfuerzo del pecho seré vano;
ni podré nunca divisar el puerto
de su tormenta o salvacion segura,
mientras no sienta el mal o la ventura.

Por eso tiemblo, si: tiemblo de gozo,

al contemplar mi suerte venidera;

porque si apenas esmaltaba el bozo

mis juveniles labios, mi carrera

fue la del crimen, hoy con alborozo

me arrebata esta virgen, la primera

que me prueba que hay Dios en este suelo,
iy que estar en sus brazos es el cielo!
(Cisneros, 1972 [1846]: 515)




La existencia de Concepcidn prueba la de Dios. Sin embargo, es demasiado tarde para Diego. Sus
acciones pasadas no le permitirén rectificar el camino y entregarse al amor que ha descubierto.
Concepcidn, por su parte, también habla de destino cuando afirma que su “desventurada

estrella” la ha llevado a enamorarse de Diego:

CONCEPCION: [...]
mas fue mi fatal destino
adorar con desatino

a quien degollé a mi padre.

(Cisneros, 1972 [1846]: 570)

Y, efectivamente, el enamoramiento de Concepcién por Diego no es voluntario, ni Dios ha
participado para evitarlo. Concepcién, en medio de la invasién de los piratas, se encomienda a El
para que proteja su honor, y efectivamente, Diego lo salvara, con el amor como consecuencia. Si
bien ellaignora que él asesind a su padre, tampoco razona mucho acerca de la cuestion. Se ha en-
contrado con un desconocido en una noche en la que los extrafios que hay en la villa son piratas y
él se va de ahi al mismo tiempo que ellos. Este podria ser un indicio de que él también es un pirata,
pero no lo piensa porque su comportamiento no coincide con la idea que ella tiene de aquellos.

Después, el Pescador canta ante su ventana, hablandole de él:

PESCADOR: “Cruza los mares que un tiempo
bogaba sin padecer:
tiene colgada la espada
que en Campeche terror fue.
En su ilusién amorosa
olvida su dolor cruel:
estar en tus brazos suefia
gozando de su placer.
Cantando esté su tormento,
y su eco dice: mujer,
algun dia, oh criatura,

nos veremos otra vez."

(Cisneros, 1972 [1846]: 533)

Dice que él boga los mares, que su espada causé terror en Campeche y atin asi Concep-
cién nunca piensa que pueda ser un pirata. En ese no querer ver la situacién tal vez pueda enten-
derse un uso incipiente de su libre albedrio, que la llevaré a un estado de desgracia.

El personaje presenta una contradiccion: por un lado, siente que no puede escapar al

destino, pero por otro, continta confiando hasta el final en un Dios que salva y alivia:




CONCEPCION: [...]
En Mérida imploraré
un asilo en el convento:
alli, jOh Dios! Me encerraré
a llorar con mi tormento
lo mucho que le adoré.
Allf al pie de los altares
a Dios pediré que alivie
mis tormentosos pesares.
Lloraré ante Dios a mares
para que mi amor entibie.
(Cisneros, 1972 [1846]: 571)

Esta contradiccién del personaje lo es también de la obra en conjunto. Al lado de la idea
de destino ineludible, no estd un Dios lejano, injusto y cruel, sino que este tiene una presencia
constante. Los personajes dialogan con él: se le encomiendan; le preguntan lo que ignoran, por-
que solo El sabe lo que los humanos desconocen; confian en que castiga al malvado y protege
al bueno: “que siempre Dios al bueno libera del mal” (Cisneros, 1972 [1846]: 518); exclaman en
su nombre; hacen peticiones también en su nombre; le solicitan bendiciones; le agradecen los
bienes obtenidos; le piden piedad, etcétera. Porque Dios permite o no que las cosas sucedan,
protege y premia las acciones humanas, solo El da el remedio para los males, vela por sus criatu-
ras y calma la amargura: “A veces el Ser Supremo / para probar la paciencia, / pone en riesgo la
existencia. [...] / Y viendo que asi el mortal / se resigna hasta a la muerte, / le cambia su adversa
suerte, / muda en bien todo su mal.” (Cisneros 1972 [1846]: 565). Es, en fin, un Dios benigno, que
no abandonay que termina impartiendo justicia.

La contradiccién en el texto es producto de la contradiccidn entre las exigencias que re-
presenta escribir apegandose a las convenciones romanticas y la ideologia del autor. Un autor
moralista, que cree en el poder de la educacidon como medio para llevar al hombre al progreso,
no puede plantear que no hay escapatoria. Sigue algunos de los tépicos que le impone la moda

romantica, pero la contradice mediante el discurso de los personajes.

Convivencia de lo sublime y lo grotesco

La mezcla de lo sublime con lo grotesco, que serd una caracteristica importante del Romanticismo,
se presenta claramente en la obra: al lado del bien, personificado en Concepcién (llamada por los
demés personajes flor, paloma, bella criatura, tierna, pura, beldad, nifia hermosa, angel divino de
Dios, nifla adorada, de frente tersa y pura, melancélica, con inocencia virginal, angelical y candi-

da), se encuentra el mal, personificado en el Pescador y su instrumento, Diego (quien es perverso,




traidor, terrible, malvado, barbaro, de ruda y salvaje grey, pirata infernal, detestable, despreciable,
monstruo, de pecho atroz empedernido, sanguinario brutal, cruel, homicida, falaz). Estos dos per-
sonajes pretenden unirse a través del amor, pero les resultard imposible, precisamente por ser
cada uno quien es.

El Pescador es un personaje del todo negativo, es un asesino, vengativo, que ha iniciado y
hecho permanecer en el camino del mal a su hijo, al que usa para cumplir sus propésitos, y cuan-
do hace algo por él (cuidar a Concepcidn en la ausencia de Diego), lo utiliza como chantaje para
manipularlo.

Diego es un personaje en el que se mezclan la sombray la luz, el crimen y el amor. Ha co-
metido asesinatos salvajes y destruido ciudades, pero es capaz de salvar el honor de Concepcidn,
en contra de los piratas y de si mismo. No respeta la vida humana, pero respeta a su padre, a quien
obedece en todo y al que se dirige con propiedad. También respeta al cura a quien se refiere
como “reverendo padre” y le besa la mano. A partir de que conoce a Concepcidn, pareciera que
Diego se olvida de quien es, se deja de ver a si mismo como un efecto de su contacto con la virtud

y la belleza, y es Fray Juan quien le devuelve nuevamente su imagen:

DIEGO: [...]
iyo que la puse del oprobio en salvo...!
¢ Triste y perdida entre las armas y humo
que en Campeche el terror solo sembraban;
seguros los piratas de su triunfo,
juzgando el mundo a su ambicién estrecho,
y viendo un édngel que embellece al mundo,
no la hubieran hollado, si en mis brazos
no la escudaran su virtud mis pufios?
¢Halldndome con ella, sin que nadie
perturbarme pudiese, quién contuvo
el impetu liviano que a los hombres
al crimen siempre con horror condujo?

[...]

FRAY JUAN: iTantas virtudes te enriquecen, Diego!
iTantas virtudes te ennoblecen mucho!
(Con intencién)

Mas ahora, dime tu: jquién fue el infame,
que en pos dejando destruccién y luto,
nuestra villa esquilmdé? ;Quién el perverso
que la sangre vertiendo furibundo,

y a sus hermanos sin piedad matando,

a mil escollos a Conchita expuso?
(Cisneros, 1972 [1846]: 544)




La situacién en la que Diego y Concepcidn se conocen es producto de esta mezcla de lo grotesco
ylo sublime, “noche de horrory de encanto” (Cisneros, 1972[1846]: 523). En el espacio hay muertos
alrededor, cerca de ellos esté el cadaver de Galvan y en ese escenario brota su enamoramiento.
Otro personaje en el que encontramos una mezcla es Fernando, el primo que pretende
casarse con Concepcidn, un enamorado sin el pasado terrible que tiene Diego. Fernando no es
un criminal; sin embargo, no es sensible ni comprende los sentimientos de Concepcidn. Se enoja
cuando esta le dice sinceramente que no lo ama y declara que destruird a su rival: no duda en sus
intenciones de matarlo. Se siente afrentado, a pesar de que Concepcién nunca le ofrecié su amor.
Al contrario que Diego, no es respetuoso, reniega de su existencia, maldice y tiene sed de ven-
ganza. Tampoco es tan valiente como el pirata, que se arriesga metiéndose entre las llamas con
tal de salvarle la vida a Concepcidn. Fernando no se atreve, pero es un personaje situado del lado
del "bien”, en el que se encuentran toda la familia de Concepcién e Isabel, la criada. De este lado,
se defienden valores explicitos como la valentia y el honor, principalmente, la patria y Dios. El res-
peto a la vida es un valor relativo: es aceptable quitarla por defender lo anterior y es inaceptable

hacerlo por ambicién.

Telén

A lo largo de todos sus escritos, aunque experimenta con diversos tonos, es critico y utiliza el
sarcasmo, Cisneros mantendrd como propdsito la funcién moral y educativa de la literatura, pues
tiene que ver con lo fundamental de su ideologia y con lo que él considera que es su deber como
escritor.

Diego el Mulato volvié a la escena 172 afios después de su estreno, en el marco del Co-
loquio Nacional #pensarlaescena 2018. Fue un ejercicio interesante para los actores, musicos y
demas creativos que formaron parte de esta puesta en escena, pues en nuestro medio, en la ac-
tualidad, es dificil que se dé la ocasion de participar en un trabajo que requiera la colaboracion
de tantas personas, el uso de tantos elementos y que, ademas, sea en verso. Esto nos llevaria a
reflexionar sobre nuestras formas de produccion. Pero eso ya es materia de otro andlisis.

Como texto, a pesar del paso del tiempo, del uso de formas que pudiera pensarse que
han caducado y de la diferencia de contextos de su representacién, conserva su capacidad de
interesar y conmover al piblico, principalmente al publico adolescente, como sucedié el dia de la

funcioén.
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DE LA ESAY







PRESENTACION

Juan E. Chavez Trava

Para describir el origen de esta antologia, a manera de introduccién, incluimos algunos apuntes
sobre la serie de talleres de investigacién de la Licenciatura en Teatro de la Escuela Superior de
Artes de Yucatan (ESAY), que fue donde se gestaron los proyectos de los cuales surgid.

Estos talleres complementan la formacién de los estudiantes de teatro desde un enfoque
tedrico-préactico, de corte académico, que impulsa la generacién y asimilacion de conocimientosy
habilidades indispensables para alcanzar un perfil profesional, capacitado para desenvolverse en
multiples &mbitos de la creacién escénica: desde la interpretacién dramética hasta la produccién
teatral.

Dentro del plan de estudios, asi se dispone la secuencia: en el primer afio de la carrera son
impartidas algunas asignaturas introductorias, como Lectura y Redaccién e Iniciacién a las Técni-
cas de Investigacién. Luego, durante el segundo y tercer ano, esta linea se desarrolla a través de
una serie de talleres, ordenada sobre un criterio cronoldgico, que abarca desde las teatralidades
actuales hasta los origenes del teatro en la antigliedad, siguiendo una inercia retrospectiva; no
obstante, cabe sefalar que dicho criterio cambié con el programa de estudios implementado a
partir de 2018, y ahora comprende distintos ejes tematicos. Finalmente, cuando los estudiantes
han adquirido los conceptos y las herramientas de pensamiento requeridas para cumplir con el

protocolo, la linea desemboca en los Seminarios de Titulacién del dltimo afio.




Asi, las actividades asociadas con la investigacién acomparfian de principio a fin a la construccién
del oficio de los licenciados en teatro. Se trata de un compromiso constante que se manifiesta
de manera concreta en esta serie de talleres, no solo mediante la busqueda de informacion y el
empleo adecuado de un sistema de citacidn, sino méas bien a través de un proceso complejo que
conlleva diligencias como planificar cronogramas, navegar en bancos de datos, ir a bibliotecas,
consultar fuentes y contrastarlas, desarrollar esquemas analiticos, sintetizar ideas, participar en
exposiciones y redactar diferentes tipos de documentos académicos, entre otras. En este sentido,
los retos a los cuales se enfrenta un estudiante de arte dramético, en su faceta como investigador,
son bastante exigentes, pero le brindan un abanico de instrumentos y métodos que respaldan su
preparacién intelectual.

En términos generales, es posible esbozar la dindmica que orienta el funcionamiento de
estos talleres desde dos aspectos complementarios: la transversalidad y una perspectiva interdis-
ciplinaria. En cuanto al primer aspecto, se observa que no solo articula y desenvuelve una etapa
crucial de la linea tedrica de la licenciatura, sino que ademas abre la posibilidad de retomar algu-
nos contenidos de asignaturas pertenecientes a otras lineas, como la de actuacién, la del cuerpo
y la de la voz. Esto implica que, adentro de los pardmetros de cada programa, son los mismos
estudiantes quienes eligen los temas de sus proyectos de investigacién, delimitdndolos desde
sus necesidades e intereses y asumiendo con ello un rol activo en la configuracién de su propio
proceso formativo, el cual se personaliza; mas aln, es esa posibilidad de partir de sus inquietudes
lo que les permite involucrarse de manera significativa con los espacios de aprendizaje propues-
tos por estos talleres y adoptar una postura consciente desde donde intervenir en la formulacion
colectiva del conocimiento.

En estrecha relacién con el fomento a la transversalidad y la vinculacidn con otras materias,
se encuentra el segundo aspecto caracteristico de los talleres: una perspectiva interdisciplinaria. A
través de esta, el horizonte de la investigacion teatral expande su espectro y se ramifica, dimensio-
nando sus facetas y explorandolas a través de un didlogo permanente con otros campos del arte,
las ciencias sociales y las humanidades.

Desde esas premisas, los talleres aplicados a la investigacion han producido algunos re-
sultados ejemplares. Aqui estén las evidencias: una coleccién de ensayos, los cuales fueron selec-
cionados también para presentarse como ponencias en el Coloquio Nacional #pensarlaescena.

Enhorabuena para sus autoras y autores: Cecilia Barahona, Frida Echeverria, Andrea Fajar-
do, Gabriela Jiménez, Kevin Llanes, Yaimy Mendoza y Jests Padrén, por la dedicacion empeiiada,
asi como por lo meritorio de sus logros, ahora registrados en estas memorias.

Aplaudimos, asimismo, la iniciativa del Centro de Investigaciones Artisticas "Gerdnimo Ba-
queiro Foster” de organizar el Coloquio Nacional #pensarlaescena (como el CINEY lo hizo en sus
primeras emisiones) y también por darle continuidad a las labores académicas del drea de teatro
de la ESAY, a partir de la presente publicacién, que sienta un precedente importante hacia la con-

secucién de nuevos proyectos editoriales asociados con la investigacion teatral en la universidad.




VIDAY OBRA DE JOHN WEBSTER

Jesus Padrén Ayil

Introduccién

En la Inglaterra del siglo XVI, la reforma religiosa y las controversias por las historias de amor del
rey Enrique VIII, segundo monarca de la dinastia Tudor, determinaban el rumbo de este pais. Du-

|II

rante este periodo, la Corona inglesa contrataba artistas italianos para trabajar en el “parque de
Neptuno”, como el gran Shakespeare llamaria tiempo después a este reino islefio. De igual ma-
nera, sabios y poetas de Inglaterra viajaban a Italia para estudiar humanidades y autores clasicos.

Este intercambio de artistas pronto llevé al surgimiento del arte de escribir comedias, y a
realizar representaciones teatrales en las universidades inglesas. Cabe mencionar que estas co-
medias conservaban la lengua latina y fue asi hasta que Isabel | subié al trono en 1558 y establecié
como lengua base el inglés. A partir de este momento, el pais se encamind hacia una etapa de
gran prosperidad. El teatro en las universidades era cada vez mas frecuente y en ocasiones la reina
asistia a las representaciones.

En Inglaterra se tenia el conocimiento, al igual que en Espana y Francia, sobre los concep-
tos del teatro clasico de la Italia del Renacimiento y, debido a esto, las primeras comedias escritas
estaban apegadas a dichos conceptos; posteriormente, el intelecto inglés optd por producir algo

distinto e innovador. Asi fue como, mediante el distanciamiento de las reglas clasicas y la llegada




de nuevas aportaciones, empezd a gestarse el gran teatro inglés que luego alcanzé su madurez
durante el reinado de Jacobo | (1603-1625) y finalizé en 1649 con la muerte de Carlos | y la clau-
sura de los teatros.

El teatro inglés alcanzé gran popularidad gracias a la trascendencia de las obras de sus
autores, de los cuales el mas popular es, sin duda, William Shakespeare. No obstante, existieron
muchos otros que han vivido bajo la sombra del bardo de Avon, tal es el caso de John Webster, un
autor que, a pesar de pertenecer a un tiempo posterior al de Shakespeare, alcanzd con sus obras
un alto nivel poético y dramético.

Es por eso que en este estudio hablaremos de la vida y obra de uno de los dramaturgos
mas importantes de la época jacobina, quien, gracias a la traduccidn de sus mejores obras, se dio
a conocer en el siglo XX en el &mbito hispanoparlante. Este trabajo tiene como objetivo estudiar
a dicho autor e invitar al lector a ahondar en el teatro inglés y traer al presente a aquellos autores

poco conocidos, pero que también lograron con sus obras un teatro auténtico y profesional.

Inglaterra, siglos XVI 'y XVII

El papel del dramaturgo inglés

Como se menciond anteriormente, los dramaturgos ingleses se caracterizaron por rechazar ele-
mentos clasicos y hacer nuevas aportaciones al teatro; por ejemplo, no respetaron las unidades
aristotélicas de tiempo, lugar y accidn, se distanciaron, durante el periodo de Jacobo |, del con-
cepto tradicional del héroe tragico, mezclaron los géneros de tragedia y comedia; ademas, pre-
dominaron los temas histéricos y fantasticos y se empleé el blank verse.” Estos elementos innova-
dores “se derivan de la mayor libertad con la que los dramaturgos ingleses trataban sus temas al
librarse del ‘corsé’ de las unidades, tan estrictamente observadas por sus colegas continentales”
(Bregazzi, 1999: 47).

A pesar de las aportaciones y el ingenio de los dramaturgos, estos eran vistos como tra-
bajadores irrelevantes —al igual que los actores— dentro de las compafiias teatrales, por lo que a
nadie le parecia importante documentar los acontecimientos de sus vidas, pese a la fama que al-
gunos alcanzaron. Eso explica el porqué de la escasa informacién y la cantidad de mitos que giran
en torno a ellos.

Asimismo, cuando el teatro llegd a su madurez y se consolidé como una empresa comer-
cial, se cred unarivalidad entre las compafiias, ya que habia una alta productividad dramética. De-
bido a esto, los dramaturgos se vieron en la necesidad de colaborar con otros dos o tres colegas

para hacer més rapida la produccion de obras: “Por ser tan grande el nimero de personas que tra-

1 En espariol: verso blanco. Se trata de versos con una misma métrica pero que no riman, con esto se buscaba la
naturalidad en los textos.




bajaban en comun, ya sea abiertamente o en forma encubierta en tan gran nimero de comedias,
a menudo surge confusion en cuanto al crédito que debe otorgarse a los autores” (Macgowan y
Melnitz, 1997: 139).

Teniendo en cuenta la situacién de los dramaturgos a lo largo de esta época, debo men-
cionar que, basdndome en las teméticas expuestas en las obras, el papel mas importante que
desarrollaron se enfocd en denunciar las situaciones de enredo y confabulaciones que existian en
la sociedad inglesa para alcanzar el poder de manera ilegal y la astucia que se necesitaba para

conservarlo.

La influencia de Séneca en la tragedia inglesa

La tragedia como género dramético en Inglaterra no existié sino hasta mediados del siglo XVI'y
se caracterizd por representar acontecimientos sangrientos, violencia, sacrificios, mutilaciones y
torturas. Basta traer a nuestra memoria a Tito Andrdnico, por ejemplo, para tener una idea de las
diferentes formas en las que se representaban las muertes, y qué mejor si estas eran acompafadas
por reflexiones filosdficas sobre la existencia humana. Claro que estos temas no eran indiferentes
en la sociedad, ya que los ingleses amaban la violencia y la poesia de alto nivel.

Los dramaturgos lograron satisfacer a su pueblo gracias al conocimiento de las obras de
Séneca, traducidas en un inicio por Thomas Heywood en 1559. “En Séneca encontré el drama
inglés una retdrica anticiceroniana, tragica por excelencia, elegante y ampulosa; una temética ba-
sada en la venganza y en la sangre, con diversos motivos y accesorios, como los celos, odios, am-
biciones, suplicios y gritos de angustia...” (Oliva y Torres, 2000: 144-145).

Cuando la divulgacién de las obras de Séneca se popularizd en Inglaterra, aparecid la
tragedia; sin embargo, a diferencia de la comedia, tardo mas tiempo en desarrollarse. Se tiene re-
gistro de una tragedia escrita en inglés y que aln conservaba las reglas de la dramaturgia clasica,
en 1560, llamada Gorboduc, o Ferrex y Porrex, de Thomas Sackville y Thomas Norton.

Tiempo después aparece La tragedia espafiola de Thomas Kyd, escrita aproximadamente
en 1587, en la cual se quebrantan las reglas clasicas, pero se conservan elementos de la tragedia
senequista. Esta obra fue la primera de una larga serie de tragedias en las cuales las apariciones
fantasmales fomentaban y castigaban la violencia. “El dramaturgo isabelino no sélo se olvidé de
las unidades. A diferencia de los autores de Gorboduc, llevé las escenas violentas al escenario,
en lugar de concretarse a hablar de ellas. Su violencia se acerca a lo atroz” (Macgowan y Melnitz,
1997:146-147).

Es asi como se establece una nueva categoria en la tragedia inglesa: la tragedia de ven-

ganza, que ocasionalmente tomaba también como argumento la historia nacional.




La sombria vida de John Webster

John Webster no fue la excepcién dentro de los autores cuya vida es desconocida. Dentro de la
escasa informacidn que hay sobre él, no se sabe el lugar de su nacimiento y muerte. Se dice que
pertenecid a una familia humilde y que, como en el caso de Shakespeare, debid recibir una bue-
na educacién. Esto tomando en cuenta el conocimiento de procedimientos juridicos que en sus
obras se exhiben.

Haciendo referencia a lo Ultimo, se tiene registro de que, en 1596, un tal Johannes Webs-
ter fue admitido en una de las cuatro organizaciones del Inns of Court: The Middle Temple, agru-
pacién perteneciente a abogados de Inglaterra y Gales.

También se sabe que empezd a trabajar como autor draméatico en 1601 con Michael
Drayton y Anthony Munday, y que més adelante Philip Henslowe lo conocid y lo afiadio a los tea-
tros The Rose y The Fortune. Estos datos se tienen gracias al diario escrito por Henslowe en 1602,
donde registré pagos a escritores, recaudaciones, lista de préstamos de dinero, compras de ves-
tuario, objetos para las representaciones, etcétera.

Tiempo después Thomas Heywood publicd su libro The hierarchy of the blessed angels
(1635), y habla de Webster en pretérito, por lo que, de acuerdo con estos datos, se deduce que,
aproximadamente, John Webster vivié entre 1580 y 1630.

El teatro de Webster fue escaso; escribié tragedias, comedias y tragicomedias, la mayoria
de ellas en colaboracién con otros autores. Sabemos, por ejemplo, que colaboré con Thomas De-
kker en las comedias jAtencidn al oeste! (1604) y jAtencién al norte! (1605); con Thomas Heywood
en latragedia Apio y Virginia (fecha desconocida); con John Ford, John Fletcher y Philip Massinger
en la tragicomedia La feria de la criada en la posada (1622), y otras tantas con autores como Tho-
mas Middlenton, William Rowley y John Marston.

Sin embargo, su trabajo y reputacién como dramaturgo depende de tres obras escritas
Unicamente por él y que han sobrevivido hasta ahora: El diablo blanco, representada por primera
vez por The Queen’s Company y publicada en 1612; La duquesa de Malfi, representada por la
compahia de Shakespeare alrededor de 1613 y generalmente considerada como la mejor obra
de Webster, y El caso del abogado del diablo, publicada entre 1617 y 1623.

Para conocer el teatro de Webster, a continuacion, me centraré en estudiar algunos ele-

mentos que caracterizan sus dos mejores tragedias: La duquesa de Malfi y El diablo blanco.

El teatro de John Webster y sus tragedias cumbres: La duquesa de Malfi y El diablo blanco

Webster refleja, en sus dos mejores obras, teméticas arraigadas a la Inglaterra de principios del
siglo XVII. Por una parte, explora temas filosdficos, muy a la par con el ambiente de inestabilidad
y desorientacion en las creencias e ideologias de la sociedad; por otro lado, dramatiza una serie

de tépicos literarios que también son reflejo del entorno y que estan expuestos en las obras para




criticar las ideologias, costumbres y comportamientos de la sociedad.

La duquesa de Malfi esté dividida en cinco actos, fue escrita en verso y prosa y esta basada
en un hecho real que cuenta la historia de una duquesa de Amalfi, en Italia, que fue brutalmente
asesinada por escapar con su amante. Por otro lado, El diablo blanco esta divida en cinco actos,
fue escrita en prosa y se basa también en un hecho real que ocurrié en Padua en el siglo XVI: un
grupo de hombres armados que invadieron el palacio de Vittoria, la viuda del duque de Braccia-
no, matandola a ella y a su hermano.

Estas obras se caracterizan, en general, por ser amargas y tormentosas; exponen inmo-
ralidad, sexo, violencia fisica, psicolégica y muchas escenas de muerte. Las tragedias de Webster
muestran la transgresidn de las normas sociales hacia la mujer y sus cédigos de comportamiento
y vestimenta. En La duquesa de Malfi, por ejemplo, es Bosola quien expone constantemente esta

manera misdgina de pensar:

BOSOLA: [...] El naranjo da fruta verde y madura, y florece, y todo ello a un tiempo. Algunas de

vosotras proporcionais entretenimiento por puro amor; pero lasmas, lo hacéis poralgunarica

recompensa [...] (Webster, 1613, ac. 2, es. 2)

Cabe mencionar que, como en la cita anterior, los personajes masculinos de la obra estan
constantemente denigrando a la mujer por el simple hecho de que ellas eligen romper con el
orden social y deciden sobre su comportamiento y sus acciones.

Esta imagen de la mujer que Webster expone en sus obras la toma del contexto en el que
se encuentra, ya que durante la época jacobina la mujer inglesa asume un papel mas activo en
la sociedad e incluso llega a ser, de esta manera, la protagonista de las obras; por lo tanto, “[...]
irrumpe en escena toda una galeria de protagonistas femeninos, y no solamente de las capas maés
altas, sino muchas de aquella nueva burguesia que formaba gran parte del publico de los teatros
privados e incluso de los sectores marginales” (Bregazzi, 1999: 51).

Estas mujeres representan una nueva figura dramética en busqueda de la libertad indi-
vidual y en contra de la represidn; se caracterizan por quebrantar los cédigos impuestos por los
hombres de su época, por explorar los limites de la libertad de la mujer (sobre todo de su sexua-

lidad), y muestran un mayor coraje e integridad en situaciones peligrosas:

DUQUESA: Despierta, hombre, despierta. Desde ahora abandono toda vana ceremonia y ante ti
me presentocomounaviudajovenquete pide queseassuesposo;ypuesquesoyviuda,nome

averglienzo de ello. (Webster, 1613, ac. 1, es. 1)

La busqueda de identidad individual también tomé formas diferentes de locura que per-
turbd los conceptos que se sostenian en Inglaterra en cuanto a las relaciones entre lo humano y
lo divino. Con esto, Webster muestra ilustraciones dramaticas que se asemejan a un intento por

redefinir al ser humano.




CORNELIA: ¢Tan necia me consideras? Su mano estd limpia: jacaso tan pronto puede hacerse
desaparecer la sangre? [...] (Cornelia presenta diversas manifestaciones de locura)
ijFuera! jEstd llena de manchas esta mano! Seguro que ha estado andando con sapos. El
agua de primula es buena para la memoria; compradme tres onzas, por favor. (Webster,
1996[1612],ac. 5, es. 4)

Webster tenia un interés particular por los estados psicoldgicos extrafios y por las diferen-
tes formas de locura: real y fingida. La locura, heredada de las obras senequistas, simboliza la des-
integracién social, los conflictos en las relaciones familiares y el derrumbamiento de su estructura.
La tragedia websteriana refleja un mundo caético, incontrolable e incomprensible en la Inglaterra
del siglo XVII.

Con esto, Webster se alejé de la alineacién de los personajes en buenos y malos para que
los actos de los personajes no se juzguen desde la perspectiva moral; por el contrario, construyd
en los personajes estados de danimo y personalidades multiples que se relacionan reciprocamen-
te, lo que los hace mas complejos. El comportamiento es motivado por las pasiones; por ejemplo,
Flamineo (El diablo blanco) y Bosola (La duquesa de Malfi) son animados por un afdn de conseguir
poder, y La duquesa y Vittoria son inspiradas por el amor.

FLAMINEO: [...] Antes que a ti habria preferido tener por madre a la més ruin prostituta de Roma.
Lanaturalezasemuestracompasivaconlasputas,dadndolespocoshijos,aunqueaestosmuchos

padres.Porlomenosasiestdnsegurosesosninosdequenohandevivirenlanecesidad.(Webster,

1996[1612],ac. 1, es. 2)

Esté claro que el teatro de John Webster toma como eje central a la mujer y su problema-
tica social; sin embargo, muestra también diferentes situaciones que giran en torno a ella, como
las relaciones domésticas, las relaciones familiares y el desvanecimiento de los matrimonios. Estos
temas centrales encierran las mil y una maneras de sobrevivir de las mujeres en el contexto de una

sociedad en desacuerdo con los tiempos y con relaciones familiares represivas y sofocantes.

CORNELIA: Dejadme, dejadme... (Corre hacia Flamineo con una daga desenvainada en la mano,
pero,alllegaraél, lasuelta)QueelDiosdelcielote perdone...;Notesorprendequereceporti?
Tedirélarazén:apenasme quedaaliento paravivirmasalldde mediahora,ynoquierogastarlo
en proferir maldiciones contra mi hijo. Adids. Ahi yace lo que era la mitad de tu propio ser.
Y ojalé vivas para llenar un reloj de arena con sus cenizas, de forma que te recuerde siempre
que has de pasar los afios que te queden de vida en el mas santo arrepentimiento.
(Webster, 1996 [1612], ac. 5, es. 2)

Para lograr los espacios adecuados y dotarlos de una esencia violenta y oscura, Webster
cred en sus representaciones un ambiente sombrio gracias al efecto del chiaroscuro. Este se de-
sarrollaba con mayor eficacia en los teatros privados y consistia en iluminar el espacio con velas

durante las representaciones: “El aprovechamiento que Webster saca de esta iluminacién nos da




una medida de su maestria escénica para crear algunas de las escenas mas impresionantes del
teatro jacobino” (Bregazzi, 1999: 186).

He aqui la materia prima con la que Webster construyé su mundo teatral de oscuridad
tormentosa, y gracias a esto convirtié dos tragedias en las mas memorables del teatro renacentista

inglés, especificamente durante la época jacobina.

Conclusién

Como vimos en el apartado anterior, las obras aqui estudiadas se basan fundamentalmente en
la problemética social de la mujer y de ahi parten otros temas como los debates religiosos, los
conflictos sexuales, su repercusién social, la lucha por el poder y la muerte. Debido a esto John
Webster fue censurado y criticado en varias ocasiones por falta de estructura, por exceso de vio-
lencia, etcétera. Pero la realidad es que sus obras no contienen mas inmoralidad, ni mas sexo, ni
mas violencia que las de cualquier otro dramaturgo inglés de la época.

A pesar del poco conocimiento que se tiene de él, a través de las dos obras estudiadas en
este trabajo podemos darnos cuenta de su capacidad de observar las problematicas sociales de
Inglaterra en el siglo XVIl y de abordarlas en sus obras de manera poética.

A pesar de las colaboraciones entre dramaturgos, muy pocos lograban alcanzar la vitali-
dad e imaginacidn de las obras de Shakespeare; sin embargo, John Webster escribié sin ayuda la
mejor tragedia poética de la época jacobina. Esto me hace pensar en jqué hubiera pasado si el
contexto en el que escribié Webster hubiera sido otro? ;Habria podido alcanzar gran trascenden-
cia como Shakespeare?... No sé, mientras tanto los invitd a sumergirse en lo méas profundo de los
mares ingleses y a deleitarse con estas obras que vienen de un autor, cuya obsesion por la sangre
y la crueldad le ha permitido resurgir en nuestra época, y que representan uno de los momentos

mas importantes del teatro renacentista inglés.
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PIENSO LUEGO HAGO TEATRO.
LA NEUROCIENCIA DE LA BIFRONTALIDAD

Frida Echeverria Pech

Escrito esta: «En el principio era la Palabrax»... Aqui me detengo ya perplejo. ;Quién me ayuda a
proseguir? No puedo en manera alguna dar un valor tan elevado a la palabra; debo traducir esto
de otro modo si estoy bien iluminado por el Espiritu. -Escrito esta: «En el principio era el sentido»...
Medita bien la primera linea; que tu pluma no se precipite. ;Es el pensamiento el que todo lo obra'y
crea?... Debiera estar asi: «En el principio era la Fuerzax... Pero también esta vez, en tanto que esto
consigno por escrito, algo me advierte ya que no atenga a ello. El Espiritu acude en mi auxilio. De
improviso veo la solucidn, y escribo confiado: «En el principio era la Accidén».

Fausto, JOHANN WOLFGANG VON GOETHE

Esta investigacion surge del interés por estudiar al artista en escena a partir del pensamiento,
entendiendo su funcionamiento neuroldgico para la esquematizacidn de un proceso de creacion
que proponga nuevos enfoques de estudio y desarrollo de técnicas actorales.

Como actriz en formacién, mi principal bisqueda estéd orientada en trazar rutas y estra-
tegias personales que me permitan responder a las necesidades de mi quehacer escénico. La

complejidad radica en que para comenzar a describir el desempefo del actor no existe una sola




linea discursiva que determine una férmula especifica o un concepto Unico de la labor escénica,
sino que nos enfrentamos a un rizoma complejo de conceptos que actian simultdneamente y nos
brindan el fenémeno teatral desde diferentes lugares de estudio.

Dentro de esta variedad, se vuelve indispensable fijar puntos de enfoque, paraderos ideo-
|6gicos que nos permitan establecer consignas especificas para el estudio efectivo del arte de la
actuacion; es decir, escoger trincheras en forma de hipétesis que iluminen nuestro entendimiento
y que guien nuestro estudio, donde, en el mejor de los casos, la profesionalizacién del arte teatral
sea un camino cada vez mas lleno de certezas. Esta actitud es casi cientifica y no es en vano, ya
que justamente es con este empefio con el que se pretende analizar el aforismo 37 de Luis de
Tavira, que aparece en su libro El espectaculo invisible. Paradojas sobre el arte de la actuacién: “La
actuacion es una operacion mental con anverso y reverso: si la mente es todas las cosas, todas las
cosas son la mente” (1999: s/p).

Si la actuacién es una operacion mental, es el estudio de sus operadores y sus variables
lo que puede decirnos en términos esquematicos cdmo abordar la labor teatral. Dicho de otro
modo, por un lado, estd aceptdndose la literalidad de esta cita con la conviccién de que, a través
del estudio del pensamiento, pueden vislumbrarse procesos especificos de la técnica actoral, y,
por otro, cabe especificar que De Tavira no hace referencia a todos los conceptos de la actuacidn,
pues estd enfocado directamente en el hecho de la construccién de personajes, de habitar situa-
ciones draméticas con modelos todavia convencionales del teatro y del actuar. Esto es asi cuando
dentro de ese mismo grupo de aforismos consignados en su libro, nos plantea el nimero 32: “La
actuacién descansa en un acto mental bifronte; todo el tiempo el personaje ignora lo que el actor
sabe, todo el tiempo el actor desconoce las verdaderas intenciones del personaje. Solo en los
oidos del espectador, el actor consigue entender al personaje” (1999: s/p).

La bifrontalidad esta siendo aludida como un acto mental, probablemente el més comple-
jo dentro de la operacidn total, ya que en si mismo representa una contradiccién. El acto mental
es un fenémeno estudiable y comprobable, pero la relacion actor-personaje parece mas bien
especulativa.

En diferentes conferencias, Luis de Tavira ha afirmado que el vinculo entre actor-personaje
podria efectivamente describirse como una encarnacién en donde ambos habitan un cuerpo, en
donde el actor cede su lugar para darle paso al personaje, un suceso que forma parte de la reali-
dad que experimentan los actores; no entra en detalles al respecto; es asi. En un afan de explicar
este hecho, y manteniendo la linea con los enunciados de De Tavira, mi tesis establece como
pregunta general de investigacion la siguiente: ;cudl es el proceso neuropsicoldgico del actor en
escena de acuerdo con el concepto de bifrontalidad?, y como preguntas particulares: ;qué es la
bifrontalidad escénica?, ;es un hecho real o solo una ilustracién del trabajo del actor?, ;qué ejer-
cicios actorales ayudan a la bifrontalidad?

Estas interrogantes pretenden responderse desde la neurociencia, debido a que se inte-
resan, principalmente, en los procesos mentales que suceden a partir de la creacion de persona-

jes; se apoyan en el concepto de bifrontalidad para entender los dos elementos centrales de la




actuacién, el actor y el personaje, con la intencién de definir su relaciéon y las estrategias que la
posibilitan.

Luis de Tavira concibe la bifrontalidad como un habitar de estas dos potencias que se
ignoran mutuamente para poder coexistir. Constantemente recae en la idea de que el actor nece-
sita anularse de forma parcial para que el personaje permanezca. Por ejemplo, en el aforismo 26

indica:

La conciencia del yo impide la actuacién porque fractura la situacion. Ser el personaje es sobre todo
aprehender una situacién del personaje, desaparece el yo del actor y aparece la vida de la escena
que nunca comienza en el yo, sino en lo otro. Por eso el actor eficaz no trabaja con temas sino con

tonos, es decir, estados de cosas, situaciones. (1999: s/p)

La anulacién parcial del actor, de acuerdo con este aforismo, se refiere a un proceso men-
tal del pensamiento que es dirigido por el actor para que piense solo desde el personaje, ignoran-
do el pensar que le corresponde a si mismo. Este pensar (el del personaje), como bien describe,
inicia por enfocarse en la situacién, en el estado de las cosas. Esto facilmente nos recuerda a Sta-

nislavski con su fe y sentido de la verdad cuando afirma que:

Lo que en teatro se debe entender por verdad, es la verdad escénica de la cual el actor debe hacer
uso en sus momentos de creacion. Traten siempre de empezar trabajando desde lo interior, tanto en
los hechos reales como en los imaginarios de la obra, como en su decoraciéon. Pongan vida en todas
las circunstancias y acciones imaginadas, hasta que hayan satisfecho por completo el sentido de la
verdad y hayan despertado en la realidad de las sensaciones un sentido de fe. Este proceso es lo

que llamamos justificacién de una parte. (citado por Génzalez Cruz, 2010: 1835)

En ambos casos se plantea dirigir el pensamiento. Luis de Tavira propone conducirlo hacia
las situaciones eliminando la consciencia del yo del actor. Esto se enriquece més cuando pensa-
mos en el pensar del que habla Stanislavski, donde la imaginaciéon es la herramienta que constru-
ye la fe en esa otra realidad, que es la del personaje.

Es decir, la consciencia, la imaginacidn y la fe son procesos mentales del pensamiento que
construyen estados especificos bifrontales. Para ahondar en este asunto es necesario estudiar el
pensamiento.

De acuerdo con Raul Quintanilla, en su ensayo Estructura de la ficcién y el estado de ani-
mo, el pensamiento es “un proceso mecénico y automatico, un fenémeno privado, en primera per-
sona, que ocurre como parte del proceso intimo de nuestra mente. El pensamientto humano es
automatico y es un mecanismo completamente desordenado que permite la llegada de mdltiples
ideas al mismo tiempo” (2008: 5).

En pocas palabras, pensamiento es la capacidad del ser humano de manejar ideas. Las
ideas surgen de la abstraccidn de imégenes que a su vez son el producto inmediato de una sen-

sacion o de un conjunto de sensaciones. Las imagenes son representaciones de la realidad que




pueden almacenarse como tales en la memoria, mientras que las ideas se guardan sin que medie
una representacién. Las imdgenes pueden ser visuales, auditivas, tactiles, olfativas, etcétera, segun
el sentido del cual procedan. Cada uno de estos procesos es llevado a cabo en nuestro cerebro
gracias a células llamadas neuronas que transitan por los circuitos eléctricos de nuestro sistema
nervioso. En este punto, lo mas importante no es vislumbrar cada detalle del sistema, sino mas
bien entender que, incluso, las concepciones del arte y sus abstracciones tienen una forma espe-
cifica de desenvolverse en nuestra mente.

El pensamiento se presenta como la clave principal sobre la que el actor dirige su trabajo,
no solo porque ahi se conjuntan las ideas, emociones y percepciones que lo definen como perso-
na, sino porque es ahi donde ancla al personaje para transitar de su realidad a la otra, gracias a los
procesos mentales de la imaginacion, la conciencia y la fe. Sin embargo, el pensamiento no debe
visualizarse Unicamente como una conciencia hiperracional del actor, sino que deben considerar-
se otros procesos que, en realidad, solemos percibir con el cuerpo y los sentidos, pero que forman
parte del pensamiento, como la intuicién, que implica una cognicién elevada del cerebro, donde
la mezcla de una sensacién visceral y la inmediata percepcion e idealizacion son un ejemplo claro
de répiday efectiva cognicion. Esto implicaria un alto desarrollo de las cadenas neuronales.

Esta visidn del pensamiento como un reflejo cognoscitivo que es vivido mas bien a través
de la sensaciéon me parece una gran hipdtesis que da paso al aforismo 42: “Aprender a actuar es
sobre todo aprender a pensar. No cualquier pensar, sino un pensar en accion. No cualquier accién,
sino una accién que es sobre todo un pensar que ya es accién” (1999: s/p).

Esta conjuncidn es, desde mi punto de vista, pertinente para el trabajo actoral, ya que no
solo se trata de construir un pensamiento, sino de entrenarlo para que, al igual que la intuicién,
responda de manera precisa, haciendo simultdneo el trabajo fisico y mental de la escena. Para
finalizar, propongo como hipétesis de mi trabajo que el concepto de un pesar que ya es accién es
la verdadera identidad de la bifrontalidad: no un habitar doble, sino un cambiar efectivamente de
direccién mental (pensamiento) de manera tan eficiente que el pensamiento del actor sea imper-

ceptible.
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BORRADURAS LIMINALES: ) )
HACIA UNA POETICA DE CREACION ESCENICA

Andrea Fajardo

La frontera es aquello desde donde algo comienza su despliegue esencial.
MARTIN HEIDEGGER

Las teatralidades posmodernas, entendidas como una serie de manifestaciones artisticas que han
buscado alejarse de las estructuras tradicionales del teatro, y que se han desarrollado a partir de
investigaciones escénicas y performativas suscitadas durante el periodo posterior a la Segunda
Guerra Mundial, se han caracterizado por sostener, durante todo su recorrido histérico hasta la
actualidad, un caracter ambiguo, vanguardista y experimental.

Se trata de teatralidades o practicas escénicas que constantemente se desenvuelven den-
tro de un proceso complejo de hibridaciéon e interdisciplinariedad, a partir del cual, en muchas
propuestas, se ha generado un acercamiento del arte escénico al acontecer social cada vez més
directo y en un sentido mucho mas concreto.

Es decir, un gran grupo de propuestas escénicas pertenecientes a este movimiento, han
buscado explorar caminos de creacion que ya no solo representen la realidad o a la sociedad des-

de la construccion de una estructura de ficcién dramética o narrativa, sino que exista la insercion




de realidades o problemas sociales especificos, enmarcados en un contexto, como formas de
documento, testimonios o conceptos a visibilizar, en didlogo con la ficcion teatral en si misma: la
construccién de un acto poético, efimero.

Realidades que para ser atravesadas y discutidas dentro del teatro como medio de re-
flexion, se han tenido que abordar desde estudios interdisciplinarios que involucran al arte con
otros campos de la investigacion, como las ciencias sociales, por ejemplo. Entre las manifestacio-
nes mas conocidas y estudiadas de este fenémeno estan el performance, el happening, el teatro
posdramatico, el teatro documental, por mencionar algunas.

Estas practicas escénicas tienen como particularidad la presencia de una pronunciada di-
versidad de recursos creativos puestos en juego: interdisciplinariedad artistica, convergencia de
distintas estéticas, sustitucién de la palabra por la imagen, ruptura de las estructuras draméticas
tradicionales, abandono de la supremacia del texto teatral, difuminacién del limite entre escenay
espectador, problematizacién del concepto de “ficcion”, desjerarquizacion de los elementos escé-
nicos, interaccién con el arte-multimedia o con el arte-instalacién, performatividad, foco a la cor-
poralidad, deconstruccién y resignificacién de la historia o de obras clésicas, inter y multiculturali-
dad, entre otras caracteristicas que tienen correspondencia con aspectos del contexto inmediato
en el que se han desenvuelto: condicidén posmoderna, globalizacidn y nuevas tecnologias.

En palabras de la investigadora lleana Diéguez, estas han sido teatralidades que “plan-
tean otro desafio, en tanto escapan a las taxonomias tradicionales que han condicionado a la
teatralidad: no parten necesariamente ni representan un texto dramatico previo, sino que se han
configurado como escrituras escénicas y performativas experimentales, asociadas a procesos de
investigacion, en los bordes de lo teatral (2014: 18).

Es sabido que dichas manifestaciones han sido resultado de un largo proceso histérico
y artistico desprendido del siglo XX, proceso acerca del cual se habia teorizado y discutido de
manera explicita en la transicién del siglo XX al siglo XX, a partir de los cambios socioldgicos, eco-
némicos y politicos suscitados en dicho momento histérico, y cuyos planteamientos artisticos no
han dejado de explorarse en la creacidn escénica y la investigacion tedrica teatral hasta nuestros
dias. Por lo tanto, se podria decir que actualmente ya son teatralidades relativamente establecidas,
conocidas, quiza entendidas.

Sin embargo, como particularidad que me ha interesado del contexto que rodea a estas
teatralidades, lo posmoderno, quisiera destacar las aproximaciones que se han suscitado en el
estudio de lo procesual, de lo efimero y lo diverso en el arte; ya no solo al andlisis tedrico de las
puestas en escena como producto, de los textos dramaturgicos o de los personajes y plantea-
mientos que los conforman, sino también a los procesos creativos y todas las implicaciones que
dicha idea conlleva.

En esta busqueda, observo que ha sido necesario enfocar la mirada hacia el contexto
inmediato, el entorno donde los distintos procesos de creacion escénica se desenvuelven. Desde
la perspectiva que propone la Filosofia del teatro de Jorge Dubatti, “el teatro solo puede ser com-

prendido a partir de la observacién de su praxis singular, territorial, localizada y de la valorizacién




de una razén de esa praxis” (2014: 11). Este nivel de comprensién consiste en la reflexion sobre el
porqué y para qué de una puesta en escena, de sus mecanismos de construccién, de su relacién
con el mundo y su entorno especifico, asi como la importancia de sustentar su sentido préactico en
la teoria y viceversa.

Como miembro del grupo Borradura Teatro, desde el afio 2014, he tenido la oportunidad
de conocer y experimentar algunos de los planteamientos anteriormente mencionados, desde
una posicién de actriz y co-creadora, ademas de haber sido este grupo el lugar donde ciertas
inquietudes de indole social que me conforman encontraron un espacio para la reflexién y la co-
municacién de si mismas con otros creadores y con el publico.

En Borradura Teatro nos describimos como un colectivo escénico independiente confor-
mado por jévenes creadores, originado en Mérida, Yucatan, desde el afilo 2012. Nuestra propuesta
ha buscado explorar distintos lenguajes escénicos y posturas ideoldgicas que permitan un despla-
zamiento de ideas o patrones naturalizados en nuestro entorno social-politico-cultural a través de
la creacion escénica y la investigacion socioantropoldgica puestas en constante didlogo; esto con
la finalidad de promover dichos factores como herramientas de anélisis dindmico y de reflexién
colectiva con los espectadores.

En un afédn personal por organizar, comprender, problematizar, apropiar y potenciar la
experiencia y el conocimiento adquirido en estos cuatro afios dentro del grupo, no solo desde un
compromiso individual, sino también colectivo, surgié en mi el interés por desarrollar la presente
investigacion, que también cumple la tarea de ser, en estos momentos, mi proyecto de titulacién
de la Licenciatura en Teatro de la Escuela Superior de Artes de Yucatan (ESAY).

Partiendo de todas estas inquietudes y miradas, definiria esta investigacion como un estu-
dio tedrico sobre la practica escénica desarrollada por el colectivo Borradura Teatro. Estudio que
llevo a cabo a partir de dos conceptos especificos de las teatralidades contemporaneas, las borra-
duras escénicas y la teatralidad liminal, vistos desde la perspectiva de lleana Diéguez, que es quien
los define como tal, y a partir de un ejercicio de apropiacién y resignificacion de dichos conceptos
sobre la praxis del grupo, relacién sustentada en dos de las cinco obras que hemos realizado hasta
ahora: Unidad Espora y Sin oponer resistencia, obras que han apuntado con mayor claridad hacia
una poética particular dentro de la compafiia, una poética que se acerca a los planteamientos de
la creacidn colectiva, estéticas y teatralidades posmodernas, procesos de investigacidn-creacidn,
dramaturgia personal o testimonial, intervencién escénica de probleméticas sociales especificas,
entre otros factores.

El andlisis de esta relacién conceptual con la experiencia creativa que busco describir en
la tesis tiene la finalidad de vislumbrar las bases tedricas que sustentan un sistema de creacién es-
cénica configurado a partir de la poética teatral que hemos construido en Borradura Teatro hasta

el momento.




Sobre las borraduras y la liminalidad

lleana Diéguez, en sus investigaciones acerca de las teatralidades mexicanas de principios del
siglo XXI, especificamente de los creadores escénicos Héctor Bourges y Ricardo Diaz, estudia las
reflexiones expuestas por el filésofo francés Jacques Derrida acerca del lenguaje, quien apunta
en un inicio el concepto de la borradura para cuestionar las limitaciones que la modernidad habia

impuesto a la escritura y a la lingiistica. Segun lo explicado por Diéguez:

Derrida plantea el advenimiento de la escritura como el advenimiento del juego, en el sentido de
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que “el juego va hacia si mismo borrando el limite”, “arrastrando consigo todos los significados
tranquilizadores, reduciendo todas las fortalezas, todos los refugios”, destruyendo “el concepto de
‘'signo’ y toda su ldgica”, situacidon que analoga al momento en que la “extension del concepto de

lenguaje borra todos sus limites”. (2006: 1)

Desde la teatralidad, Diéguez transporta este concepto y lo pluraliza, describiendo ahora
a las borraduras como aquellos procedimientos de escritura y reescritura constantes en las pro-
puestas escénicas; obras que se desmontan a si mismas una vez llegadas a su propio limite para
después replantearse; obras que desatan procesos inagotables, siempre en constante cambio y
adaptacidn, donde “la creacion interesa mas como proceso que como producto escénico, ponien-
do en crisis la idea de obra terminada” (Diéguez, 2006: 2).

Este procedimiento crea una frontera a cruzar cuando una obra o un proceso de creacion
llegan a un limite (circunstancial, creativo, etcétera). En lugar de detenerlos, la accion de la borra-
dura permite a los procesos u obras un replanteamiento de si mismos, y el trazo de un camino
siguiente de creacién, que lleva consigo los vestigios del camino anterior, pero que se renueva y
se potencia en las inquietudes o circunstancias a las que busca adaptarse.

La liminalidad, por otro lado, es un concepto instaurado en la antropologia que caracteri-
za a los llamados “ritos de paso”, relacionados con situaciones de margen o umbral. Observando
los ritos ndembu (tribu africana ubicada al noroeste de Zambia), el antropdélogo William Turner
visualizd y analizé la idea de lo liminal en espacios de transicién donde se establece un limite o
frontera entre dos campos, “un intersticio entre dos mundos” (Diéguez, 2014: 41) que es habitado
y transitado por un sujeto.

En un ejercicio similar al de las borraduras, Diéguez transporta este concepto a la teatra-
lidad, a partir de sus estudios sobre teatralidades posmodernas en América Latina, entendiendo
a la liminalidad como una “zona compleja donde se cruzan la vida y el arte, la condicidn ética y
la creacion estética, como accién de la presencia en un medio de précticas representacionales”
(Diéguez, 2014: 24). Una teatralidad intersticial, fronteriza, que sostiene relaciones entre lo real y
lo ficticio en escena, o que se manifiesta como un acto poético irrumpiendo en un contexto de
realidad y viceversa, estableciendo un encuentro entre la realidad y la ficcién en una relacion de

didlogo-tensién.




Sobre Unidad Espora y Sin oponer resistencia como borraduras liminales

Nuestra obra Unidad Espora fue, en sus inicios, una especie de recorrido por cuatro cuadros escé-
nicos diferenciados que abordaban teméticas distintas a partir de inquietudes, reflexiones e incer-
tidumbres planteadas por los jévenes actores que la integraron, ante si mismos y ante su entorno
social inmediato. La puesta en escena planteaba distintas voces y denuncias del dolor social y
humano como la discriminacion racial en Yucatan (principalmente hacia personas de ascendencia
indigena), la desvalorizacién de personas en situacion de calle, y la comparacion de ciertas reali-
dades sociales entre un pais y otro, donde asuntos como el abuso de poder politico, la impunidad
y las desigualdades econdmicas se exponian como aspectos que, a pesar de las distancias terri-
toriales y las fronteras culturales, establecen conexiones y relaciones de similitud entre nuestras
realidades como continente latinoamericano.

Por otro lado, Sin oponer resistencia es una obra que aborda como temética principal las
construcciones de imagen y belleza fisica insertadas sobre el cuerpo de la mujer en la actualidad.
Se trata de un tema general, en el que cuatro actrices intervienen con sus individualidades en
funcién de una misma linea de investigacion, pero sin dejar de lado sus particularidades. En un
ejercicio de habitar el tema desde inquietudes personales expuestas por las actrices, la obra bus-
ca generar un espacio de conciliacién y reflexiéon colectiva con el publico sobre aquellas préacticas
corporales que ejercemos en la constante busqueda de la belleza y la aceptacion de nuestra ima-
gen en el &mbito social.

A partir de las borraduras y la liminalidad de Diéguez, y de una observacién analitica a
los procesos de las obras Unidad Espora y Sin oponer Resistencia, me interesa establecer una
relacién de complementariedad entre la borradura, como accién desenvuelta en ambos proce-
sos creativos, y la liminalidad, como caracteristica especifica de dichos procesos. Esta relacién se
concreta en la hipdtesis que, en esta investigacidn, he denominado como borraduras liminales, un
concepto, si asi se le puede llamar, que describe los mecanismos y procedimientos practicos bajo
los cuales ha operado la creacién escénica de Borradura Teatro, y que se manifiestan con mayor
énfasis en las dos obras estudiadas, a las cuales me referiré en los siguientes parrafos desde ejem-
plificaciones de las premisas tedricas que se expongan.

De esta manera, para que exista una borradura liminal, tomando en cuenta los puntos de
encuentro que hay entre Unidad Espora y Sin oponer resistencia, he ubicado hasta el momento
tres caracteristicas especificas de estos procesos creativos, que particularizan y sustentan el con-

cepto mencionado.
1) El actor o la actriz como cuerpo/ser liminal
El trabajo con el actor o actriz se desprende de una busqueda creativa que le permita insertar su

propia voz, su ideologia, su historia personal, corporal y sus reflexiones individuales sobre plan-

teamientos de indole social y humana que se conecten con su contexto inmediato. El socidlogo




Pierre Bourdieu dice:

[...] los individuos son también el producto de condiciones sociales, histéricas, etc. Y que tienen
disposiciones (maneras de ser permanentes, la mirada, categorias de percepcién) y esquemas
(estructuras de invencién, modos de pensamiento, etc.) que estan ligados a sus trayectorias (a su
origen social, a sus trayectorias escolares, a los tipos de escuela por los cuales han pasado).

(2015: 39)

En este sentido, miramos al actor o actriz como un individuo que es, efectivamente, parte
de una colectividad que le afecta y a la que él/ella afecta, y que puede abrir en estos procesos sus
posibilidades de accidn (artistica y social), donde ya no es solo el intérprete de un personaje, sino
que transita a ser, mas bien, creador de entidades ficcionales, co-creador del acontecimiento es-
cénico y performer que trabaja desde su propia intervencidn, presencia y opinién (Diéguez, 2014:
31).

Desde esta perspectiva, el actor investiga, propone, escribe, se manifiesta... En Unidad
Espora, por ejemplo, buscdbamos la conjuncién de posturas y realidades diferentes, segun las
propuestas de cada actor, en torno a temas de orden social aparentemente distantes que les afec-
taban de manera directa a cada uno, por lo cual decidimos apostar a una “unidad de la diferencia”
(Unidad Espora), para observar aquellos puntos de conexién que pudieran existir en los temas
que se abordaron sin dejar de validar su diversidad y pertinencia particular. Cada “intervencion”
fue escrita y pensada por el actor que la ejecutaba, alguna con tintes de ficcion, otra con fuerte
presencia de documentacidn y testimonio, otra con recursos mas poéticos y corporales.

En Sin oponer resistencia, por otro lado, las actrices desarrollaron un trabajo particular,
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igualmente, en el que pudieron explorar ese “intersticio liminal” que se produce al intentar ubi-
carse en escena como cuerpos que habitan la linea entre su presencia real, fisica y concreta, una
parte de su historia y su reflexién individual sobre el tema, y la creacién de presencias ficcionales
momentéaneas, o de las propias acciones fisicas, que alimentan el tratamiento del tema a través de
distintos recursos escénicos. En esta obra las actrices pasan de ser ellas mismas a ser pequefios
personajes y, viceversa, pasan a habitar distintas energias y formas al entrar en diferentes situacio-
nes que las comprometen tanto a ellas, en su condicion de seres sociales, como a sus capacidades
de interpretacion.

Desde esta perspectiva de la teatralidad, nos interesa generar una dindmica de conta-
minacién mutua entre el aspecto vivencial de los cuerpos presentes en escena y la convencién

ficcional que se establece desde la estructura de la obra o las imdgenes esbozadas.

2) El proceso de laboratorio y el texto como portadores de borraduras

Para la construccién de los textos que forman parte de nuestras propuestas escénicas, hemos tra-

bajado siempre desde la premisa y necesidad de realizar borraduras. Una parte del estudio que




realiza lleana Diéguez sobre las borraduras sefiala que estas pueden visibilizarse también en la ac-
cién de intervenir un texto preexistente, “borrarlo”, por asi decir, y generar a partir de este ejercicio
un nuevo texto en el cual se perciben los trazos, tachaduras y vestigios del texto anterior, pero que
ya ha cobrado un nuevo sentido ademaés de haber sido contextualizado idealmente.

Para los fines de este trabajo, me interesa méas concebir a las borraduras como acciones
de replanteamiento y reescritura procesual de los textos que emergen en el laboratorio escénico
y en el montaje, e incluso, en la presentacion de temporadas de funciones. El texto se escribe a la
par de los ensayos y del proceso de investigacion, tanto tedrica como escénica: “la practica teatral
engendra textos que a su vez desarrollan y transforman esa practica” (Buenaventura, 1987: 38);
asimismo, en sentido opuesto, los textos generan practicas teatrales que a su vez desarrollan y
transforman esos textos, todo de manera sucesiva.

Las borraduras y reescrituras se manifiestan de manera periddica, una vez que algun as-
pecto del proceso creativo haya llegado a un limite, a un tope, de donde deba hacerse algun
despliegue hacia otro camino que lo revitalice. Pueden motivarse durante el proceso de creacion
o después de haber estrenado la obra, y se han visto determinadas principalmente por aspectos
que tienen que ver con el tema y su vigencia, con la repercusion del tema en la realidad de los
actores o actrices, por el agotamiento de algun recurso escénico o discursivo de la obra, o por
aspectos netamente circunstanciales del grupo, como un cambio actor/actriz, por ejemplo, que es
lo que nos sucedid este afio con Sin oponer resistencia.

Después de haber generado de manera esponténea una borradura en diciembre de 2017,
donde replanteamos una de las escenas de la obra, unificando los mondlogos de dos de las ac-
trices en una misma escena, agregando secuencias y procurando revitalizar las premisas del tema
tratado, este afio nos vimos enfrentados al retiro paulatino de una actriz y la integracién de una
nueva persona.

Jorge Dubatti afirma que “la sustitucion por otro cuerpo de actor implica otra poiesis [...],
diversa en cientos, miles de detalles” (2014: 248). En este sentido, trabajamos en esta transicién,
sin verla como una limitante u obstéculo, revisitando la esencia de la obra y algunos planteamien-
tos que aportd la actriz que se retird, para generar, explorar, escribir y montar nuevas secuencias e
ideas, desde la implicacién individual que la nueva actriz posee con el tema de la obra, sus poten-
cialidades artisticas y sus aportaciones como mujer y como ser humano al proyecto, no solo como

intérprete.

3) La investigacion tedrica interdisciplinaria

La investigacion en las borraduras liminales procede como un factor desde el cual se desprenden
ideas, conceptos, esquemas, principalmente de ciencias sociales, que posibilitan la estructuracién
de dindmicas de laboratorio escénico, de experimentacion teatral, actoral, a partir de los concep-
tos ya asentados tedricamente sobre un tema especifico. Dichos conceptos pueden traducirse en

las acciones que explore el actor, en su trabajo corporal o en la definicién de secuencias fisicas o




con objetos, igualmente se pueden traducir en la adaptacion de textos dramatdrgicos, la apropia-
cién de dichos conceptos como textos concretos dentro la escena, o la construccion de un texto
hibrido entre el sentido tedrico de un tema y la anécdota de los actores o actrices: “pensamiento
y creaciéon se multiplican entre si, uno engendra al otro, o son recursivos hasta tal punto que ya no
podemos saber cuél fue primero o qué determina a qué” (Dubatti, 2014: 133).

Desde la experiencia suscitada con Unidad Espora y Sin oponer resistencia, me interesa
aproximar el ejercicio de investigacién que ambos procesos han implicado, el segundo con mayor
minuciosidad que el primero, al concepto de lo liminal desde el propio ejercicio creativo.

Para Diéguez, lo liminal es casi un suceso, una situacién de umbral, de margen, que brota
de una serie de manifestaciones escénicas que deciden traspasar las fronteras entre vida y arte.
Desde el establecimiento de una consciencia de estas fronteras, surge lo que la autora denomina
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como el “artista migrante”, quien “desde el desterritorio y la relacién compleja con el otro elige el
arte hibrido-fronterizo de lo performatico como una manera de ‘asumir una actitud ante el mun-
do"™ (2014: 55-56).

En una interpretacion personal, diria que los procesos de investigacidn para el trabajo
de creacion escénica que he experimentado en Borradura Teatro nos han convertido en “artistas
migrantes”, no solamente desde la escena, sino también desde el proceso creativo. Artistas que,
desde esta perspectiva, cruzan la frontera hacia otras disciplinas que estudian la realidad, se apro-
pian de ciertos conceptos y teorias y las depositan en la construccién de ficcién, las traducen a la
accion escénica, a la palabra, al gesto, y las ponen en didlogo con su postura ideoldgica.

Pongo como ejemplo a Sin oponer resistencia, que particularmente implicé un ejercicio
de busquedas analdgicas entre los mecanismos de poder que idealizan a la belleza fisica, que nos
orillan al consumismo, al constante autorrechazo de nuestros cuerpos, para posicionarlos, literal-
mente, en una sociedad mercantil. Encontramos una traduccién de estas ideas, de los niveles que
alcanzan las practicas de la belleza, en similitud con las practicas religiosas. Entregamos el cuerpo
como tributo a la belleza, idealizamos imagenes de cuerpos supuestamente gloriosos y perfectos,
"santos”; pedimos con fe que nuestro cuerpo sea otro... Este ejercicio analdgico funciond en el
proceso creativo de la obra para encontrar recursos escénicos como cantos u oraciones que de-
velaran el mecanismo de poder que implica, desde un lugar dindmico, desde una traduccién (mas
que representaciéon) escénica de la realidad.

Antes de concluir, quisiera mencionar que las premisas anteriormente abordadas son,
finalmente, acercamientos tedricos aun en desarrollo, sintetizados en esta ponencia, que ubico
como algunos de los puntos de partida para vislumbrar en Borradura Teatro un sistema que se
dispone, como una actitud creativa, a borrar sus propios limites y fronteras estéticas, a reescribir
constantemente sus planteamientos y propuestas, a insertar microrrealidades sociales a partir de
los actores o actrices como seres humanos y miembros de una colectividad en constante didlogo
con otras realidades y contextos, y que desarrolle un mecanismo propio de comprensién en su
praxis particular.

Si bien considero que hay factores de estos acercamientos tedricos que me quedan por




explorar y aterrizar, como, por ejemplo, la conceptualizacién de elementos escénicos, espacio,
vestuario, objetos, etcétera, o la intervencién del espectador en el proceso de creacién a través
de los llamados work in progress, pienso que esta investigacién se vuelve importante al sumarse
dentro de los esfuerzos de muchos creadores que buscan un mayor acercamiento del arte y de los
procesos de creacién a la realidad y a la intervencion social, a otras miradas no necesariamente
artisticas y viceversa. La teatralidad como “algo que ya no es objeto de representacién [Unicamen-
te], sino espacio de vivencia y [donde] lo onirico no se contrapone a lo real, mas bien lo descubre”
(Sédnchez, 2012, 127).

Esta investigacién es una defensa del arte y del teatro como entes generadores de cono-
cimiento, de investigaciones en el devenir social, politico o cultural y en una dindmica de com-
prension y visibilizacién de nuestro contexto desde la practica escénica, otorgando también al
arte la oportunidad de abrir paulatinamente sus posibilidades, mas all& de su caracter recreativo, y

potenciarse en la blsqueda de un caracter activo y consciente dentro de la sociedad que lo rodea.
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PRINCIPIOS ETJCOS DEL SER ACTOR PARA LA
CONSTRUCCION DE UNA PRESENCIA ESCENICA

Yaimy Mendoza Velasco

La presente ponencia es una breve exposicion de los resultados del proceso de investigacion has-
ta ahora realizado para obtener el titulo de Licenciada en Teatro en la Escuela Superior de Artes
de Yucatan (ESAY).

Actualmente, el consumismo y el avance tecnoldgico al que nos vemos expuestos influyen
de manera importante en las decisiones cotidianas de cada uno de nosotros. El arte y la cultura
conviven con una sociedad rodeada de opciones répidas, faciles y variadas cuando el objetivo
es obtener entretenimiento. Las relaciones interpersonales compiten con las nuevas formas de
relacién que los dispositivos virtuales ofrecen. El hombre se aleja del otro en su afan de estar més
conectado.

Observando nuestro contexto, nos topamos ante la realidad de que una importante par-
te de la sociedad se encuentra ausente o desinteresada en las propuestas teatrales y escénicas.
Esto probablemente sea consecuencia de los estimulos audiovisuales que inundan al espectador
actual, muchos al alcance de un simple click. El teatro puede significar una opcién poco moderna
o anticuada ante un mundo abierto a tantas posibilidades derivadas del rapido progreso de las

nuevas tecnologias. Hablamos de que hoy en dia no solo convive con el cine y la television, sino




con el amplio abanico de opciones recreativas que la Internet ofrece:

Llegados a la era de la despersonalizacién de nuestras sociedades, deformada la comunidad
humana en la masa voraz del consumo, establecida la tirania de la maquina, reducido el mundo a la
globalizacién virtual, nada puede resultar més urgente que la consideracidon de la cultura para
descubrir en su agonia, dénde comenzd el extravio de esta civilizacion. Nada puede ser mas actual

que la antigua novedad del teatro. (De Tavira, 2006: 53)

Lo anterior me lleva a reflexionar acerca de la importancia del teatro en esta sociedad
despersonalizada. El maestro Luis de Tavira menciona que la “influencia social [del teatro] cambia
de signo: deja de ser entretenimiento transitorio para recuperar su condicién de acontecimiento
provocador de efectos duraderos” (2006: 97). El maestro Eugenio Barba, por su parte, indica que
"el valor del teatro no reside hoy en dia en su funcién socioldgica, difusa e indefinible, sino en el
sentido psicoldgico preciso y distinto que asume para cada actor y para cada espectador” (1986:
38). Considero entonces la funcién que el intérprete desempefia en la escena y de qué manera,
desde su trabajo y preparacién, contribuye para generar propuestas que logren captar de forma
satisfactoria la atencién del pdblico actual. Recordemos que es probable que una persona juzgue
cualquier manifestacion artistica a lo largo de su vida con base en la primera experiencia que ten-
ga como espectador.

Tomando en cuenta lo anterior, asi como las experiencias de los procesos escénicos en
los que he tenido oportunidad de participar, me he generado a lo largo de la carrera preguntas
como: jcudndo comienza el trabajo del actor en la creacién de un proyecto escénico?, ;cuéles son
las herramientas o métodos que permiten al intérprete acercarse de manera efectiva al publico?,
;icomo logramos atrapar y mantener la atencidn del espectador actual?, ;nos encontramos utili-
zando todos los lenguajes adecuados para dialogar con el espectador?, y, sobre todo, jcuéles son
las responsabilidades que un actor necesita plantearse de manera individual y colectiva para que
un proyecto logre cumplir con el objetivo de transmitir algo en escena?

Con la finalidad de responder a estas inquietudes que se relacionan directamente con el
trabajo de preparacién del sujeto escénico, propongo como objetivo de investigacidn establecer
una propuesta personal de principios éticos, cuya aplicacion al trabajo del actor potencialice o

contribuya en la proyeccién de una presencia escénica.

También afiado algunos objetivos especificos:

- Identificar mediante la investigacion tedrica los principios éticos del actor y concepciones
sobre la ética de la escena.

- Generar un sistema que permita la clasificacién de dichos principios en categorias
especificas.

- Establecer una propuesta personal con base en los resultados de investigacidn tedricay la




experiencia propia en proyectos artisticos.

Con el fin de que la ponencia sea clara, de manera que los presentes puedan acompanar
de forma cercana las ideas y los hallazgos de este proceso de investigacion, a continuacién expon-
go algunas definiciones de los conceptos clave que se utilizan en ella, y transcribo las citas que los
respaldan.

Cuando hablamos de principios éticos del ser actor, entendemos que estos se refieren a
los principios de la ética artistica, la cual Stanislavski define como “la ética profesional de la gente
de teatro. Sus bases son las mismas que las de la ética social, pero adaptadas a las condiciones
de nuestro arte” (1994: 69). Més adelante explicaria que “el primer objetivo de la ética artistica
radica en la eliminacién de las causas capaces de enfriar la pasion, el entusiasmo y la tendencia de
la voluntad creativa, asi como aquellos obstaculos que entorpecen la accién del talento creativo”
(1994: 69).

Por otro lado, Sadnchez indica: “Utilizaré el término ‘ética’ para referirme a la préactica de-
pendiente de la toma de decisiones individuales o de la suma de decisiones individuales y a la
reflexién sobre la practica por parte de uno o de un grupo” (2016: 25).

;Por qué hablar de ética? Mas alld de establecer un sistema rigido y moralista, que acabe
con la individualidad y creatividad de los actores, se busca un didlogo sincero del actor consigo
mismo sobre las decisiones que toma o deja de tomar para y por su entrenamiento y formacién

personal y colectiva. Sanchez apunta:

Los artistas han manifestado posiciones diversas respecto a la responsabilidad ética. Para
algunos, la practica artistica es incompatible con la responsabilidad ética, pues esta coartaria la
libertad del individuo en su experimentacion con lo sensible. Para otros, el artista, precisamente
por manifestar publicamente la singularidad, debe defender una posicion ética, enfrentada a la
moralidad convencional, pero también a la amoralidad. La primera posicién es pragmatica, y parte
de la idea de que en las condiciones actuales cualquier reflexion ética estara siempre condicionada

por la religién o la ideologia politica. (2016: 32)

Tomando ambas posturas como base, sintetizo los principios éticos del actor como el
conjunto de decisiones y acuerdos del intérprete consigo mismo o con el grupo de trabajo acerca
de su entrenamiento, disposicién y disciplina individual, para la eliminacién de obstaculos que
entorpezcan su trabajo en escena.

Este trabajo de investigacién se presenta como resultado del didlogo y anélisis de los
conceptos, ideas y hallazgos de maestros y tedricos teatrales como Luis de Tavira, José A. Sanchez,
Raul Valles, Augusto Boal, Peter Brook, Yoshi Oida, Eugenio Barba, Vsévolod Meyerhold, Konstan-

tin Stanislavski y Antonin Artaud, entre otros.




Resultados de la investigacidn

Construyendo la presencia

La primera inquietud que surgié en mifue la presencia escénica y qué elementos propiciaban que
una actor se proyectara vivo, expresivo y que, ademas, resultara interesante de very escuchar. Esta
busqueda respondia a una necesidad propia del ser actor. El concepto es por demés mencionado
en las clases de actuacién y en los libros de teoria teatral.

Pero qué significa propiamente el término presencia escénica. Meyerhold menciona la

Iu

importancia del hombre vivo en escena cuando afirma que el “espectador va a el teatro porque
quiere ver al hombre; verle y escucharle. No es casual que el cine mudo haya sido reemplazado
por el sonoro. El espectador quiere oir al actor; no le satisfacen los subtitulos; quiere que los sub-
titulos sean pronunciados por los movimientos, el pensamiento y la palabra de un hombre vivo”
(1998: 85).

Eugenio Barba propone la presencia escénica como sindnimo de un cuerpo expresivo:
"Para el actor la energia no se presenta bajo la forma de un qué sino de un cémo. Cémo moverse.
Cémo permanecer inmdviles cdmo poner-en-vision su presencia fisica y transformarla en presen-
cia escénicay, por tanto, en expresion” (1992: 85).

Por otro lado, Yoshi Oida propone observar esta presencia desde el interior del actor y su
conexion con él mismo: “Si el actor encuentra una manera de conectar con este fuego que arde
dentro de su cuerpo, el publico puede compartir esta energia [...] Este fuego interno esté relacio-
nado con la presencia del actor” (Oida y Marshall, 2007: 16).

Se entiende la relacién directa entre la presencia escénica de un intérprete y el grado de
atencién del espectador en el acto teatral, abriendo un espacio de posibilidad para que el sujeto
escénico consiga que el publico se interese y atienda de manera activa el trabajo en la escena.
Como elemento clave en el fendmeno teatral, el actor adquiere la responsabilidad de generar ese

algo que atrape las miradas:

El actor es a un tiempo un elemento de capital importancia, ya que de su eficaz interpretacién
dependera el éxito del espectaculo [...] No hay en este terreno reglas precisas, y entre el actor al
que se le solicita una sencilla cualidad de sollozo y aquel que deberad enunciar un discurso
exponiendo sus cualidades personales de persuasidn, existe la distancia que separa a un hombre de
un instrumento. (Artaud, 2009: 96)

Se puede entender que para que un fenémeno escénico no atrape la atenciéon de ninguiin
espectador, tendria que percibirse totalmente desconectado del publico. Lamentablemente esto
resulta una realidad teniendo en cuenta que, en ocasiones, las propuestas carecen de vida inter-

na, de objetivos claros y de una unidad entre sus componentes, y no llegan a generar un didlogo




satisfactorio con un tercero: el espectador.
Con el tiempo, me di cuenta de que los elementos que contribuyen a generar una presencia escé-
nica se encontraban justo en el proceso antes del estreno de la obra, incluso antes de los ensayos,

y que se hallaban en el trabajo del actor consigo mismo. En palabras de Barba:

Una verdadera relaciéon de transmisién implica afios y afios, una determinada actitud del alumno
hacia los valores que el maestro representa. Entonces, mas que el maestro, es el tiempo y las
corrientes de sus vientos los que dejan huella. Mas que el conocimiento del alumno, es su
conciencia subliminal la que absorbe indicios de lo que para él es esencial. (1986: 26)

Me alejé de la idea de buscar todas las respuestas en la escena y comencé a mirar la pro-
fundidad con la que necesitamos abordar el quehacer actoral, a dejar de trabajar superficialmente
y de manera express. Un cuerpo expresivo resultaria como consecuencia del compromiso, el tra-
bajo y la ética del actor para y en la escena, asi como en su formacidn personal, y es que “cuando
hablamos de ‘presencia’, ;no queremos mas bien decir compromiso, implicacién, y no literalmen-

te ‘presencia’?”. (Sanchez, 2016: 19)

Principios éticos: silencio interior, honestidad, riesgo y disciplina individual

Silencio interior

Disposicion

Cuando menciono como principio al silencio interior, me refiero a la capacidad de una persona
para vaciar la mente de aquellos pensamientos ajenos al trabajo del actor durante su entrena-
miento, los ensayos y en la escena. Es decir, problemas, pendientes, compromisos, amistades,
enemistades, todo pensamiento ajeno a la ficcion de la obra o ejercicio marcado en el aquiy el

ahora. Tal como Brook indica:

Es necesario crear un espacio vacio para que se produzca algo de calidad. Un espacio vacio permite
que nazca un nuevo fendmeno, ya que solo si la experiencia es fresca y nueva podréa existir cuanto
se relacione con contenido, significado, expresién, lenguaje y musica. No obstante, no hay

experiencia fresca y nueva sin un espacio puro, virgen, para albergarla. (2010a: 12)

Sanchez comparte la idea de vaciamiento y, ademas de considerarlo como un sacrificio
ético del cuerpo, también encuentra en esta accion una herramienta que el actor puede utilizar en

su preparacion para construir un personaje:




Este “lo mio ya no es mio” remite nuevamente al proceso de transformacion del actor en “uno
cualquiera” [...] El actor se vacia de si para convertirse no en un personaje con identidad definida,
sino en “uno cualquiera”. Y cuando esto se hace no por virtuosismo, sino para hacer valer un discurso

silenciado, este sacrificio adquiere una dimension ética. (Sanchez, 2016: 122)

La busqueda de la presencia escénica suele estar asociada con el vacio o la ausencia
de pensamientos que puedan generar un ruido interno; se habla del silencio como uno de los
elementos que propician su aparicion. “La presencia escénica exige un desdoblamiento feroz, al
borde del silencio” (De Tavira, 2006: 124). Existen ejercicios relacionados con el silencio interior
que funcionan y permiten que el actor analice y trabaje, desde un espacio neutro, la construccién
de su presencia; estos responderan al gusto y necesidad de cada uno; la meditacion y el yoga
aparecen como opciones de uso frecuente. “La calidad se encuentra en el detalle. Es bastante
dificil saber qué da la calidad a la presencia de un actor, a su manera de escuchar y de mirar, pero
no imposible, porque no estd més alld de su conciencia y su capacidad voluntaria. El actor puede
hallar esta presencia en cierto silencio de su propio interior” (Brook, 2010a: 92).

Dentro del ruido interno hallamos también los bloqueos, inseguridades y resistencias que
el actor tiene como persona y que no logra vaciar para disponerse de manera efectiva al trabajo.
Ante la interrogante jpor qué no todos los actores resultan fascinantes?, surge el siguiente co-
mentario: “No existe una respuesta concreta para esta pregunta, pero me he dado cuenta de que
en muchos casos hay unos complejos y unos bloqueos determinados que provienen del control
intelectual del actor y también de sus emociones” (Oida y Marshall, 2007: 17).

Creando ambientes éptimos

El silencio interno también se relaciona con la capacidad de atencién y concentracion de un indi-
viduo, lo cual permite un trabajo efectivo sea este individual o en grupo. La atencién a los deta-
lles, las tareas escénicas y las conexiones establecidas con la ficcién, los compafieros de trabajo
y el espacio escénico pueden resultar agobiantes para una cabeza cargada de otros asuntos por
resolver o que generen mas interés. La atencién que ofrecemos a la escena también protege los
lazos de confianza que existen en el grupo; un actor que no sienta el compromiso o interés de
sus compafieros con su trabajo puede desarrollar actitudes similares y progresivamente generar

estados de apatia con el proceso. Al respecto, Barba apunta lo siguiente:

Se piensa con frecuencia, que un grupo de teatro tiene una unidad si sus integrantes se asemejan.
Al contrario: es necesario buscar la diferenciacidn reciproca, si se quiere conseguir la totalidad. Es a
través de este proceso de diferenciacion, basado en la confianza de los unos hacia los otros, y en la
carencia de ilusiones, que se forma un sélido terreno unitario bajo las diferencias. La unidad

superficial, en cambio, incluso cuando es unidad de ideas o de intenciones, se esfuma con el primer

soplo del viento. (1986: 22)




Honestidad

Desidentificacion

Existe una clase de deshonestidad frecuente, intima y cercana al actor: sus mascaras, corazas e
identificaciones sociales que en la escuela de la vida le han ensefiado a usar y que el teatro logra

llevar a la luz durante las exploraciones. De Tavira lo refiere de la siguiente manera:

El drama siempre dice algo que nos confronta con nosotros mismos. Y si esa confrontacién es
experimentada en su consecuencia provoca aquel sacudimiento de la conciencia que Aristételes

llamé anagndrisis y que entendemos como el reconocimiento subito de lo que latia oculto y que

posee la clave para descifrar el enigma de nuestra propia existencia. (2006: 58)

Este trabajo de confrontacién y reconocimiento se asocia con el concepto de desidentifi-
cacion; hacer una visita a nuestros propios bloqueos y mascaras sociales puede propiciar no solo
su conocimiento, sino encontrar la manera de abordarlos para que no traicionen nuestro trabajo
en escena y en medida de lo posible conseguir liberarnos de ellos de manera gradual y perma-
nente; pues “el impacto de enfrentarse cara a cara con desafios tan simples como irrefutables. El
impacto de tener nocidn de sus propias evasiones, de sus trampas, de sus trucos, de sus clichés.
El impacto de percibir algo del enorme bagaje de los recursos propios, todavia desconocidos. El

impacto de verse obligado a preguntarse, de verdad, por qué uno es actor” (Brook, 2010b: 72).

Trabajo en escena

Brook menciona dos conceptos importantes para el trabajo del actor: la distancia y la presen-
cia. Segun su experiencia, la distancia entre espectador y actor trabaja de manera proporcional a

nuestra presencia. En sus palabras:

En el teatro estamos fisicamente situados a una distancia fija. Pero esta distancia cambia
constantemente: apenas una de las personas en escena nos convence de que le creamos, la
distancia se reduce. Todos hemos experimentado alguna vez esa cualidad que se llama “presencia”,
una especie de intimidad. Y también se produce el movimiento contrario; cuando la distancia se
hace mayor hay algo que se relaja, que se estira; nos sentimos algo asi como separados. La Unica
relacion teatral verdadera es igual que la mayoria de las relaciones entre dos personas: el grado de

conexidn, de involucramiento, de compromiso varia permanentemente. (2010b: 319)

Cuando la distancia no se refiere solo al plano espacial, sino de conexién entre seres hu-




manos, el trabajo previo del actor para hallar la fe y el sentido de verdad desde el personaje exige
ya todo un proceso de ensayo y error durante el tiempo de montaje. Esto significa un verdadero
compromiso por hallar la verdad escénica. Una comprensién incompleta o desinteresada del pro-
yecto y sus determinantes o la imposicion de las ideas y gustos propios del actor sobre los que
son mas efectivos para la escena es otra forma de deshonestidad del actor. “Es muy facil que los
actores se sientan tentados de imponer sus propias fantasias, sus teorias personales y observacio-
nes, y el director debe saber qué alentar y qué descartar de ello. Debe ayudar al actor a que sea
él mismo, y a la vez a que vaya mas alld de si mismo, de manera tal que la comprensién que logre

pueda superar la limitada nocién de la realidad que tiene toda persona” (Brook, 2010b: 37).

Etica del cuidado y del testigo

Estos términos propuestos por Sdnchez hablan del respeto y la verdad con la que necesitamos
abordar la escena que se escribe desde la actualidad, depositando en ella anécdotas de personas
reales y contemporaneas a nosotros. Existe un compromiso al abordar las confesiones, verdades,
dolores y alegrias de ese otro ser humano al que hemos primero de escuchar y atender para
poder interpretar. La ética del cuidado habla del respeto con el que el actor necesita abordar la
escena, protegiéndose del mismo modo para no intoxicarse de manera contraproducente: “La
ética del cuidado implica una cierta distancia respecto a los materiales sensibles y los testimonios
reales, que refieren a vidas ajenas y a un dolor no compartible” (Sdnchez, 2016: 301). Por su parte,
la ética del testigo lo invita a no por cuidarse mantenerse apético o ajeno a esas otras realidades

que aquejan al de al lado:

La ética del testigo implica el respeto hacia las vivencias y sentimientos que no pertenecen a quien
las observa o da cuenta de ellas, pero también implica la empatia necesaria para sentir el sufrimiento
en el otro; el reconocimiento de la diferencia de los cuerpos es coherente con el de la igualdad de
derechos; el de la alteridad no puede ser excusa para mantenerse al margen. Estos testigos son, en
términos de Artaud, testigos interesados; no se dejan engafar por las sirenas de la objetividad, no
tienen miedo a empatizar, a echarse a las calles a riesgo de ser golpeados o a ser acusados de
parciales. Son testigos afectados, en un doble sentido, pues les afecta el sufrimiento que otros
padecieron o padecen tanto como la energia de quienes actlan por la transformacién, y afectados
también porque la realidad politica y social que observan es su propia realidad, una realidad que ha

condicionado sus vidas y su trayectoria artistica. (Sanchez, 2016: 302)

Riesgo
Actor mecanico

Cuando el actor se enfrenta a la tarea de realizar una exploracién, una improvisacién o algin




ejercicio, es posible que caiga en clichés y formas de expresién verbal y corporal que utiliza en su
cotidianidad como persona, pero cuando esto surge en la escena o en un proceso de montaje,
necesitamos hacernos las preguntas pertinentes: ;se debe a una falta de trabajo personal, a un
desinterés por profundizar en la construccién del personaje o se trata de las propias barreras psi-

coldgicas que nos atrapan en formas y poses determinadas? De acuerdo con Brook:

Podemos decir que el verdadero artista estd siempre dispuesto a realizar cualquier sacrificio para
alcanzar un momento de creatividad. El artista mediocre prefiere no correr riesgos, por eso es
convencional. Todo lo que sea convencional, todo lo que es mediocre, esté relacionado con ese

miedo. El actor convencional sella su trabajo, y sellar es un acto defensivo. Para protegerse a uno

mismo, uno “construye” y “sella”. Para abrirse, se han de derribar todos los muros. (2010a: 34)

La disposicién que un actor tiene para el trabajo que la escena demanda es primero un
compromiso personal, pero ademés es una herramienta de desarrollo de él mismo. El teatro y la
escena ofrecen un espacio para vernos desde afuera, y en medida de que exista la apertura para
mostrarnos transparentes o lo mas traslicidos posibles con nosotros mismos podremos leernos

mejor. Sobre la actitud de riesgo, Brook sefiala:

Y asimismo, de inmediato comprendimos que cuanto méas nos lanzdbamos a una actitud de riesgo
total, preparados para cualquier cosa pero sin tener la menor idea de lo que ibamos a hacer, que
cuanto mas libres nos proponiamos estar, cuanto mas nos apartdbamos de cualquier estructura o
idea previa, mejores eran los resultados que obteniamos. Las condiciones eran siempre
absolutamente imprevisibles. (2010b: 202)

El actor en transicidon

En un inicio hablé de la situacién actual de la sociedad a la que como individuos pertenecemos,
de su apego a las tecnologias y su répido avance. El arte sabe establecer didlogos con el contexto
que le rodea, por lo que se altera segun la sociedad lo demande y el creativo lo permita. Conside-
ro que mas que ahondar en los lenguajes y recursos tecnoldgicos, estilos, etcétera, que pueden o
no funcionar al arte, creo que el sujeto escénico necesita enfocarse en lo que busca decir y para
qué: cudl es ese compromiso social y por qué las artes escénicas significan algo relevante en la
vida de los demaés. Quizéd también deba reflexionar en si existe una relacién entre los cambios de
estilo de vida de la sociedad en general y los inviduos en particular y las transformaciones en el

campo de la escena, pues esta se vincula estrechamente con el ser humano.

Lo que pasa hoy con el teatro vale el riesgo; es una laceracion de la realidad a través de la otredad.
La representacién ha sido olvidada, absuelta y puesta en libertad para que vaya a significar a otro
lado. Lo mismo ha ocurrido con la ilusidn, la imitacién, la Iégica, el discurso y el drama. Pero hay algo

que preocupa: el actor, el que se dice ser el meollo del teatro, pero si la escena ha




cambiado, por qué no ha de cambiar también este paradigma. Preocupa el actor que no ha
comprendido o que aun no le han hecho comprender que el teatro vive una nueva situacion,
y sigue enfrentando la escena y la accion a partir de la caducidad de sus medios expresivos.
(Valles, 2015: 48)

Disciplina individual

Entrenamiento tedrico-practico

Pensar demasiado la escena puede llevar a una interpretacién acartonada y demasiado analitica,
pero dejar todo al cuerpo y las sensaciones puede provocar actuaciones carentes de un sentido o
intenciones claras. La respuesta que encuentro es el equilibrio entre mente-cuerpo como un con-
junto que necesita de ejercicios constantes que permitan desarrollar sus capacidades y explorar
diversas posibilidades desde un trabajo contintdio. No existen recetas y como todo entrenamiento
lo éptimo es que responda a las necesidades de cada actor o proyecto escénico. Y es que en
cualquier entrenamiento de actores, la palabra debe estar siempre en tercer lugar: primero el
movimiento, después el pensamiento, y al final la palabra[...] No crean ustedes que el actor pasea
por la calle, inspirdndose y después sube al escenario. Hay que entrenar el pensamiento y entrenar
la palabra (Meyerhold, 1998: 59).

Tiempo jinvertido?

Cuando pensamos en el tiempo que necesitamos para realizar nuestro trabajo como actores,
irealmente tomamos en cuenta todo el tiempo del que disponemos? El tedrico de teatro y maes-
tro te dird que las horas invertidas en las aulas y ensayos no son suficientes y que se requiere de un
compromiso para disponer de tiempo extra para el trabajo personal. ;Tendria que significar esto
un sacrificio o una inversién? Creo que la respuesta se encuentra en las prioridades y la seriedad
que un sujeto escénico muestre hacia su trabajo, el de sus companeros y a la puesta o proyecto
escénico. La creatividad para generar nuestras propuestas de entrenamiento y la escucha que ten-
gamos ante las necesidades que cuerpo, mente y escena nos piden puede significar las boyas que

guien nuestro hacer para la escena y la frecuencia con la que realicemos los ejercicios requeridos.

Funcién social

Como mencionaba al inicio de esta ponencia, vivimos en una época que ha aprendido a desarro-

llar nuevas formas de comunicarse y llevar a cabo sus actividades cotidianas. Se reflexionaba so-




bre laimportancia de propiciar espacios de encuentro en el marco de una sociedad absorbida por
sistemas que en apariencia conectan, pero que muchas veces desvian nuestra mirada de quien
tenemos realmente cerca. Antes que ser actores, somos miembros de esta sociedad. Reflexionar
acerca del impacto que ha tenido en cada uno de nosotros esta nueva forma de afrontar la vida y
cémo nos ha modificado puede ser Gtil al momento de plantearnos los acuerdos personales sobre
nuestro entrenamiento tedrico-practico y cuéles son los principales agentes que nos separan de

los resultados esperados. Que el teatro permita librarnos de la indiferencia:

En la batalla del cuerpo contra el mundo, los sentidos sufren, y comenzamos a sentir muy poco lo
que tocamos, a escuchar muy poco lo que oimos, a ver muy poco lo que miramos. Escuchamos,
sentimos y vemos segln nuestra especialidad. Los cuerpos se adaptan al trabajo que deben realizar.
Esta adaptacidn, a su vez, lleva a la atrofia y a la hipertrofia. [...] Para que el cuerpo sea capaz de emitir
y recibir todos los mensajes posibles, es preciso que recupere su armonia. (Boal, 2002: 139)

Conclusiones

El presente trabajo no pretende establecer una metodologia que tenga como objetivo elevar una
sola forma de acercarse al trabajo del actor; méas bien propone una mirada hacia los principios que
muchos conocemos, pues hemos leido o escuchado de ellos, cuya repeticidon no seria necesaria
si estos no parecieran, en repetidos casos, significar algo secundario o sencillo de olvidar. Esta
investigacion recoge los puntos en los que teorias de autores (principalmente contemporaneos)
de distintas latitudes convergen sobre las responsabilidades que el actor tiene en y para la esce-
na, asi como el aporte que el compromiso y la ética personal tienen para el trabajo del actor y su
posterior relacién con el espectador.

Este trabajo no cuestiona las responsabilidades del actor en escena; se enfoca en pregun-
tar qué compromisos y decisiones del actor contribuyen en su formacién desde los cimientos y
cudles le ofrecen la libertad de encontrar un camino de entrenamiento personal y de principios

éticos propios.
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LA NACION GESTICULADORA
ANALISIS DE EL GESTICULADOR DE RODOLFO USIGLI

Kevin Humberto Llanes Contreras

El siglo XX vio transcurrir una serie de conflictos bélicos de gran escala que modificaron los estatu-
tos del mundo. Las expresiones artisticas no tardaron en resentir dichos cambios, manifestandose
con un sentido més politico que estético y con una postura critica ante las desgracias ocasionadas
por las guerras mundiales y la posterior rivalidad entre los Estados Unidos de América y la Unidn
de Republicas Socialistas Soviéticas.

Durante el siglo XX, México tuvo cambios politicos significativos. El mas representativo fue
el movimiento revolucionario encabezado por Francisco |. Madero en contra del dictador Porfirio
Diaz, suceso que marcaria un antes y un después en el pais. Es importante sefialar que durante
este periodo las tierras aztecas se volvieron cuna de muchos politicos, fildsofos y artistas extranje-
ros que huian de los inminentes peligros que aquejaban Europa, hecho que modificaria el curso
de la nacién mexicana.

Durante la Revolucidn mexicana, el teatro se mantuvo estatico, a diferencia de otras mani-
festaciones artisticas. Fue a partir de 1927 que autores como Xavier Villaurrutia, Salvador Novo y
Celestino Gorostiza pusieron en préactica tendencias escénicas de otras partes del mundo, déndo-
le un perfil moderno al teatro mexicano. No obstante, la fijacién por lo que ocurria afuera distancié

su mirada de lo que acontecia en el pais.




Rodolfo Usigli es considerado el padre del teatro mexicano moderno. Fue un escritor y di-
rector teatral nacido en la Ciudad de México, en 1905. Sus obras se caracterizaron por reflexionar
sobre las raices y la identidad del mexicano, ademas de hacer contundentes criticas a la politica
mexicana. Es reconocido por obras como El gesticulador (1938), Corona de sombra (1943), Coro-
na de fuego (1960), Corona de luz (1963), entre otras.

El presente ensayo analizara la relacion entre El gesticulador y la sociedad mexicana de los afios
treinta, segun las ideas expresadas por Samuel Ramos en El perfil del hombre y la cultura en Mé-

Xico.

El estilo dramético de El gesticulador

El gesticulador (1938) es una tragedia en tres actos escrita por Rodolfo Usigli, estrenada en el pa-
lacio de Bellas Artes en 1947. El drama cuenta la historia de César Rubio, un maestro de historia
que se ve forzado a usurpar la identidad de un héroe de la Revolucién mexicana, para asegurar
mejores condiciones de vida para él y su familia.

El gusto de Rodolfo Usigli por autores clésicos como Shakespeare, Moliére y Lope de Vega
influyé de forma importante en su composiciéon dramética. Ademas, “fue el primer dramaturgo
mexicano con una preparacion verdaderamente profesional en cuanto a estudios de teatro uni-
versal y estudios sobre el arte y las técnicas de la dramaturgia” (Valero en Toriz, 1992: 32).

Es importante mencionar el mérito de Usigli al introducir el realismo a los escenarios mexi-
canos. Su teatro sirvié como una herramienta para criticar las politicas gubernamentales del pais y
a sus dirigentes. Usigli no solo buscaba una estética en su dramaturgia, sino que también cultivaba
la funcién social de concientizar al mexicano de su realidad, lo que permite asociar su quehacer
escénico con lo que Bertolt Brecht llam¢ teatro didéactico.

La dramaturgia usigliana no fue la primera en hablar sobre personajes y sucesos mexica-
nos, pero “a partir de su obra se cre6 en el dramaturgo mexicano una obligacién subconsciente,
sin opciones ni vacilaciones, de escribir sobre nuestros propios asuntos: historia, politica, proble-
mas sociales y personales propios de nuestro pais, nuestro caracter y nuestro pasado” (Hernédndez
en Toriz, 1992: 43). En otras palabras, fue el creador de un teatro comprometido con el pueblo
mexicano.

El gesticulador fue controversial desde su estreno. Fue sefialada como antirrevolucionaria
por comentaristas, periodistas y politicos, quienes acusaron a Usigli de ser enemigo de la revolu-
cién. Lo que es un hecho es que mientras unos lucharon por censurar la puesta en escena, otros
alabaron el valor civil de Usigli por hablar de una realidad que pocos se atrevieron a expresar. Se
puede decir que la obra es “un gran espejo de las actitudes de los mexicanos nacidos después de
la revolucion. Espejo de esa clase media que fue creciendo con los gobiernos postrevoluciona-
rios” (Ibarra en Toriz, 1992: 114).




Anélisis

La obra inicia con la discusién entre César Rubio y sus hijos, Miguel y Julia, propiciada por su
reciente cambio de residencia. Durante el conflicto se vislumbra una critica a la ignorancia de las

autoridades politicas.

CESAR: Mira las caras de tus hijos: ellos estdn enteramente de acuerdo con mi fracaso. Me
consideran como un muerto. Y, sin embargo, no hay un solo hombre en México
que sepa todo lo que yo sé de la revolucion.

MIGUEL: ¢Y de qué te ha servido saberlo? Hubiera sido mejor que supieras menos de revolucion,
como los generales, y fueras general. Asi no hubiéramos tenido que venir aqui.

JULIA: Asi tendriamos dinero. (Usigli, 1985: 26)

Durante el desarrollo de la obra se puede apreciar una comparacién entre la capital y
el pueblo, en donde la primera representa esa tierra prometida llena de éxito, mientras que el
segundo simboliza esa raiz de la cual el mexicano ha preferido deslindarse, un comportamiento

|II

caracteristico de los afios treinta cuando el “ideal supremo del burgués mexicano era ir a Europa,
educarse en sus escuelas y universidades, con frecuencia para no volver més a su patria” (Ramos,

1993: 85). Este pasaje de la obra lo ejemplifica claramente:

CESAR: Si, ustedes quieren la capital; tienen miedo a vivir y a trabajar en un pueblo.
No es culpa de ustedes, sino mia por haber ido alld también, y es culpa de todos los
que antes que yo han creido que es alld donde se triunfa. Por eso vamos todos alla.

Pero ahora yo he visto que no es cierto, y por eso he vuelto a mi pueblo. (Usigli, 1985: 27)

Ser o no ser

La accion de César Rubio de hacerse pasar por un héroe de la Revolucion no solo detona el dra-
ma, sino que revela el fendmeno de la imitacién que permeaba el pensamiento mexicano y que
consistia en "el desdoblamiento de nuestra vida en dos planos separados, uno real y otro ficticio”
(Ramos, 1993: 24). Es decir, la mirada hacia la cultura europea generaba desatencién a nuestras
raices, haciendo surgir la necesidad de aparentar una cultura y un pensamiento ajeno a la idiosin-

crasia mexicana.

Padre e hijo

La relacién entre César Rubio y su hijo Miguel es caracteristica del México postrevolucionario,

en el que comenzd una marcada lucha generacional “por la posicién privilegiada de la juventud,




pues esta reclama impaciente los lugares a que cree tener derecho” (Ramos, 1993: 130):

CESAR: (Déndole una bofetada.): ;Qué puedes reprocharme ti a mi? ;Qué derechos tienes a
juzgarme?
MIGUEL: (Se vuelve lentamente hacia el frente conforme habla).- El de la verdad. Quiero vivir la

verdad porque estoy harto de apariencias. Siempre ha sido lo mismo. De chico, cuando no
tenia zapatos, no podia salir a la calle, porque mi padre era profesor de la universidad y que

irfan a pensar los vecinos. (Usigli, 1985: 28)

Autoestima fracturada

Como consecuencia de la constante comparacion con los paises europeos, se generd un arraiga-
do sentimiento de inferioridad en la sociedad mexicana. Este fenémeno se ve representado en el

personaje de Julia, la cual se menosprecia debido a sus rasgos étnicos:

JULIA: Me averglienza guardarte rencor, padre, por haberme hecho nacer... pero lo que siento es
algo contra mi, no contra ti... jsiento no poder felicitarte por tener una hija bonita! A veces

me asfixio, me siento como si no fuera yo mas que una cara fea... (César la acaricia

ligeramente) monstruosa, sin cuerpo. (Usigli, 1985: 32)

Comentario final

La sensibilidad de Usigli para concentrar en el personaje de César Rubio la esencia de una socie-
dad que se encontraba dividida entre el ser y el aparentar ser crea un gran espejo entre la obra 'y
el pueblo mexicano.

El gesticulador fue el desahogo del autor en el que manifestd la situacion del pais que,
a pesar de haberse librado del régimen porfirista, todavia se conducia bajo un pensamiento eu-
ropeo. Esta obra también cuestiond el sistema politico e insinud la ineptitud y la hipocresia de
aquellos que dirigian la nacion.

No se puede dejar de mencionar que, en su dramaturgia, Usigli expresé un aguerrido
matiz nacionalista que no pretendia enaltecer al gobierno, sino que se plantaba con una postura
critica ante las conveniencias politicas.

El legado del trabajo de Usigli no se centra Unicamente en su dramaturgia y en los aciertos
de sus montajes escénicos. También es necesario puntualizar su labor como pedagogo de com-
posicidn dramética, ya que sembrdé las semillas de una nueva generacién de autores mexicanos
que siguieron su escuela, entre los que destacan Emilio Carballido, Luisa Josefina Hernandez,
Sergio Magafia, Héctor Mendoza, entre otros.

Cuando hablamos del realismo en el teatro contemporéaneo, es necesario enunciar la la-




bor de audaces autores que decidieron aterrizar los matices de su quehacer més alléd de un sen-
tido romantico. Usigli demostré que, para que nuestro teatro sea universal, no era necesario re-
presentar dramas extranjeros, sino que sencillamente tenemos que manifestar aquellas cosas que
hacen Unica a nuestra cultura, siempre y cuando se haga de raiz.

El fendmeno que Usigli retraté en El gesticulador continda permeando nuestra realidad
actual. Vale la pena mirar su trabajo més que como una pieza teatral como una advertencia para
evitar la simulacién, y como una invitacién a comenzar a asimilar nuestro ser mexicano. Finalizo
con algunos cuestionamientos que resultan necesarios para comprender nuestro contexto actual:
jcuanta diferencia existe entre el pensamiento mexicano de los afios treinta y el contemporédneo?
;Podemos decir que nuestra cultura conserva una identidad propia? ; Poseemos un pensamiento
auténomo, libre de influencias extranjeras, o continuamos buscando en el horizonte las raices de

nuestra cultura?
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LOS NOMADAS DE AYER Y HOY.
EL TEATRO Y LA MIGRACION MEXICO-ESTADOS UNIDOS

Ana Cecilia Barahona Ceballos

Durante muchas décadas, y a lo largo de la historia del pais, se ha hablado en multiples ocasiones
acerca de la migracién de los mexicanos que se trasladan a Estados Unidos de América (EUA). Al
ser un fenémeno tan recurrente en nuestra realidad nacional, el teatro y muchos dramaturgos han
decidido tomar este suceso como materia principal de algunas de sus obras. Son tres los casos
particulares de los que me ocuparé en este escrito: Los que vuelven (1933) de Juan Bustillo Oro,
Papa esta en la Atlantida (2010) de Javier Malpica, y El cruce (2008) de Alejandro Roman.

Estas piezas son ejemplos de cémo el teatro incorpora una temética tan polémica que
hace reflexionar y sensibiliza a méas de uno. Conforman un trio que relata las dificultades, los pro-
blemas sociales, familiares, econdmicos, los grandes suefios, las esperanzas, el miedo y las impor-
tantes decisiones que los personajes deben enfrentar al cruzar hacia el pais vecino para alcanzar
una “mejor vida". Sobre la migracién de los mexicanos hacia Estados Unidos, MacGregor apunta

lo siguiente:

El fendmeno migratorio [...] inicié propiamente en el siglo XX y de manera sostenida, con ciertos
declives en momentos de recesién econdémica como en 1921 y en 1929. Las cifras indican que en

1900 habian emigrado alrededor de 100 mil mexicanos, para luego en 1910 llegar a los 222 mil; en




1920, 486 mil, y en 1930, 970 mil aproximadamente. Durante la gran depresién del capitalismo en
Estados Unidos, entre 1929 y 1932, regresaron a México alrededor de 345 mil migrantes, pero el
"Programa Bracero” de 1942, firmado entre los gobiernos de México y Estados Unidos, cuya
vigencia fue de 22 afios, permitié una movilizacién de unos 4.6 millones de contratos,
aproximadamente, y la legalizaciéon de los llamados wetback quienes, de manera alterna a los

migrantes contratados, operaban en los Estados Unidos. (2002: 1)

Asi como en 1942 se cred el Programa Bracero para apoyar a inmigrantes que residian
en Estados Unidos para que pudiesen trabajar de forma legal, en 2012 el expresidente de EUA,
Barack Obama, aprobd la ampliacién de la consideracién de Accién Diferida para los Llegados
en la Infancia (DACA, por su siglas en inglés). Este programa consiste en amparar temporalmente
de la deportacidn, asi como conceder una autorizaciéon de empleo, a todos aquellos jévenes que
demuestren haber ingresado a Estados Unidos antes de cumplir dieciséis afios o que residen en
ese pais desde el 15 de julio de 2007 hasta el presente, y que, ademas, no tienen antecedentes
criminales.

Sin embargo, Donald Trump, actual presidente de EUA, amenaza con eliminar el progra-
ma y deportar a muchos de los jévenes beneficiados por el programa DACA, hecho que causaria
el exilio de personas que, lejos de asumirse a si mismos como mexicanos, son principalmente es-
tadounidenses, puesto que han estado la mayor parte de su vida en dicho pais. En pocas palabras,
estarian expulsando del territorio estadounidense a ciudadanos que no son vistos como tales por
las autoridades, por el simple hecho de no tener papeles.

Sin duda, el tema de la migracidn sigue siendo clave en nuestros dias; cada vez son més

los mexicanos que vuelven y aiin més los que se van. De acuerdo con Mario Fuentes:

En el primer quinquenio de 1990 la cifra se elevé a 300 mil migrantes anuales; mientras que en el
segundo quinquenio de esa década se incrementd aun mas, a un promedio de 360 mil personas
al afio; cifra que llegé a su nivel récord entre los afios 2000 y 2005, periodo en el que se ubicé en
400 mil migrantes anuales.

Con datos de 2010 se estima que la poblacion residente en Estados Unidos, que nacié en México,
ascendia a aproximadamente 12.3 millones de personas; sin embargo, si a ellas se suma la cantidad
de personas que son descendientes de las y los inmigrantes en Estados Unidos, la cifra se ubica
en 34 millones de personas de origen mexicano de primera y segunda generacién que radican de
manera permanente en el vecino del norte. Lo anterior ha llevado a que la poblacién de origen
mexicano sea, por nacionalidad, la primera minoria inmigrada en Estados Unidos, y también la
primera minoria en el marco de las comunidades denominadas como “hispanas” en aquel pais.
(2014: s/p)

La dificil situacion que afio con afio enfrenta nuestro pais es el principal motivo para que
mas mexicanos decidan cruzar el Rio Bravo o “brincar” el muro fronterizo. A pesar de todo esto,
los tres dramaturgos sobre los que versan estas lineas retratan la crudeza y lo duro que es para

muchos connacionales desprenderse de su patria, aun cuando lo hacen para encontrar mejores




oportunidades en el extranjero. Las tres obras teatrales de las que hablaré nos muestran, desde
distintos dngulos, la vida migratoria y las dificultades que los mexicanos deben afrontar dia con

dia, practicamente solos, en un pais ajeno.

Los que vuelven

Los que vuelven, de Juan Bustillo Oro, estrenada el 12 de marzo de 1932, cuenta la historia de
José Maria Toro, alias Chema, y su esposa Remedios, una pareja de edad avanzada que decide mi-
grar hacia los Estados Unidos junto con sus dos hijos, Pedro y Guadalupe. En el primer acto se ve
a Chema narrando su historia a su jefe, Luciano Garcia, un joven que lleva tres afios en los Estados
Unidos y con el que Chema siente confianza y camaraderia. Durante toda la obra se ve a Chema
arrepentido de haber dejado atrés a su patria, y no repara en la depresiéon econdmica que se vive
en EUA. Los estadounidenses pasaban dias aciagos en ese entonces, pues, debido a la depresion
de los afios treinta, no habia trabajo, el dinero escaseaba y la falta de comida se vivia en todos los
hogares. La vida para los inmigrantes era peor, ya que, evidentemente, en cuestién de empleo se
favorecia a los "yanquis” antes que a los mexicanos.

Bustillo Oro aborda la migracion desde el &mbito familiar, en donde para Chema y Re-
medios lo mas importante es recuperar a sus hijos y regresar a México. Asimismo, el dramaturgo
utiliza la mexicanidad como recurso constante para que los personajes no pierdan la afioranza y el

deseo de regresar a su pais:

REMEDIOS: iNi buena que fuera! Nunca se debe salir cuando la propia patria esta sufriendo... Eso es
casi traicionarla, Chema... Y se paga, se tiene que pagar... Ya me ves a mi, dobldndome,
muriéndome... Me quedaré aqui con la mano de mi hijo.

CHEMA: (Con orgullo.) No se crea que es un ganan como sus padres. Nuestro trabajo nos costd,
pero lo educamos en la escuela, lo mismo que a Guadalupe... (Con gesto rabioso.) jTodo
para traerlos aqui a que se nos fueran!

REMEDIOS: Y para negarle nuestros huesos a nuestro suelo... Algo me dice que no volveran, Chema...
Los hijos pagan las culpas de los padres]...] (Bustillo, 1933: 23-24)

Papa esta en la Atlantida

Papa esté en la Atlantida, de Javier Malpica, publicada en 2010, nos habla de dos hermanos, uno
de once y el otro de ocho afos, cuyo padre los abandond para irse a Atlanta, Georgia. Esté escrita
en un formato muy particular; Unicamente muestra los didlogos de los nifios, gracias a los cuales
podemos enterarnos de todo lo que ocurre a su alrededor. No contiene ninguna acotacidn ni
descripcién de los lugares o de los personajes; solo pueden apreciarse los momentos en los que
esta dividida la obra, mediante titulos alusivos a los temas que se mencionan, tales como “Cosas




del campo” o “Cosas de mama”.

Malpica se aproxima a la teméatica con una perspectiva diferente. Al inicio de la obra, el
padre decide dejar a los nifios con su madre, la abuela de los nifios, para poder migrar a los Es-
tados Unidos; sin embargo, no es hasta el cuarto momento, “Cosas de papa”, cuando el pequefio
de ocho afios encuentra una carta que su padre envid a la abuela en la que menciona que esté
viviendo en Atlanta, no en la Atlantida, como el pequefio habia creido:

: ¢Ves? Viene de la Atlantida. El sobre lo dice.

: No dice Atlantida, burro. Dice Atlanta.

: (En serio? Yo lef Atlantida.

: ¢Por qué no dice nada de cuédndo regresa?

: ¢Dénde esté Atlanta?

: Solo manda saludos, pero no dice cuando vendré por nosotros.
: ¢Estard lejos Atlanta?

: No tiene direccion (Malpica, 2010: 26).

vV AN V. AV A V A

Durante toda la historia, Malpica describe lo dificil de la situacion no solo para los mexica-
nos que residen en el pais vecino, sino para las familias que se quedan, quienes afioran el regreso
de sus seres queridos y sufren la angustia de no saber si volveran algin dia. También puede obser-
varse lo duro que es para los hijos de los inmigrantes estar separados de sus padres, el adaptarse
a familiares incdmodos que prefieren no cuidarlos, asi como la rapidez con la que dejan de ser
nifos para convertirse en pequefos adultos que tienen que aprender a cuidarse por si mismos.
Esto puede verse en los Gltimos dos momentos de la obra, “Cosas de los gringos” y “Cosas del de-
sierto”, que narran lo que acontece cuando los nifilos toman la decision de fugarse de casa de sus
tios (lugar al que llegan después de que la abuela fallece en el sexto momento, “Cosas del dltimo

transito”) para cruzar la frontera solos e ir a Atlanta en busca de su padre.

El cruce

La tercera obra, El cruce, de Alejandro Romén, publicada en 2008, también esté escrita de una
forma muy particular: los personajes no dialogan entre si, sino que utilizan soliloquios durante
toda la obra, y es por medio de estos que el espectador va descubriendo las historias que entrafia
cada personaje. Esta pieza teatral presenta a cuatro personajes adultos: tres hombres y una mujer,
que van de los veintidds a los veintinueve afios, y un nifio de seis afios; en ellos puede percibirse
la lucha constante que se tiene antes, durante y después del Rio Bravo y la migra. Escrita de forma
poética y sin didascalias que expliquen a detalle los lugares o los personajes, El cruce nos deja
ver la vida migratoria, por la cual transitan muchos de los jévenes mexicanos, desde una mirada
diferente a las dos obras anteriores.

El elemento singular de esta pieza, que a mi parecer es muy rescatable y que ninguna de

las otras dos posee, es Richard, un joven de veintiséis afios que cuenta lo dificil que ha sido su




vida. Este personaje relata que desde pequefio decide cruzar la frontera por su situacién familiar
(su madre es drogadicta y talonera de un prostibulo) y por la violacién que sufre por parte de unos
"gringos”; estas son sus mayores razones para huir. Partiendo de ahi, la infancia y adolescencia
de Richard se resume en actos ilicitos, robos, violaciones, crimenes y asesinatos que lo llevan,
finalmente, a ser parte de uno de los grupos del crimen organizado mas peligroso y buscado de
México: el Cartel de Los Zetas.

Consideraciones finales

Pienso que cada historia, que cada personaje, deja ver alglin aspecto de los muchos que los in-
migrantes viven dia a dia y que son, sin duda, relevantes; sin embargo, hasta ahora no se habia
visto esta cara “mala” de los inmigrantes mexicanos que, indiscutiblemente, existe. En muchos
relatos, incluyendo dos de las obras analizadas, en ningiin momento se pone en duda la honradez
y la integridad de los mexicanos que residen ilegalmente en EUA; se asume que son personas de
bien y que se encuentran ahi porque quieren una mejora econémica para ellos y sus familias. No
obstante, no debemos dejar de lado la otra realidad del asunto, que existen muchos otros ilega-
les que “no son tan buenos” y que, efectivamente, no aportan aspectos positivos ni a México ni a
Estados Unidos. Arturo Roman, a mi parecer, maneja este tema con mucha precisién en su obra.
Como es bien sabido, el teatro ha mostrado en multiples ocasiones hechos de la vida
cotidianay los inconvenientes que afrontamos dia con dia, asi como cuestiones politicas, sociales,
familiares, personales, o los estragos que suceden en nuestro pais y en nuestras regiones. Por esto,
no seria una novedad que se hablara de un tema tan delicado como la migracién en el &mbito
teatral, un tema que, como mexicanos, tenemos muy arraigado y que encaramos constantemente,
aunque no todos seamos inmigrantes ni hayamos experimentado alguna vez una situacién similar.
Ciertamente, las tres obras analizadas abordan una misma problemética, pero lo hacen
desde perspectivas y temporalidades diferentes. Cada una nos muestra una particularidad del
fendmeno migratorio y le permite al espectador-lector un acercamiento distinto. A pesar de haber
sido escritas en tres momentos diferentes y de que el contexto puede cambiar de cierta forma,
al tratar una realidad tan cercana a nosotros, no dejan de causar impacto en el espectador al mo-
mento de observarlas o leerlas. Considero que las tres son piezas clave para comprender mejor,
de una forma mas humanitaria, menos fria y estadistica que la presentada en las noticias, e indu-
dablemente con una visién mas sensible y artistica, la situacion que muchos mexicanos viven el dia

de hoy.
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MUJERES TRANSFORMADORAS DE ARTE Y SOCIEDAD:
LA EVOLUCION DE LA IDENTIDAD FEMENINA
MEXICANA DESDE LA OBRA DE TRES DRAMATURGAS

Gabriela Jiménez Espinoza

La practica teatral se deja entender como reaccién, como testimonio
fisico de un acto de resistencia escénico -es decir, social- en el
que la politica y el cuerpo, lo publico y lo privado se recuperan

como las dos caras de un mismo debate.
OSCAR CORNAGO

La busqueda de una identidad es algo por lo que cualquier ser humano pasa en algin momento.
Las sociedades y los grupos también pasan por eso; México también pasa por eso. El poeta mexi-
cano Octavio Paz nos presenta esto en uno de sus ensayos: El laberinto de la soledad. El hace un
anélisis del comportamiento de los mexicanos a través de la historia para definir el ser mexicano.
Pero puede haber una manera diferente de conocer la evolucién de la identidad en un pais como
México, y esta es el teatro. Se dice que el teatro es el reflejo de la sociedad condicionado por el
individuo que retrata ese momento; por lo tanto, también reflejaria la identidad de la sociedad.
En esta investigacidn se procura conocer cdmo las mujeres fueron creando una identidad

femenina a partir de la Revolucién mexicana, como esta identidad se fue formando con el paso




del tiempo y la historia. Para esto, se parte, no de hechos histéricos, sino de la dramaturgia de tres
escritoras: Catalina D'Erzell, Elena Garro y Sabina Berman. Cada una de ellas pertenece, respecti-
vamente, a las generaciones definidas por José Juan Arrom: la generacién de 1924, de 1954 y de
1984. Estas dramaturgas vivieron en épocas muy diferentes; los cambios de identidad, de concep-
cién de si mismas que las mujeres sufrieron a lo largo del siglo XX, los podemos encontrar en sus

personajes, en su lenguaje y en sus tematicas.

Generacidon de 1924

La de 1924 es la primera generacién del siglo XX, la que tuvo a dramaturgos de la talla de Rodolfo
Usigli, Juan Bustillo Oro, Mauricio Magdaleno y un importante grupo de mujeres, conformado
(principalmente) por Amalia de Castillo Leddn, Maria Luisa Ocampo, Magdalena Mondragén y
Catalina D'Erzell.

Esta generacién se enfrentd a un tiempo postrevolucionario; las mujeres se involucraron
en diferentes movimientos feministas al participar en el arte, la politica, y asi empezar a exigir su
lugar en “el mundo de los hombres". Catalina sera el principal interés en esta generacién porque
es una pionera en el rompimiento del canon social, en la utilizacion de conflictos draméaticos con
dos significados semanticamente opuestos y en el juego de cambio de posiciones del dominador
y del dominado, para ensefiar el comportamiento y las consecuencias que tenian que vivir las pro-
tagonistas de sus obras.

Catalina Dulché Escalante (conocida como Catalina D'Erzell) nacié en Silao, Guanajuato,
el 29 de junio de 1891. La obra literaria de D'Erzell abarca géneros tan diversos como el cuento,
la novela, la épera, el periodismo, la dramaturgia, ademas de conferencias, poesia, guionismo y
adaptacién cinematogréfica y radiofénica. “Desde pequefa sintié un gusto especial por escribiry
representar teatro y lo llevd a cabo en su colegio cuando apenas contaba diez o doce afios” (Pefia
Doria, 2015: 13).

Durante la Revolucién, se mudé a la Ciudad de México con ilusiones de iniciar una carrera
en literatura. Hubo un fuerte cambio en la mentalidad de las mujeres tras la Revolucién, donde
estas lograron una importante participaciéon como soldaderas, dirigentes revolucionarias, obreras,
empleadas, profesionistas y feministas. En esta etapa postrevolucionaria se vio mucho el movi-
miento de la mujer, al involucrarse en tareas que eran consideradas solo de hombres; acciones
que desde antes ya se habian emprendido entre la parte femenina de la sociedad fueron tomando
forma para la busqueda de derechos, de igualdad, alejandose de las ideas patriarcales y machis-
tas de la sociedad mexicana. “Catalina D'Erzell fue feminista porque surgié desde una palestra
rebelde que rechazaba la tradicién ancestral del papel de la mujer limitado al espacio privado y la
obediencia de la figura patriarcal” (Pefia Doria y Schmidhuber, 2014: 30).

Esto se refleja en la obra de Catalina y, mas que nada, en sus personajes. En El pecado de

las mujeres (1925) podemos encontrar a una protagonista que decide no seguir soportando lo




que "la mujer debe aguantar sin queja ni reclamo”, sino darle a su contraparte una cucharada de su
propia medicina. Magdalena, la protagonista, vive en unién libre con Carlos, quien la engafia, pero
es perdonado de inmediato por la sociedad por “ser hombre”. Ella, al enterarse de que Carlos la
engafid con su mejor amiga, se va de su casa y comete la misma falta que él. Magdalena se arma
de furia para hacer algo ante lo que esté en contra. Ella ama a Carlos y jamés hubiera buscado algo
asi por placer, como lo hace él. Por esta misma razén, al regresar a su casa, se encuentra destruida
y suplicante de un castigo.

La autora busca presentar las diferencias entre el hombre y la mujer; qué esté justificado
socialmente y qué no. Por esto el titulo: el pecado de las mujeres es serle infiel a su pareja y, aun-
que también sea el de los hombres, la diferencia estriba en que cuando el hombre lo comete, no
es él quien paga la penitencia, sino la mujer. Porque él, justificindose en su sexo y su pensamiento
—"amo a una, quiero a todas"—, no sufre ninguna culpa. "El hombre engafia, pero tiene perddn
automatico, pero al engafiar la mujer es ella quien se siente merecedora de culpa” (Pefia Doria,
2015: 49). Al final Magdalena decide mentir, al igual que el hombre, para que todo regrese a la

normalidad. Cito uno de sus ultimos textos:

MAGDALENA: Tras de caer por despecho, confesar por lealtad! jUn error sobre otro error!
iPecamos? Pues a callar, a negar como niegan ellos, jmés que ellos! Ya que, si todos los
pecados alcanzan misericordia, el pecado de las mujeres, jun solo pecado por angustia y
por desquite! Por ser un pecado nuestro no tiene perdén jno puede tener perddn!

(D’Erzell, 1925).

Al ser libre la relacién que mantiene Magdalena con Carlos, se nulifica la posicién en la
sociedad de Magdalena, mientras que a Carlos no le trae ningln problema. Esto en Magdalena
produce miedo de acabar con su relacion, lo que la lleva a la siguiente peripecia: perder no solo
su posicidon en la sociedad, sino su "honradez y pureza”.

En conclusién, en esta generacién encontramos, desde la obra de Catalina, a mujeres fuer-
tes que se sienten capaces, que ya no se quedan calladas, que se dan cuenta de que merecen lo
mismo que los hombres. Esta generacidn fue la que consiguié mucho de lo que las mujeres gozan
en la actualidad, y se le reconoce con el decreto que dio a las mujeres el derecho al voto, en 1953,

afo que da fin a esta generacion.

Generacién de 1954

Se hablard ahora de un tiempo donde las mujeres comenzaban sus vidas profesionales, pero,
como le pasa a Elena Garro con Octavio Paz, vivian mayormente a la sombra de los hombres. En
esta época los mexicanos estaban muy influenciados por movimientos que ocurrian en otras par-

tes del mundo. Pareciera que, después de los logros de las generaciones anteriores, las mujeres




ya no tuvieran nada que exigir. La idea general era que las mujeres tenian “todo” lo que podian
desear, por lo que sobrevino una pasividad social en cuanto al apoyo a las ideas feministas de la
época, hasta que, a finales de los afios sesenta, se dio el resurgimiento del movimiento feminista
en la Ciudad de México. En cuanto a los dramaturgos que vivieron su mayor auge en esta etapa,
encontramos a Hugo Arglelles, Vicente Lefiero, Emilio Carballido, Luisa Josefina Hernandez y Ele-
na Garro.

Elena Garro nacié el 11 de diciembre de 1916 en la ciudad de Puebla. Estudié Filosofia y
Letras de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM). Su obra consta de narraciones,
cuentos, poesia, periodismo y dramaturgia. Se le considera una de las mejores escritoras mexica-
nas junto a Sor Juana. Se dedicé a las letras buscando una libertad privada, como ella lo llamaba,
porque no pudo dedicarse por completo a la escena como actriz o bailarina. En 1937 contrajo ma-
trimonio con Octavio Paz, quien fue un aval importante para la publicidad de su obra, pero pocos
afos después se divorciaron (se dice que por diferencias ideoldgicas, el yugo del machismo y la
egolatria de Paz). “Elena Garro [no] se considerd feminista: [ella decia] ‘El dia en que manejemos
ideas propias, entonces seré feminista, pero mientras manejemos intelecto masculino, no soy fe-
minista” (Poniatowska, 2006).

En la obra de Elena se puede notar la exploracion en diferentes tipos de realismo, dentro
de los que destaca el realismo magico. Este consiste en abordar situaciones, ambientes, lugares e
historias realistas con la magia, creencia y costumbre que podrian desligarse de la realidad pero
que, en cierta manera, forman parte de ella. De acuerdo con Patricia Rosas Lopategui, Elena dice
que "“el realismo mdagico era la esencia de la cosmovisién indigena” (Brandoli, 2016: s/p).

Elena no se llamaba a si misma feminista, pero eso no le quitaba el alma de activista social
ni su interés por el comportamiento, la identidad y los derechos de la mujer. En sus obras pode-
mos observar, no a las protagonistas transgresoras de Catalina, sino fuertes criticas a la adn predo-
minante desigualdad. Schimdhuber expresa que las “obras breves garroistas invitan a la mujer a
repensar lo social de una manera nueva: mientras la generacion anterior de dramaturgas proponia
temas para la liberacién femenina[...] estas piezas breves concientizan sobre los estratos bajos de
la sociedad, con mujeres cuyas vidas son fraccionadas por la parca econémica y por el abuso del
hombre dominante” (2016: XXIX).

Los perros (1965) es una de las piezas draméticas cortas de Elena, acorde con lo que
Schimdhuber menciona sobre los temas que Garro prefiere transmitir. Muestra a una mujer, Ma-
nuela, cuya hija, Ursula, nacié como fruto de la violacién de la que fue objeto Manuela cuando
fue secuestrada. Ursula, gracias a su primo, se entera de que un hombre la esté buscando para
llevérsela. Cuando Manuela sabe esta situacion, le pide a Ursula que se cuide mucho porque tiene
miedo de que le pase lo mismo que a ella. Los hombres se llevan a Ursula sin que la madre se
entere. Incluso podria darse la lectura de que la madre si se entera del secuestro, pero acepta el
destino de su hija, como si nada pudiera hacer para evitar que el hombre consiga lo que quiere.

La obra esté vinculada, desde la trama hasta las metéforas e imagenes, tanto con el mito

griego de Perséfone como con Xilonen, diosa del maiz y la fertilidad, y con su madre Chicome-




cdatl, a quien se le ofrecian sacrificios con nifias de doce afios.

“La autora, al yuxtaponer estos mitos y ritos femeninos, quiso sefialar cdmo la mujer, guia-
da por un feliz instinto, ha logrado y mantenido su identidad femenina, sean las que fueren sus
condiciones de existencia” (Callan, 1980: 233). Octavio Paz habla de la "atroz condicién femeni-
na", refiriéndose a la sumisién de la Chingada, o sea, la madre violada. Elena muestra cémo los
hombres se “chingaron” a la madre y la hija. Y la madre, pasiva, acepta el destino de su pobre hija.

Ambas dejan de tener una identidad a partir de esto. Dice Paz en El laberinto de la soledad:

La Chingada es aliin mas pasiva. Su pasividad es abyecta: no ofrece resistencia a la violencia, es un
montoén inerte de sangre, huesos y polvo. Su mancha es constitucional y reside en su sexo. Esta

pasividad abierta al exterior la lleva a perder su identidad: es la Chin-gada. Pierde su nombre, no es

nadie ya, se confunde con la nada. (Paz, 1992: 77)

Elena condujo al teatro mexicano hasta el umbral de la tercera generacién porque su
teatro era muy peculiar y adelantado. Terminando esta generacion llena de movimientos sociales,
como el estudiantil de 1968, el pais desarrollé otra forma de reaccién ante los problemas, después

de tanta represion.

Generaciéon de 1984

La "nueva dramaturgia mexicana”y la Gltima generacién de artistas del siglo XX comienza en 1984.
Esta generacién finalizé apenas hace cuatro afios, por lo que aun estd muy vigente. Probable-
mente lo que impacté en ella fueron los veloces avances en la tecnologia que acelereraron la
globalizacion y los cambios en la sociedad y las costumbres. Lo que pasa entonces con las mujeres
del pais es que la lucha nunca se acaba. En los noventas hubo muchos movimientos para hacer
conciencia de los feminicidios y la violencia contra la mujer que existe en todo México. Esta gene-
racién agrupa a numerosos dramaturgos, entre los cuales se destacan Victor Hugo Rascén Banda,
Oscar Liera, Jesis Gonzélez Davila, Jesusa Rodriguez y Sabina Berman.

Sabina Berman Goldberg nacié el 21 de agosto de 1955 en Mazatlan, Sinaloa. Estudié psi-
cologia y letras mexicanas en la Universidad Iberoamericana. Novelas, poemas, créonicas, ensayos
criticos y periodisticos, obras de teatro tanto para nifios como para adultos con temética histdrica,
politica, etcétera, conforman su obra. Se la podria reconocer como la dramaturga mas prolifica,
original y atrevida de su generacién en lengua hispana.

Como dice Stuart Day en un articulo de la revista Artes, Berman tiene en sus textos comen-
tarios “acidos, pero casi siempre cargados con una dosis de humor irénico e impertinente” (Day,
2015: 196) que sin duda han contribuido a lograr un verdadero, si bien tortuoso, cambio sociopo-
litico en este pais. La audiencia habia encontrado en su arte la desnaturalizacién de las politicas
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de género, o habia experimentado de primera mano el “poder de la parodia para desacreditar el




marasmo mitico de la historia oficial que confirma, conforma y deforma la nacion” (Day 2015: 196).
Se podia recurrir a las obras de Berman para observar parodias de politicos, el cuestionamiento
del rol eclesiéstico, la promulgacién del matrimonio de personas del mismo sexo o para vislum-
brar una critica certera al neoliberalismo (Day, 2015).

Para hablar de su obra se escogid Entre Villa y una mujer desnuda (1992), una pieza pro-
fundamente comprometida con la lucha de la mujer; no contra el hombre, sino contra la caricatura
que el hombre ha hecho de si mismo. Es importante recalcar este cambio impresionante en el
pensamiento social. Al hablar de D'Erzell y El pecado de las mujeres, se menciond cdmo la unién
libre y la infidelidad (de la mujer) eran temas polémicos. Sin embargo, en la obra de Berman, se
aborda también la unién libre, el engafio y la infidelidad, pero ya no causan la polémica que se
veia en otros tiempos.

La obra presenta una relacién libre donde Gina desea algo més que sexo en su vida amo-
rosa, pero Adrian, un periodista que esta escribiendo un estudio sobre Pancho Villa, no desea ir
mas alld del contacto fisico. La decisién recae en Adrién, quien debe escoger entre las ideas de Vi-
lla (su alter ego que en todo momento le aconseja) sobre el control, la manipulacién y la posesién
de la mujer, o ceder ante las peticiones de Gina y olvidar las jerarquias del género. El personaje de
Gina se enfrenta a Adrian con la ayuda de sus amigos, porque necesita saber si él en verdad la ama
o cudl es la razén por la que no la acepta como mujer. Cuando se da cuenta de que Adrian defi-
nitivamente no va a cambiar, no se estanca, sino que encuentra exactamente lo que ella necesita,
una relacién joven, fresca, con el amigo de su hijo, Ismael. Adrian los juzga; él cree que el chico no
es suficiente hombre para ella, a pesar de darle a Gina lo que pedia con tantas ansias.

Castro, indica que “cada uno de los personajes encarna un estereotipo, con excepcién de
Gina, quien si cambiaré sus actitudes tempranas de abnegacién, candidez y resignacién. Ismael es
la ingenuidad de la juventud, Adrian/Villa es el macho, la socia de la empresa es el pragmatismo
contemporaneo. Todos ellos actdan llevando a los limites extremos a sus personajes” (2010: 14).

Para concluir con esta generacion y esta etapa en la vida de las mujeres mexicanas, po-
demos decir que ahora, en el nuevo siglo, la mujer ya tiene una identidad propia mas consistente
que al principio del siglo XX; ya logra valerse por si misma y estar satisfecha con su persona. No
obstante, no se puede generalizar. Aln no se detiene la busqueda de la igualdad, atiin no se de-

tiene la violencia.

Resultados y conclusiones

Se cumplidé con una caracterizacion de la construccidn de la identidad femenina a lo largo de la
investigacion. Alun quedan més cosas por decir, mas personalidades a quienes mirar, mas hechos
histéricos que marcan nuestra actualidad.

Se pretende concluir con un esbozo o trazo de esta evolucidon con una tabla donde se

comparan las tres generaciones; se especifican en cada una los hechos histéricos o sociales mas




representativos, dos destacadas dramaturgas de la época, y cédmo es la identidad femenina tanto

en las obras de dichas dramaturgas como en la sociedad:

Generacion
1924 1954 1984
Movimientos sociales L
N Etapa Globalizacién
Historia postrevolucionaria alrededor dEI, mundo Feminicidios
y el pais
Amalia de Castillo Luisa Josefina Jesusa Rodriauez
Dramaturgas Leddn Hernandez Sabina Bem?an
Catalina D'Erzell Elena Garro
Vlspn de las Protagonistas Mujeres -_:ie los . ngeres
mujeres en t estratos bajos de la independientes, seres
rasgresoras :
la obra sociedad humanos
Las mujeres estan La mujer sabe que no Conforme con su
Vision de las n:»::nstrul endo una hay qua conformarss identidad, mas no
mujeres en identid dy igiend con lo que se logré f ' |
la sociedad identidad y exigiendo en la generacion conforme con fa
su valor en la sociedad pasada sociedad y sus rezagos

Se demostré cémo las mujeres construyeron su identidad y se enfrentaron al resto de la
sociedad, a los hombres, e incluso a otras mujeres, para obtener la vida digna que cualquier ser
humano merece. Como se mencioné al principio, todas las personas, sociedades y paises viven
este proceso de elaboracién de una identidad. Se diria que esto nunca se detiene, como se vio a
lo largo de la investigacidn. La identidad va cambiando constantemente y nunca se debe olvidar.

Se propondria que ahora, en la generacién que va apenas comenzando, donde lo predo-
minante esta en las vanguardias, no se menosprecie el proceso que las mujeres de otras épocas
han llevado a cabo. Se esperaréd que las nuevas letras cumplan con las expectativas, y que la lucha
de la mujer se reivindique en los acontecimientos actuales y que el teatro se contemple en la vida

de esas mujeres.
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LUIS PEREZ SABIDO:
SESENTA ANOS EN LA MUSICA

Enrique Martin Bricefio
Escuela Superior de Artes de Yucatan

Toca ahora el homenaje a Luis Pérez Sabido por sus sesenta afios en los escenarios, actividad que
hemos incluido en el Coloquio Nacional #pensarlaescena porque consideramos que este es un
marco ideal para reconocer a personajes de la escena, como el maestro Pérez Sabido.

Para quienes son de Yucatén, Luis no requiere mayor presentacién. Para quienes vienen
de otras partes del pais, diré que se trata de una de las principales figuras del campo cultural yu-
cateco de la segunda mitad del siglo pasado y de los primeros afios de este. Hombre de teatro,
hombre de letras, compositor, estudioso de la cancidn yucateca, gestor cultural, funcionario pu-
blico... Honra a la Escuela Superior de Artes de Yucatdn como director emérito del Centro de In-
vestigaciones Artisticas Gerénimo Baqueiro Féster, en cuyos repositorios se conservan los fondos
que ha donado y que llevan su nombre. La obra del maestro Pérez Sabido ha sido reconocida con
los principales galardones que se otorgan en nuestro estado: la Medalla Yucatén, que confiere el
Gobierno del Estado; la Medalla Héctor Victoria, que otorga el Congreso del Estado, y la Medalla
Eligio Ancona, que concede el Gobierno a través de la Universidad Auténoma de Yucatan.

Hoy le rendimos un sencillo homenaje en el que participamos los maestros Ariel Avilés




Marin, Jorge Alvarez Rendén y un servidor. Agradezco a los maestros Avilés Marin y Alvarez Ren-
dén por aceptar nuestra invitacion. Y, por supuesto, agradezco al profesor Pérez Sabido, por acep-
tar el homenaje y por estar presente esta tarde.

Quisiera tomar la palabra en primer lugar, para darla después a los maestros Avilés y Al-
varez. Me referiré a una de las principales facetas del maestro Luis Pérez Sabido: su labor en el
campo de la musica. Sin haber estudiado formalmente musica y sin haberse dedicado a la compo-
sicién o interpretacion, Pérez Sabido ha dejado una huella profunda en el &mbito musical por sus
canciones, su labor investigativa y su obra de gestién cultural.

;Cédmo surgid su vocacion musical? Lo ha contado muchas veces, pero creo que no lo ha
escrito. Su familia era muy aficionada al teatro y, por ello, el nifio Luis asistia con frecuencia a ver
revistas regionales, zarzuela y otros espectaculos musicales. El célebre Rosario de filigrana, de Ru-
bén Dario Herrera, por dar un ejemplo, lo vio —y escuchd— no sé en cuéntas ocasiones (por ello se
sabe de memoria todos los nimeros musicales de la obra). Suamor por la musica (y por el teatro)
nacié de su contacto con aquellas piezas (apenas anoche lo vi emocionarse y cantar los nimeros
de Luisa Fernanda que presentaron solistas, coros y la Orquesta Sinfénica de la ESAY). En la escue-
la y en su casa aquel gusto se reforzaria.

El temprano contacto con la poesia y el trato con personajes de la cancién yucateca (sefia-
ladamente Ermilo Chispas Padrdn) estan en el origen de su inclinacién por la creacién de cancio-
nes. A los veintidds afios escribe el bolero Injusta lejania, que sigue siendo una de sus canciones
mas gustadas y que se encuentra vigente en el repertorio de la Orquesta Tipica Yukalpetén y de
otros intérpretes locales. Comienza entonces a colaborar con el compositor Ricardo Duarte Esqui-
vel, quien le musicaliza varias letras. De este trabajo conjunto nace en 1970 el peculiar bolero-evo-
cacion maya Flores de amor, con texto de Antonio Mediz Bolio y musica de Duarte Esquivel y Pérez
Sabido.

Como funcionario cultural, Pérez Sabido impulsa decididamente la canciéon yucateca: crea
las semanales Serenatas del Parque de Santa Lucia (1965) y las medallas Guty Cardenas (1967) y
Chan Cil (1981) para premiar a compositores y trovadores, respectivamente; organiza concursos y
produce dos discos LP de la Orquesta Tipica Yukalpetén, entre otras actividades. Las Serenatas de
Santa Lucia —ya tradicionales— han sido un escaparate privilegiado para la difusiéon de la cancién
yucateca. En su escenario se han presentado no solo las mas brillantes figuras de la cancién po-
pular de Yucatédn —de Pastor Cervera a Manzanero—, sino también algunos de los més importantes
compositores e intérpretes de nuestro pais —Gabriel Ruiz, Consuelo Velazquez, Pepe Guizar, entre
muchos otros—. Por cierto, el maestro tiene concluido un libro que recorre en detalle el primer
medio siglo de ese exitoso programa.

Como funcionario, también se deben a Pérez Sabido los conciertos dominicales del Salén
de la Historia (1976), las Remembranzas Musicales del Parque de Santiago (1983), y la temporada
de doce conciertos de la Orquesta Sinfénica de Yucatan con la que reabrid sus puertas el Teatro
Pedn Contreras en 1982. Todos recordamos a algunos de los musicos con que reforzd a aquella

agrupacion: el chelista Adolfo Odnoposoff, la arpista Dorella Maiorescu, el director Antonio Ca-




brero... Tuvo a su cargo igualmente los grupos musicales del Instituto de Cultura de Yucatan (ICY)
cuando fue director de Produccion Artistica de esa instancia (1997-2004), cargo desde donde
promovié la incorporacidn de ejecutantes extranjeros a la Orquesta de Camara del ICY para elevar
su calidad e impartir clases.

Pérez Sabido debe estar muy satisfecho por su labor como promotor de la musica desde
los puestos que ha tenido en el Ayuntamiento de Mérida o en el Gobierno del Estado, pues la
mayor parte de sus iniciativas se conservan y han dejado huella.

Su generosidad y su compromiso con nuestra cancion los ha ejercido también desde la
sociedad civil, como director del Museo de la Cancién Yucateca (1988-1995) y como vicepresiden-
tey, desde 1998, como presidente vitalicio de la Sociedad Artistica Ricardo Palmerin. Al frente de
esta agrupacién, ha promovido el ingreso de veinticuatro compositores y poetas al Monumento a
los Creadores de la Cancién Yucateca del Cementerio General (de los cuarenta que actualmente
reane) y la realizaciéon de decenas de conciertos para celebrar aniversarios y otros acontecimien-
tos, asi como la construccion de la segunda etapa de aquel monumento y la creacién de la meda-
lla de la Sociedad Artistica Ricardo Palmerin.

Como compositor, Luis Pérez Sabido ha sido principalmente letrista. Ademéas de Rich
Duarte Esquivel, le han musicalizado sus versos Armando Manzanero, Ligia Cdmara, Luis Felipe
Castillo, Ricardo Vega, Victor Esquivel, César Marrufo, Javier Lezama, Maru Boeta, Maricarmen Pé-
rez, Nacho Rosel y Julian Duran, entre otros. No puedo dejar de mencionar el éxito internacional
del bolero Yo sé que volverds, con letra de Pérez Sabido y musica de Armando Manzanero, y la
reciente serie de canciones que compuso con Roberto Cardenas y que se reunieron en el disco

Intimos. Sobre estas canciones escribi lo siguiente:

Esta otra dimensién de la intimidad, lograda con el talento y la sensibilidad poética del musico, da
a estas canciones un valor Unico y recupera una de las caracteristicas de la cancién yucateca clésica
que el poeta ha insistido en mantener. Los mejores ejemplos de nuestra trova son fruto de la
creacién conjunta de un poeta y un musico. Y si, como afirma John Berger, los versos son la semilla

de la que nace la cancidn, los de Pérez Sabido han encontrado el terreno mas fértil en la musicalidad

de Roberto Cardenas.’

Finalmente, como estudioso de nuestra cancién —un tema sobre el que nadie sabe tanto
como él—, Pérez Sabido ha producido varias antologias, los libros Serenatas de Santa Lucia: 40
afios de trova yucateca y Guty Cardenas, su vida y sus canciones, y una obra de referencia indis-

pensable: el Diccionario de la cancién popular de Yucatén, en cuyo prélogo asenté lo siguiente:

Solamente Luis Pérez Sabido, por su lugar privilegiado en el campo musical yucateco de la segunda

mitad del siglo XX, pero sobre todo por su admirable capacidad para emprender y llevar a

1 Enrique Martin Bricefio, “Intimos”, en Intimos: doce temas de Luis Pérez Sabido con musica de Roberto
Cérdenas Bernardi, edicién de autor, 2016 (CD).




término nuevos proyectos a sus 70 juveniles afos, podria haber concebido y realizado este
Diccionario... Solamente Pérez Sabido, compositor, poeta e incansable promotor de la trova de su
tierra, podria haber redactado esta summa que habria recibido con beneplacito su ancestro

espiritual Ermilo Padrén Lopez y a la que damos la bienvenida con nuestro mas caluroso aplauso.?

Hoy, a sus 78 abriles, con sesenta afios en los escenarios, Luis sigue trabajando dia con
dia por la musica de Yucatéan. Este mismo afio ya ha comenzado a dar a conocer nacionalmente el
primer bolero yucateco —primero de México también—, cuyo centenario estamos conmemorando.
Conferencias, conciertos y una publicacién son las actividades previstas para difundir el bolero
Madrigal, de Enrique Galaz y Carlos R. Menéndez, y el contexto en que surgié. Creo que con tan

solo esto Luis Pérez Sabido merece un nuevo, mas caluroso aplauso.

2 Enrique Martin Bricefio, ["Prélogo”], en Luis Pérez Sabido, Diccionario de la cancién popular de Yucatén,
Mérida, ICY-ESAY, 2010.




HOMENAJE A LUIS PEREZ SABIDO

Jorge Alvarez Rendén

Durante los afios en los que inicié mi trabajo como cronista en el Diario de Yucatdn —primeros de
la década de los setenta en el pasado siglo—, las actividades culturales abiertas al publico estaban
trazadas en linea discontinua; caian con pausas larguisimas, como gotas escapadas de un acue-
ducto afiejo y dificultoso. Hoy, una lectura de poemas con Graciela y otras amigas; dentro de quin-
ce dias, un recital de aficionados de la Gustavo Rio, Chelmi mediante; transcurridas seis semanas,
una obra de teatro en el espacio de la Universidad (la Unica) o en alguin saloncito habilitado en la
Escuela de Bellas Artes.

Recuerdo bien que en mitad de esos impulsos ocasionales, gotas que apenas nos redi-
mian de la sed y ahuyentaban el sopor, una mano se percibia méas activa, con un compromiso claro
y directo hacia un surgimiento cultural que ostentaba rasgos de mayor perdurabilidad y frecuen-
cia. Una mano que intentaba establecer el deslinde entre la aficion y el profesionalismo, entre lo
valioso y lo socialmente agradable.

Desde su atalaya cultural en el ayuntamiento meridano, el profesor Luis Pérez Sabido ha-
bia metido su cuchara en terrenos de diversas artes: la musica popular, cuyas raices sacaba a la
luz en serenatas destinadas a perdurar por décadas; la pintura nueva, diseminada como huésped
en los bajos de la alcaldia; el teatro dotado de modernidad, aunque sin llegar hasta el &mbito de

inextricable vanguardismo, y la musica de tinte burgués, romantica, desde las veladas dominicales




en el Salén de la Historia del Palacio de Gobierno.

Como cronista ambulatorio y de emergencia, uno de tantos caballos de rancho de las
redacciones, guardo memoria de aquellos afios, desde 1972 hasta 1994, en los que la vitalidad
cultural meridana fue brotando y expandiéndose, a partir de cenaculos y capillas, con la apertura
de galerias, escuelas, teatros y museos. En muchos de esos instantes afortunados estuvo la figura
de don Luis Pérez Sabido como factor de empuje y consolidacién.

Unico xoch en el compromiso de resefar los espectaculos artisticos en mi fuente periodis-
tica, sin contar las eventuales incursiones del Piolin Castillo Peraza, este servidor escribia apresura-
damente sobre cine, pintura, escultura, musica y dramaturgia. De los logros y fracasos de aquella
industria a merced del reloj pueden dar fe las hemerotecas.

Lo cierto es que solo en dos renglones andaba relativamente seguro y satisfecho, la musi-
ca académica y el mundillo del teatro. Comentar obras de pintores era un fatigante deber del que
vino a relevarme un serafin de largo cabello y perfumada estela: Maria Teresa Mezquita Méndez.

En mis encuentros con el teatro estuvo muchas veces involucrado el maestro Pérez Sabido,
con tentativas sensatas o prudentemente audaces puestas en escena que conservaban siempre
el maximo respeto por el trabajo actoral, el transito de lo textual a lo mimético y las expectativas
de un publico tan noble como el yucateco. Con sus alumnos del Seguro Social o del Tecnolégico,
Luis organizaba comedias o farsas, con nucleos de interés tanto didacticos como simplemente
lGdicos. Asistir a uno de sus proyectos era salvar la distancia entre el fastidio y la amenidad, entre
la indiferencia y el compromiso.

Siempre me entusiasmé la manera como aquel dindmico caballero, que se asomaba a
todas las esquinas de la cultura, hallaba tiempo para desparramar afecto por el teatro y comuni-
carlo a sus actores, quienes, a su vez, estaban en disposicion de otorgarse al publico. Actores que
eran aprendices y amigos, hermanos y compafieros de basqueda, quienes, una mafana, se vieron
oficialmente integrados en una compafia estatal.

Y también admiraba su diplomético actuar, su mano izquierda, la forma cémo obtenia el
benepléacito del respetable, para aclimatar en Mérida los hallazgos de otras latitudes. En 1979, Luis
tradujo y adaptd una novela llevada a la escena en Broadway...; se llamaba Posdata, tu gato ha
muerto.

Hubo en esa obra dos actores en el umbral de sus dones: Sergio Cdmara y Pedro Celorio.
Ambos luciendo sus bien educadas voces..., y Celorio, una parte muy gallarda de su anatomia...
Mérida se hallaba todavia en un nidal de pacata actitud hacia la exploracién de técnicas y actitu-
des que devolviesen al cuerpo su posibilidad de expresidn integral... Luis buscé la manera de que
Tu gato fuese aceptada... ;No se esta representando en Nueva York?... ; Acaso nuestra ciudad no
merece y estd preparada para algo semejante?... A veces, los piquetes al amor propio son muy
poderosos.

Sin ese avance procurado por Luis hubiese sido maés dificil, algunos afios mas tarde, en
1982, representar en esta ciudad aquella Equus que el director Vadillo y el insigne Ignacio Léopez

Tarso nos trajesen al escenario del Cine Maya, con un desnudo integral para su climax que lo de-




mandaba sin posible sustituto.

Es por esa agudeza, por esa osadia bien meditada de que siempre dio gala, que esta tarde
nos tenemos que quitar el sombrero ante Luis Pérez Sabido. Por su labor continua, que podia ser
de coloso o de hormiga, de avanzada o de refuerzo, cuyos frutos podemos ahora valorar. Solo por
formulismo, porque por evidente sale sobrando, termino diciéndole: Maestro querido, infinitas
gracias por tus inquietudes, tus proyectos y tu clarividencia. Los aqui presentes y muchisimos més

solo tenemos, para darte en pago, un elogioso pensamiento sin punto final...







TEORIAY TECNICA TEATRAL DE FERNANDO WAGNER:
UN REFERENTE BIBLIOGRAFICO PRIVILEGIADO

Oscar Armando Garcia
Facultad de Filosofia y Letras
Universidad Nacional Autonoma de México

La reciente reedicion de la obra Teoria y técnica teatral (2017), del maestro Fernando Wagner (G-
ttingen 1907-Ciudad de México 1976), es parte del resultado del proyecto de investigacién deno-
minado “Recuperacién documental del teatro universitario: acervo Fernando Wagner” (PAPIIT IN
403713-2) de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM). En este proyecto participa-
ron alumnos y profesores del Colegio de Literatura Dramética y Teatro de la Facultad de Filosofia
y Letras de la UNAM, principalmente la maestra Aimée Wagner, el doctor Armando Partida y la
maestra Guillermina Fuentes, asi como Pilar Galarza y el maestro Arturo Diaz, quienes colaboraron
con la orientacién documental.

Durante el trabajo de esta investigacidn, surgié la idea y la necesidad de hacer una nueva
edicion de este texto, al encontrar gran parte de las anotaciones y adendas que el maestro Wag-

ner hizo a la publicacién durante casi treinta afos. Por otra parte, al revisar los contenidos de este




libro, sorprendié la actualidad y pertinencia que esta obra sigue teniendo entre sus principales
destinatarios: los estudiantes de las escuelas superiores de teatro.

La primera edicion se hizo en Barcelona en 1952, bajo el titulo Técnica teatral, con la firma
de la editorial Labor, la cual generd una segunda edicién “revisada y notablemente ampliada” en
1959, en la que se realizaron diversas adendas o actualizaciones, como la incorporaciéon de un
nuevo capitulo: “Nuevas rutas del teatro”, en el que se expusieron ampliamente los modelos de es-
critura dramética més reciente, asi como los cambios de la teatralidad del momento: "Teatro épico,
de la crueldad y del absurdo”, que marcaron nuevos derroteros en el quehacer teatral mexicano.

A partir de entonces, el libro fue esencial para todos aquellos que seguian las lecciones
practicas del maestro en las aulas de la Escuela de Arte Teatral del Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA) y de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. En 1970, la misma editorial pu-
blicd una nueva edicién con el titulo Teoria y técnica teatral, en la Nueva Coleccién Labor, con la
impresién de 1974, que sirve de base para esta nueva edicién y que aln es posible localizar en
las bibliotecas de escuelas y universidades. En los afios ochenta, circulé también un tiraje en la
desaparecida Editores Mexicanos Unidos (basado sustancialmente en la edicidn de Labor), de la
cual también existen algunos ejemplares.

Pero jquién fue Fernando Wagner? En Berlin fue alumno de Max Reindhart y Leopold
Jessner. Llegd a México muy joven y se integré a la planta docente de la Facultad de Filosofia y
Letras, en 1934, como profesor de aleméan; muy pronto inicié actividades teatrales en varias pues-
tas en escena con estudiantes de la Facultad. Tuvo como prioridad el seguimiento de los estudios
teatrales en la Universidad hasta convertirlos en estudios de posgrado y, posteriormente, de licen-
ciatura. Se destacé por sus aportaciones a la ensefianza de la actuacién y también por la estética
de sus puestas en escena en el teatro mexicano de mediados del siglo XX, en colaboracién con
grandes creadores como Gunther Gerzo, Diego Rivera, Silvestre Revueltas y Rodolfo Usigli.

En gran medida, Fernando Wagner fue uno de los principales profesores de teatro de
la reconocida generacion de jovenes creadores de los afios cincuenta y sesenta, entre los que
destacan Héctor Mendoza, José Luis Ibafnez, Ludwik Margules, Juan José Gurrola, Juan Ibéfiez y
Héctor Azar. Su obra tuvo como caracteristica transmitir la experiencia de su temprana formacién
académica, bajo la influencia y ensefianza de los directores alemanes méas innovadores y propo-
sitivos, y antes del régimen nacional socialista, a donde habia sido enviado a estudiar, lo que se
aprecia como una valiosa contribucién de su obra, donde ademas de la exposicion de la técnica
bésica teatral, apoyada en su experiencia practica durante varias décadas, genera una propuesta
fundamentada a nivel tedrico.

De manera significativa, las ensefianzas de Wagner aportaron directamente a la escena
mexicana aquellas tendencias estéticas germanas que habia aprendido en su juventud (Reindhart,
Brecht), lo que se fue complementando de manera paralela con las ensefianzas de Seki Sano,
quien, a su vez, abrevéd en las lecciones de Konstantin Stanislavski. No podemos dejar de distinguir
esa generosa y doble herencia que refrescé notablemente la estética teatral del México del siglo
XX.




A través de este trabajo de investigacion, pudimos confirmar la enorme necesidad por revalorar
la figura del maestro Wagner, principalmente con la ediciéon de esta obra que sigue siendo un
referente valioso para aquel que se acerca al fendmeno teatral desde diferentes intereses y pers-
pectivas. Teoria y técnica teatral fue disefiada por su autor como un compendio exhaustivo de
informacién y reflexién sobre la escena, su historia, sus sistemas de produccién y sobre su ejecu-
cidn practica, sin que sea obligatoriamente un manual o un instructivo a seguir. El libro compensa
y resume la vasta experiencia de Fernando Wagner, con el propdsito de que el alumno de teatro
tenga a la mano una ayuda clara y fiable sobre los elementos basicos de la escena, con un confia-
ble material de referentes a los cuales puede acudir en un momento dado.

No podemos considerar la presente obra como una simple propuesta de una ensefianza
practica teatral, sino como la exposicion de una rica cultura sobre todos los componentes de la
puesta en escena de la primera mitad del siglo XXy de la propia historia de sus creadores desde la
época clasica griega. El contenido de los capitulos es la suma de conocimientos del autor, fruto de
haber sido testigo de la teatralidad europea y estadounidense, no Unicamente como estudioso,
sino también como espectador.

Sin duda, la reedicion de esta obra constituye una privilegiada oportunidad para visitar,
con una nueva mirada, los materiales que el maestro Wagner organizé para el beneficio directo de

sus alumnos en mas de cincuenta generaciones.
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Escenas de Espafia y Rusia, concierto de la Orquesta Sinfénica Gustavo Rio Escalante
de la ESAY; directora: Maria Elena Mendiola. Teatro Pedn Contreras, 25 de abril de
2018. Fotografia: Beatriz Marfil Rio

Escenas de Espafia y de Rusia, concierto de la Orquesta Sinfénica Gustavo Rio Es-

calante de la ESAY; directora: Maria Elena Mendiola; bailarina en la imagen: Raquel
Zaragoza. Teatro Peén Contreras, 25 de abril de 2018. Fotografia: Beatriz Marfil Rio
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Las artes y sus espacios en el tiempo: imédgenes de la Fototeca Pedro Guerra, ins-
talacién fotogréfica. Enrejado de la Antigua Estacién de Ferrocarriles, del 26 de
abril al 3 de septiembre de 2018. Fotografia: Loboluna Producciones

Las artes y sus espacios en el tiempo: imdgenes de la Fototeca Pedro Guerra, instalacion fotogréfica. Centro
Estatal de Capacitacion, Investigacién y Difusién Humanistica de Yucatan, Izamal, del 5 al 29 de septiembre
de 2018. Fotografia: Ximena Reyes Rodriguez




'hy am | here?

:Por que estoy aqui?

La mujer que cayé del cielo de Victor Hugo Rascén
Banda; director: J. Margarito Avilés Diaz;

actores: Alejandro Castillo Torres, Xanath A. Garcia
Gonzélez, Letza Marin Meza, Jesis Méndez Lépez,
Melina Sanchez Cid (Licenciatura en Arte Dramético
de la BUAP). Teatro Joaquin Jiménez Trava del IMSS,
27 de abril de 2018. Fotografia: Beatriz Marfil Rio

Diego el Mulato de José Antonio Cisneros; directora: Xhail Espadas;
actrices en la imagen: Miriam Chiy Glendy Cuevas (ESAY).

Teatro Joaquin Jiménez Trava del IMSS, 28 de abril de 2018.
Fotografia: Beatriz Marfil Rio

Diego el Mulato de José Antonio Cisneros; directora: Xhail Espadas;
actor en la imagen: Pako Kantun. Teatro Joaquin Jiménez Trava
del IMSS, 28 de abril de 2018. Fotografia: Beatriz Marfil Rio













