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CRONICA DE UN CAMALEON

DISCIPLINA Y MOVIMIENTO:
LA ELECCION UNIVERSITARIA QUE ME DIO
HERRAMIENTAS ANTE LA ESCLEROSIS MULTIPLE

POR DIANA MAYTE BARRERA AGUIRRE'

urante mi carrera universitaria en la UANL,

hacia el afio 2008, escribi lo siguiente

como parte de un Artistic Statement para
la materia Produccion Escénica, de la Licenciatura en Danza
Contemporanea de la Facultad de Artes Escénicas:

En la busqueda por determinar el por qué de acercarme
a la danza, llegué a la respuesta mas clara posible:
por ser la conexiéon mas profunda y pura del ser en
espiritu y esencia, con el cuerpo fisico (la herramienta
y la caja mas complejas del mundo). La conexion no
es solo entrenar y acercarse cada vez mas al control
corporal o a la “perfeccion fisica humana”; va mas
alla, es enfrentarse y disfrutar las posibilidades del
cuerpo para explorar y aprender. Para expresar las
ideas, cuestiones y pensamientos. ‘“Las grandes
extensiones y los cuerpos perfectos contra la energia,
proyeccion y ganas de hablar con lo que se puede:
el cuerpo. Ese que contiene la experiencia de vida y
de exploracion, la sabiduria”. Personalmente danzo
para encontrar cada vez mds espacio. En él, viajo,
floto, y vivo cada dia para que con el éxtasis de mi
danza emocional se suspenda mi esencia en el tiempo
y purifique y defina el encuentro con mi alma. La
danza pura la defino como el lenguaje mas sencillo
y honesto; de lo mas cercano a la autenticidad de
cada individuo. Un bailarin debe precisar el arte de
ser creativo, indagar emociones, saber como necesita
cada persona la “informacién”, adelantarse al tiempo
y quizas al destino, asi, se deja un toque propio en
cada ser humano que observa tu danza.

No habia ni uno solo indicio de la futura destruccion.
Practicar danza me dejaba la sensacion de un poder superior que
abordaba mi cuerpo. La alimentacion, aunque rutinaria como la
de un fordneo, tenia excelentes bases: pechugas de pollo, latas
de atiin, manzanas y verduras, agua al por mayor; y el ejercicio
en su maximo esplendor.

Nada es garantia. El ataque seria inminente. Pegd
justo en el ego de un bailarin, en su equilibrio, en el foco de sus
pirouettes, en la precision de sus pasos.

Hizo temblar mi energia.

Aqui es donde entra la importancia de mi decisién

por estudiar danza. Al entrenar a profundidad, se iba tallando el
habito del movimiento, aquel que me rescataria afios mas tarde
cuando se interrumpiera la comunicacion eficiente de mi cerebro
con mi cuerpo. Practicar danza a conciencia moldeé mi postura
y fortalecidé mas que mi core. la toma de decisiones con respecto
a las secuencias de movimiento. Con la rutina diaria de un
entrenamiento profesional en danza, la calidad de mis musculos
llegd a niveles muy altos y cred una memoria poderosa que no
deja de sorprenderme. Forjo en mi la disciplina del movimiento
con proposito y ahora la practico a diario por mero gusto.

Cuando fui estudiante no sabia que escribiria mi
leccién y un mapa para orientarme en mi frustracion egoista,
los cuales me ayudarian a entender que la danza va mas alla de
un cuerpo virtuoso. Que puedo bailar al ver, respirar, imaginar
y ensefiar. Que mis emociones bailan y puedo crear mi propia
manera de danzar. Una guia para sugerirme voltear a ver mi
corazdn ritmico y la cadencia de mi respiracion. Que en cada
paso hay una danza extraordinaria dentro de mi cuerpo. jDe
cada cuerpo! Imagino desde entonces miles de danzas que veo
a diario.

Lo entendi: la danza se moldea de acuerdo con el
cuerpo presente. Toca el alma de quien la observa no solo por
su técnica, primordialmente por la conexion que cada uno tiene
con su alma, cémo la escucha, como la atiende y la abraza
pacientemente, sosteniendo sus ganas de expresar, lo cual no es
posible con otro lenguaje.

Ser bailarina me ha permitido crear una relacion
estrecha con mis poderosos motores. Mi mente: capaz de
ponerse firme y decidida ante situaciones variables, presentadas
en el camino que recorre Mi Cuerpo: fragil, polvo, rebelde,
resistente a varias cicatrices que Mi Alma, en su deseo de
conocer y explorar, empuja atreviéndose, llenandome de valor,
mientras de Mi Corazén brota una fe que me mueve y me
sugiere amablemente conocer el terreno de la vida.

Danzar es moverme en formas, fluir en comunidn con
el tiempo y espacio, en el aqui y el ahora, con lo que tengo. Es
estar presente, plantada con los pies en la tierra, que con un salto
despegan al vacio de una galaxia de emociones, llenandome de
vértigo para después ligarme a una pirouette como las espirales
de la vida, burlesca. Seguro caeré a una cuarta posicion a
recordar de donde vengo.

' Maestra en Educacion por la Universidad EDEC de Monterrey. Licenciada en Danza Contemporédnea por la Facultad de Artes Escénicas de la
UANL. Experto en Escritura, Estilo y Creatividad en Literatura por la Universidad Internacional de Valencia, Espafia.
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Danzar mi vida, mi cuerpo, es darle a mi ser la oportunidad
de comunicarse a traves de un

lenguaje personal que codifica mis sentimientos.

Ahora hago un spin en barra vertical que
representa lo que quiero para mi recuerdo... que la
vida debe ser derecha, recta y honesta, y en la multi-
forma de las telas recuerdo que tengo que ser flexible
con mi persona; a veces un jeté clasico me proporciona
delicadeza y suavidad para la fuerza del dia a dia.
A diario me sacudo con ritmos nuevos, estridentes,
repetitivos y con una gama amplia de formas asimétricas
y desalifiadas, las cuales me corroboran que lo abstracto
también me va bien.

Como bailarina  contempordnea  inicié
Perdiendo todo (una obra de danza contemporanea de
Sunny Savoy), la cual me formo6 con la idea de que debo
deconstruirme para formarme.

Desde pequefia educo mi cuerpo con
movimiento de todas formas, con ritmos distintos,
pasos, melodias... Y ahora, a mis 36 afios, sigo mi
entrenamiento explorando lo ideal y necesario para mi
cuerpo y su expresion maxima. Pero ahora indago algo
mas, busco constantemente algo que me lleve a encontrar
las palabras correctas, las indicaciones necesarias, los
ejercicios clave, la dindmica y diversion para orientar
a mis alumnas a conocer la gran alegria producida por
bailar.

Definitivamente llegard un dia al final de
todo esto que es infinito, sonreiré despeinada, llena
de gratificantes recuerdos, alegre de que mi corazon
entendié la danza. Los titubeos y desbalance de mi
cuerpo conectan mis secuencias de baile. Siempre con
amor y agradecimiento por vivir.
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LO QUE SE
PIENSA
ENTRE TURNOS

POR IVAN MERCADO PENA!

rear conexion con un objeto. Eso fue lo que se nos

pidio hacer. Escoger un objeto cotidiano y darle un

sentido, uno personal y emocional para poder con-
tar una historia con ¢él. Bailarlo, habitarlo, respirarlo y sentirlo. Hacer
que signifique algo, pero no solo eso, darle un verdadero significa-
do, que duela, que pese. Que nos pertenezca. Me quedé pensando
muchos dias. ;Como se crea conexion con algo que no estd vivo?
(Como hacer que un objeto sin alma o sentir me refleje? ;Y coémo,
encima de todo, hago que otros sientan lo mismo que yo al verlo?

La tarea era sencilla. Pero yo no soy sencillo cuando se
trata de hablar de mi.

Ese dia caminé a mi casa y quise observar y detenerme en
los detalles que siempre ignoro. Vi la calle, las personas, las casas
que parecen repetirse, los perros que ya no tienen energia para jugar,
los carros pasando, el puente despintado, la cerca rota y un huacal.
El huacal. No era especial. Era uno de muchos, pero lo reconoci de
inmediato, como si me hubiera estado esperando, como si hubiera
estado ahi todo este tiempo. He visto muchos de esos. He cargado
muchos también. Sabados eternos, tardes de calor, empacando y des-
empacando mercancia. Llenando los turnos obligados. Trabajando
con mi papa. Ese hombre que es el jefe, o el jefe que es el padre. Da
igual, es uno mismo.

El huacal me habl6 de eso. Del trabajo, del esfuerzo, de las
rutinas silenciosas, de los turnos, del calor, del sudor y del silencio.
Me habl6 de €l. De nuestra relacion o la gran falta de ella. Fue cuando
supe que ese objeto era el indicado. Porque no me gustaba, porque
me incomodaba, porque tenia historia y era mia.

Entonces lo escribi y llené hojas enteras con lo que signi-
ficaba ese huacal. Palabras, frases, memorias, suefios. Le intenté dar
forma, fondo y voz. Mi voz. Empecé a trabajar con ¢l en clase. A
explorarlo desde el movimiento. Pero algo se sentia apagado, falso,
vacio.

Era demasiado personal y yo no estoy acostumbrado a
mostrarme de esa manera. Asi que lo ignoré y me alejé del tema.
Empecé a esconderme tras la técnica, tras el deber de terminar la
coreografia, sin darle un sentir a los movimientos, sin un trasfondo.
Me refugié en los movimientos que sabia ejecutar bien, en las repe-
ticiones seguras, en lo mecanico. Pero el cuerpo no es tonto. Tarde
o temprano, el cuerpo pide ser escuchado y yo lo estaba ignorando.

Cuando se entregaron avances, lo primero que me dijo mi
maestro fue que me dejara sentir. Que tal vez asi podria sanar eso
que nunca dije. Me vi en sus palabras porque era cierto. No estaba
bailando mi historia, estaba huyendo de ella.

Creo que nunca unas palabras me habian afectado tanto en
una clase porque me mostraron mi desconexion. No con el huacal,
sino conmigo mismo. Fue una sacudida interna, algo movi6 dentro
de mi y ya no hubo forma de continuar igual.

CRONICA DE UN CAMALEON

A partir de ahi todo se volvié mas dificil. Cada vez que es-
cuchaba la musica, cada que me sentaba a pensar en la coreografia, me
invadia la ansiedad. Un miedo profundo, como si estuviera haciendo
algo indebido. Como si hablar de ¢l fuera peligroso. Como si bailar
esto fuera un acto prohibido. Como si el cuerpo estuviera traicionando
ese pacto silencioso que hicimos de no tocar el tema.

Ese sentimiento me perseguia. Nunca se iba del todo y me
hacia sentir pequefio, vulnerable e inseguro. Era parecido a tener una
conversacion privada frente a un espejo gigante. Sentia que cualquiera
que pudiera verme también veria exactamente mis recuerdos, mis me-
morias, y sabria que me dolia. Eso me aterraba.

Las ultimas semanas de clase las vivi con un peso muy gran-
de encima. Me daba vergiienza la coreografia, no queria mostrarla por-
que me sentia expuesto. Todos iban a mirarme justo donde no queria
ser visto: el escenario se convertiria en la cabina de su camioneta, ce-
rrada, calurosa, tensa y silenciosa.

Pero entonces entendi algo. El arte también
es eso. No solo es estética ni belleza ni
lineas limpias. Es también el temblor, la
herida, la memoria que no se borra.

Es exponerte aunque no estes listo. Es
hablar de lo que no se dice y hacerlo con el
cuerpo.

Aprendi que muchas veces el arte te pide cosas que no quie-
res dar, pero que, al darlas, entiendes un poco mas de ti. No sané nada.
No entendi todo. Pero me vi, me reconoci y me nombré. Me di cuenta
de que la danza no siempre es alivio, a veces también es un espejo
incomodo, pero necesario.

Como artistas, tenemos la responsabilidad de ser honestos.
De ir al fondo y de incomodar, porque solo asi el espectador puede en-
contrarse también. Esto es un intercambio de memorias, de emociones,
de heridas abiertas y de sus propias vivencias. Y eso es lo que quiero
provocar cuando la gente me vea.

Esta coreografia no fue una respuesta, fue una pregunta, una
que todavia no sé como responder, pero necesitaba ser hecha. Un in-
tento o un trozo de algo que no se deja decir con palabras, pero se
mueve, respira, tiembla.

Con esto no llegué a ninguna conclusion. Solo recordé, ob-
servé, monté y memoricé. Me senté en la coreografia como me sentaba
en su camioneta: callado, con el corazon acelerado, con mil cosas que
no se dicen, con silencios aterradores y caras que solo hablan con las
cejas, con manos apretadas y el nudo en la garganta. Nunca nos enten-
dimos. Nunca estuvimos del mismo lado. Solo unas cuantas palabras
y muchas mas que se quedaron guardadas. Asi como se guarda la mer-
cancia en un huacal: a la fuerza, sin espacio y sin un orden. Golpeando
los bordes de lo que no se acomoda y apretando lo que nunca encajo.

Espero algun dia poder darle un final a esa coreografia. Un
final verdadero. No porque se acabe la musica o porque se deba de lle-
nar el tiempo requerido para tener los puntos de la materia, sino porque
se acaba el peso. Y tal vez, solo tal vez, cuando eso pase, también pue-
da darle un cierre a ese recuerdo. Y a ese huacal que atin no se acomo-
da. Porque quizas no era el objeto el que necesitaba cambiar, sino yo.

"Estudiante de 4° semestre de la Licenciatura en Danza Contemporéanea de la Facultad de Artes Escénicas de la UANL.
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LA IMPORTANCIA DE LA EMPATIA
EN LA COMUNIDAD TEATRAL

POR DULCE MARIA BAUTISTA SALAS!
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Una persona me dijo alguna vez que el teatro es comunidad.

esde antes de entrar a la Facultad apreciaba mu-
cho el teatro, porque siempre respeté y admiré la
colectividad que conformaban los montajes y la
colaboracion de los equipos. Con mucha expectativa, deseaba la ex-
periencia de hacer teatro en una verdadera corporacion, cuestionan-
dome muchas veces qué significaba esto. Hablé tanto con teatreros
jovenes como con otros con mas experiencia; algunos opinaban que
hacer teatro implicaba comprometerse a ensayar todos los sabados
o estar de acuerdo en seguir a un mismo lider o director, ce-
lebrar los cumpleafios de todos o intercambiar energia
en circulo antes de una funcion. Otros pensaban que
significaba ir de fiesta, ver el teatro como una excu-
sa para divertirse, para viajar con viaticos de las
convocatorias 0 como un hobby para distraerse
un rato del mundo real. Hay de experiencias a
experiencias, diversas mentes que pueden ver
el espacio teatral de formas muy diferentes.
La mia era que en él podiamos encontrar una
familia, un lugar donde crear en conjunto, en-
contrar nuevas formas de expresion, de arte y
juego.

Fue entonces, hace casi 3 afios, cuan-
do entré a la facultad, que me di cuenta de que e/
teatro no espera a nadie. La creacion se ha vuelto —o
tal vez siempre fue— un proceso complejo, con multiples
capas, quejas, ambiciones. Vivimos en una sociedad donde en la
mayoria de las ocasiones perduran mas el individualismo por encima
del gusto por compartir y la ansiedad adjudicada a la bisqueda cons-
tante de éxito y de competencia. Esto me ha llevado a observar la in-
tensa desconexion presente en toda la comunidad teatral, en alumnos
y maestros a veces por igual, dejandonos en un sitio que da lugar a la
desmotivacion, a la pérdida del gusto por el teatro.

Y me sinceraré al admitir que este descubrimiento fue uno
de los multiples golpes que ha conllevado estudiar artes escénicas
profesionalmente, lo cual ha resultado ser de las experiencias mas
locas, tristes, excitantes y extrafias que podria haber elegido, pero
creo que, si bien ha sido algo dificil y desgastante tanto para mi como
para muchos de mis compafieros, todos tenemos en comun el deseo
de lograr proyectos mas amenos, donde la convivencia sea parte del
proceso, y hemos llorado colectivamente ante la frustracion de cier-
tos trabajos.

No obstante, pese a que en ciertas ocasiones nos hayamos
enfrentado a ensefianzas no comprendidas del todo, a veces se ha
dado la situacion de enfrentarnos a un proyecto grande y ver de pri-
mera mano la importancia de escuchar, de comprometerse, de las
historias que nos contaron y en el fondo tenian su propdsito. Estas
lecciones y derrumbes tienden a mostrar ciertos frutos. De vez en
cuando, culminan en una concepcion mas plena del entorno y un en-
tendimiento mas claro de lo que implica formar parte de un engranaje
escénico, de un equipo donde todos son necesarios y el nivel de res-

... ,CcOMo tener la confianza y

la intimidad de crear en conjunto? por ser humillados, ignorados u olvidados.
¢,cOmMo decirles a otros que el teatro es Habitamos pasillos y salones donde siem-
comunidad si no somos capaces de  pre hay prejuicios hacia quienes tienen
expresar en voz alta nuestras

inquietudes, nuestras propuestas,
nuestros sentimientos? ...

ponsabilidad termina por ser igual de importante. No obstante, la carga

de trabajo a veces termina por orillar al artista escénico a sucumbir a

un desaliento, a la fatiga o crisis de identidad, de vision y de propdsito,

propias de quienes en un principio veian el teatro como algo “bonito y

divertido” o lo veian como algo “facil, casi natural”, pero no conocian

aun lo que implica en su totalidad, lo que significa realmente el teatro

mas alla de lo apreciable a simple vista, mas alla de lograr una esceno-

grafia muy pulida y bien pintada, de lograr una estética preciosa o de

conseguir mas aplausos, reconocimiento o invitaciones para trabajar
en otras partes.

El nivel de estrés al final de los semestres

desencadena la peor parte de las generaciones.

Hay desconfianza que crece, falta de comunica-

cion, todos llevan sus propias luchas, escenas,

obras, ensayos e incluso, cuando algunos

piden ayuda o se quedan atras, terminan

dificultades para mantener el mismo ritmo

de trabajo o de memorizacion, dejando a

muchos sintiéndose como un gran silencio

en medio de una perfecta sinfonia, que real-

mente no es mas que un caos disonante donde

no siempre se puede distinguir una melodia. A

veces todos quieren ir rapido y no tienen problema

con soltar una, dos, tres veces a quien sea, con tal de

seguir avanzando, y si bien esta clase de acciones terminan por

ser “comprensibles” hasta cierto punto (en cuanto a supervivencia se

refiere), creo que volverlas algo comun termina por aislar a los artistas

y envolverlos en un ciclo de egoismo, de soledad que entorpece la
creacion y genera frustracion e indiferencia.

Muchos pierden de vista lo realmente importante: el teatro
es empatia. Olvidan los mensajes que queremos transmitir, desde el
retrato del dolor mas puro hasta la risa mas genuina, de la conversa-
cion que queremos generar, de las historias que queremos visibilizar,
de seguir contribuyendo con nuestras obras, mondlogos, canciones y
escritos a la lucha por mantener vivas las artes vivas, de alimentar los
tanques de oxigeno que perduran la respiracion de los espacios con
butacas, donde si tomas asiento puedes presenciar a otros dando peda-
citos de su alma justo frente a ti, desgarrandose la garganta, sudando
la frente, ignorando sus limites, llorando la tragedia propia y ajena y
cansando su corazon, su espalda, sus talones. Como creadores propi-
ciamos emocion, empatia del publico hacia nosotros, si no la tenemos
en nuestros equipos, ;como tener la confianza y la intimidad de crear
en conjunto? ;como decirles a otros que el teatro es comunidad si no
somos capaces de expresar en voz alta nuestras inquietudes, nuestras
propuestas, nuestros sentimientos? Deberiamos escucharnos, darnos
permiso de sentir, de hablarlo con nuestros amigos, compaferos de
salon o de generacion y ser mas empaticos. Todos tenemos vidas fuera
del teatro, pero todos tomamos también la decision de volver a ¢l todos
los dias.

" Estudiante de sexto semestre de la Licenciatura en Arte Teatral de la Facultad de Artes Escénicas




VIRGILIO LEOS:

[@-tm Esta obra quedard registrada bajo la licencia de Creative Commons (CC BY 4.0) Internacional

LEGADO DE

uando pienso en los inicios de mi formacion tea-
tral, el primer nombre que se enciende con la fuer-
za de un reflector es el de Virgilio Leos. No hablo
del hombre que las cronicas describen como actor, director
y fundador de la carrera en la que hoy tengo la dicha de
ejercer, sino de la voz que abri6 para mi y para muchas
personas la puerta donde el teatro dejaba de ser un suefio
para transformarse en una verdad. Fue él quien me mostro
que el escenario no es un lugar donde se finge, sino donde
se respira con todas las fibras del cuerpo y donde cada
cosa encuentra su lugar.

Recuerdo con nitidez sus clases: el rigor, la pa-
ciencia y, a la vez, la alegria y el desenfado con los que im-
partia catedra. Con ¢l no habia espacio para la comodidad
ni para el “hacer como que”. Nos mostraba que el teatro era
entrega total y que solo desde ahi podia aparecer la belleza.
Virgilio era maestro en el sentido mas profundo de la pala-
bra: alguien que no solo transmitia conocimientos, sino que
transformaba la manera de mirar.

Lo que hacia tnico al maestro Virgilio era su am-
plio conocimiento de todas las formas del arte y su capaci-
dad para aplicarlas al teatro. Llegaba con libros, peliculas,
imagenes, palabras, anécdotas, y con la certeza de que cada
alumno podia explorar el arte desde todas sus aristas. Co-
nocia la escena mexicana como pocos, habia convivido con
grandes figuras del teatro y sabia exactamente lo que signi-
ficaba ser artista y maestro a la vez. Esa riqueza se transmi-
tia sin pretension, con humildad, alegria y la generosidad de
quien sabe lo que tiene y lo comparte.

Gracias a ¢l entendi que el trabajo teatral no se
reduce a montar una obra, sino a construirla con respeto
absoluto por el escenario, el publico, el equipo y por uno

ARTE Y PASION
POR LA ESCENA

Por Jeany J. Carrizales'

Créditos: Archivo FAE

mismo. Por ¢l aprendi a cortar una luz, a manejar una con-
sola, a buscar un jarron en todos los bazares y anticuarios
de la ciudad, a montar escenografia y poner la utileria en
su lugar dos horas antes de la funcion; a alegrarme cuando
vendia todos los boletos de Plaza Fatima y a saber que ven-
deriamos pocos el domingo de futbol. Y también, en gran
medida, por ¢l decidi ser escendgrafa.

Su formacion como arquitecto se reflejaba cons-
tantemente: enseflaba a pensar el espacio, la forma, la luz
y la emociéon como un todo inseparable. Me inspir6 a no
conformarme, a buscar mi esencia, a entender y ver la es-
cenografia con conciencia y emocion. Esa enseflanza sigue
viva en mi trabajo actual: cuando disefio espacios y cuando
guio a mis estudiantes e intento recordarles el empefio que
requiere el teatro.

Lo que més admiraba en Virgilio Leos era su ma-
nera de vincular el arte con la vida. No se trataba de “repre-
sentar” la realidad, sino de encarnar lo que deseamos ser en
ella. En su presencia comprendi que el teatro no es un oficio
decorativo: es una forma de resistencia, de memoria, de hu-
manidad; un maestro puede cambiar la trayectoria de vidas
enteras con su mirada, sus palabras y su ejemplo.

Hoy, al mirar hacia atras, puedo reconocer en sus
ensefianzas a todos los que tuvimos la fortuna de cruzar-
nos con él. Aquel que encendio la chispa que nos mantiene
en el sendero del teatro y nos legd pasion, conocimiento y
un compromiso profundo con nuestra profesion. Mas alld
de los homenajes oficiales, lo recuerdo en lo intimo de un
aula: como el maestro que me regald su tiempo y su cono-
cimiento, ayudandome a encontrar mi camino, por el que le
agradeceré eternamente.

HOMENAJE A UN CAMALEON

' Escendgrafa, investigadora teatral y docente con mas de 20 afios de trayectoria. Es especialista en teatro mexicano y en la creaciéon de espacios
escénicos para teatro, danza y épera. Su trabajo como productora y directora artistica se ha presentado en escenarios nacionales e internacionales,
consolidandola como un referente del teatro en Nuevo Leon.
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RESISTENCIA, PATRIOTISMO Y
ENTREGA: GORGUZ TEATRO
EN ESCENA!

POR ALESSANDRA ESTEFANIA OYERVIDEZ RIOS Y
DANIELA ALEJANDRA RIVERA BERNAL?

I ejército iluminado es una obra de teatro
presentada por Cia. Gorguz Teatro* y di-
rigida por Alberto Ontiveros, en la novela
homonima escrita por David Toscana. Se trata de una puesta
en escena que relata la vida de Ignacio Matus, un maestro apa-
sionado por la identidad nacional de su pais, quien ensefa la
materia de Historia y es despedido por sus discursos politicos,
considerados inapropiados para su salon de clases. Con una
percepcion exagerada de la realidad y una idealizacion por sus
raices, Matus busca formar un ejército, pero lejos de organi-
zar una tropa tradicional militar, conforma un grupo con nifios
marginados, a quienes convence de embarcarse en una cruza-
da donde, impulsados por una mezcla de fe y fervor patrioti-
co para recuperar el territorio perdido, deben marchar hacia
la frontera entre México y Estados Unidos. Con delirios de
héroes, estos personajes llevaran a cabo su mision de recupe-
rar Texas a sus tierras mexicanas, una encomienda imposible
guiada mas por la fe que por la razén. ;Hasta donde puede
llegar el amor por la patria?
La obra ambientada en México comienza con la fra-

se “México olimpico, las matanzas normalizadas, Monterrey,
1968”, dicha por Rosalva Eguia, quien en ese momento funge

como narradora. Con ello se hace referencia al acontecimiento
conocido como la matanza de Tlatelolco, en el cual el gobierno
mexicano perpetrd deliberadamente, a mano armada, un cri-
men de Estado de lesa humanidad contra un grupo de estudian-
tes que se encontraba protestando en la Plaza de las Tres Cul-
turas. El director Alberto Ontiveros hace referencia al himno
nacional mexicano —simbolo del orgullo de nuestra patria— a
manera de critica, mostrandonos como vivir en México puede
sentirse como una especie de burla constante hacia la gente.
Por eso el ejército iluminado lo canta con fuerza, recordando
la frase “al sonoro rugir del cafiéon”. Sin embargo, ese espiritu
de lucha y unidad que alguna vez representd el himno ahora
parece debilitado por un gobierno que ha perdido credibilidad.

Mas alla de presentarse como un conflicto militar
tradicional, la guerra también sugiere un sentido simbdlico.
Para validar esta idea es necesario tomar en cuenta que Ma-
tus es corredor, dato indispensable para interpretar la carrera
aludida a lo largo de la obra como una resistencia personal
hacia el fracaso y humillacion nacional a los que es expuesto
como ciudadano patriota que desea justicia. Su obsesion como
corredor refleja la superacion, disciplina y sacrificio, valores
inculcados por ¢l a los iluminados.

" Compafiia beneficiaria del programa México en Escena-Grupos Artisticos MEGA del Sistema de Apoyos a la Creacion y Proyectos Culturales
" Articulo elaborado en el marco de la Unidad de Aprendizaje Critica Teatral, bajo la asesoria del Mtro. Bernardo Martinez Evaristo.
2 Estudiantes de sexto semestre de la Licenciatura en Arte Teatral en la Facultad de Artes Escénicas de la UANL.
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El elenco se conforma por Francisco De Luna (Matus),
José Olivares (Milagro), Ricardo Traviezo (Comodoro), Cas-
sandra Colis (Azucena), German Navarro (Cerillo), Emmanuel
Pichardo (Ubaldo) y Rosalva Eguia (Narradora/Maestra). En la
primera escena los vemos entrar en fila, marchando y silbando
una cancion mientras se dirigen hacia sus respectivos lugares.
El espacio es un salon de clases. Al fondo del escenario se en-
cuentran elementos que seran usados conforme a la marcha. Al
centro hay una mesa con cuatro sillas acomodadas con el respal-
do viendo hacia el publico. A la derecha (izquierda del actor) se
visualiza un banquito y de su lado opuesto un disfraz de grassoni
para Ricardo Traviezo, que al poco tiempo usa para encarnar a
Comodoro, uno de los nifios del grupo de los iluminados, quien
tiene sobrepeso. José Olivares toma una maquina de escribir y se
acuesta al lado del banquito. Francisco De Luna sube a la mesa
con una mochila, a la par que Rosalva comienza a narrar y Oli-
vares escribe en su maquina. Colis, Pichardo, Traviezo y Navarro
—intérpretes de los iluminados— toman lugar en las sillas antes
mencionadas atn sin encarnar sus papeles, dando a entender que
solo son personajes sin relevancia de la escuela donde trabajaba
Ignacio Matus. Tras una escena de introduccion a contexto y per-
sonajes, en una secuencia coreografiada, el espacio se convierte
en la direccion escolar: la mesa se levanta para simular una pared
entre Matus y el director, a quien Olivares representa con un as-
pecto autoritario. Cuando Emmanuel Pichardo y José Olivares
hacen breves intervenciones para personificar a terceros de la
escuela, mantienen una compostura diferente a la que usan para
hacer de Ubaldo y Milagro, sus roles principales.

Un teatro contemporaneo

En cuanto a la estética de la puesta en escena, se pue-
de distinguir el estilo particular de la compaiiia teatral Gorguz
Teatro y su director, Alberto Ontiveros, gracias a la presencia de
elementos y signos caracteristicos de cada una de sus propuestas
teatrales. El uso de narraturgia, evocada mediante la palabra y
el gesto del intérprete, se hace presente mediante la suma del
discurso narrativo —el cual en este caso es la novela de David
Toscana—y la accion dramatica, propuestas por el director con el
apoyo de algunos objetos y multitud de situaciones ocurridas en
escena, con la intencion de crear codigos visuales para enfatizar
la satira politica y estimular la reflexion del pasado y presente
de México (Sanchis, 2006, pp.19-25). Ademas, los rompimientos
de la cuarta pared y la division de capitulos para describir lo que
sucede en escena ayudan al entendimiento de la historia contada,
un ejemplo claro son los momentos en donde cada personaje eje-
cuta una accion especifica. En el caso de El ejército iluminado, a
diferencia de otras de sus propuestas escénicas, levantar el pufio
mientras se presenta el nombre del siguiente capitulo acentfia
verbalmente el cambio en escena. Dentro de la linea estética de
Gorguz también se reconoce la existencia del teatro objeto, en
donde todo lo que toca el escenario posee un significado y se
presta a ser transformado a lo largo de la puesta en escena. Ana
Alvarado comenta la importancia de esta dinamica dentro de una
obra:

Esa cosa, ese objeto en el centro de la escena, protag-

oniza una nueva relacion con un nuevo espacio. ... El

mismo objeto que antes podia pasar ante nuestros 0jos
sin ser percibido, que solo formaba parte de un todo
homogéneo y conocido, ahora salta ante nuestra vista
con nueva luz. Irrumpe como un extrafio. Como si no
se tratara del mismo. (Alvarado, 2015, p. 11)

METHAMORTHEORIS

Como ejemplo estan el caso de los titeres y del juego
con la mesa. Esta tltima se vuelve clave para crear imagenes y
espacios que ayudan a construir las escenas, favoreciendo en un
sentido dindmico a la historia contada, desde que la vemos en
su uso ordinario hasta el momento en que la reconocemos como
una carroza cuando van camino a su mision de recuperar Texas,
o convertida en una casa de refugio al ser rodeados por el ejército
militar, incluso como el prostibulo a donde Matus lleva a todos
los hombres del grupo. En cambio, los titeres se ven intervenidos
directamente por los actores en momentos donde la imagen de
su propio muiieco es suficiente para enfatizar que, a pesar de ver
adultos intérpretes, aun hablamos de nifios, tal cual sucede en el
prostibulo: el actor se esconde detrds de la mesa para controlar
a su titere, situado en un momento que indica abuso, por lo cual
es importante acentuar a la infancia con este recurso. En este
caso cambia la carga que se le da al objeto manipulado, pero la
importancia de su uso es la misma al trabajar en conjunto para
crear atmosferas. Alvarado se refiere a este suceso como sistema
objetual del teatro.
La manipulacion es un montaje de cuerpos, el cuerpo
del actor y el del objeto. Ambos son fragmentos de un
cuerpo mayor que constituyen juntos: el sistema del te-
atro objetual. Este sistema esta constituido por secuen-
cias o segmentos, en ellos el cuerpo del actor o su frag-
mento es una unidad mas, sin orden de importancia.
Los cuerpos rotos de los manipuladores pueden fun-
cionar en simetria con los objetos, verse como partes,
como piezas intercambiables y también independientes
entre si. (Alvarado, 2015, p. 8)

La aridoestética y su concepto de indagacion en desar-
rollo es una particularidad presente en las propuestas de la com-
pailia para que la obra se vea cargada de simbolos que refieren a
un contexto, y no son usadas al azar, al contrario, todo tiene un
porqué y esto nos queda claro, pues en entrevistas sobre el tema,
Alberto Ontiveros responde:

Nunca hemos estado cerrados a otras posibilidades de
la teatralidad. En Sobre Ofelia, una flor de Fernanda
del Monte, tuvimos la oportunidad de investigar otros
lenguajes, virtuales, performativos, apelamos a generar
otro tipo de empatia con el otro, que ahora esta detras
de la pantalla ... Le hablamos a las y los espectadores
de este tiempo, el arte contemporaneo como uno de los
ejes centrales del trabajo. (Ontiveros, 2020)

La compafiia implementa la aridoestética desde el
2005, de la cual han investigado y estan en proceso de escribir al
respecto, dicho concepto busca dialogar con los espectadores del
noreste del pais hablando desde la aridez, es decir, se separa del
formalismo para hibridar los lenguajes teatrales con lo desérti-
co como detonador de ideas para potencializar cuestionamientos
que construyan redes de pensamiento por medio del performan-
ce, la danza contemporanea, la antropologia, la historia oficial y
no oficial.

Reconocemos que este recurso es usado, por ejemplo,
en la ficha de “La Inmaculada” portada por Comodoro, indican-
do simbolo de pureza y fe inquebrantable, tal como la Virgen
Maria Inmaculada, un emblema que simboliza la resistencia del
ejéreito iluminado. En el momento en el que se hace la oracion
“madre de Dios, ruega por nosotros y por todos los que cruza-
mos el Rio Bravo”, la plegaria de los personajes para cumplir
su mision se muestra como una realidad fronteriza de tdpicos
especificos dentro de lo conocido como teatro de frontera. Estas

WMWW|11



METHAMORTHEORIS

imagenes religiosas comprenden la vida cotidiana del norte de Méxi-
co con un hibridismo cultural latente en la puesta en escena (Partida
Tayzan, 2021, pp. 20 - 21). Otro simbolo presente son las banderas
de México y de Estados Unidos, las cuales refuerzan el sentido de
la identidad nacional y tienen un matiz heroico a pesar de la satira
presentada en la obra, ya que se relacionan a la obsesion de los nifios
con la encomienda dada por su maestro: defender su patria hasta las
ultimas consecuencias. Elementos como estos favorecen a darle un
peso significativo a cada elemento que conforma la puesta en escena.

La influencia brechtiana y el teatro de frontera como filosofia en
el trabajo de Ontiveros

A través de la memoria, Ontiveros y su compaiiia integran
desde los recuerdos lo que conforma nuestra semblanza regional no-
reste, con personajes ya existentes de la historia puestos en una fic-
cion, como lo es en este caso y lo ha sido en otros como Yerbabuena
u Olegaroy.

Memoria, politica, aridoestética. Desarrollamos una forma
de entablar didlogo con los espectadores de nuestra zona
geografica, hacemos teatro para esta region que no regional
(siempre detenido en el folclore), le hablamos a las y los
espectadores de este tiempo, el arte contemporaneo como
uno de los ejes centrales del trabajo. (Ontiveros, 2020)

Con ello se crea un sentido de identidad que pretende abor-
dar a partir de nuestras singularidades identificadas como territorio
norestense, construyendo sobre lo ya documentado para desarrollar
un nuevo relato desde lo contemporaneo con los tintes de ficcion y
las pizcas de Brecht, donde la linea entre lo “oficial” y lo “no oficial”
esta difusa. Esto permite al espectador cuestionar los hechos de la
narracion e inclusive es invitado a conocer mas sobre la historia.
Gorguz invita a un publico sin selectividad a formar un criterio desde
el distanciamiento.

Créditos: Pili Pala

Santana Ramos (2011) cita a Brecht en su texto: “Distan-
ciar un suceso o un personaje quiere decir comenzar por lo sobre-
entendido, lo conocido, lo aclaratorio de dicho suceso o personaje
y provocar sorpresa y curiosidad en torno a é1” (p.p. 23-24). Esto se
ve reflejado en el acontecimiento de la matanza de Tlatelolco, como
ejemplo tenemos a Ignacio Matus, quien nos lleva a distanciarnos del
suceso para indagar en su historia, se expone su presente y su pasado,
por lo que volvemos a citar a Brecht mediante Santana: “Distanciar,
quiere decir, entonces, historizar, o sea representar hechos y personas
como elementos historicos, como elementos contemporaneos” (Bre-
cht en Santana, 2011, p. 24), ya que este periodista deportivo existio
en la vida real y se trae al presente planteado desde una invencion
lejana a su contexto.

Alrededor del minuto 20, Matus hace referencia al suceso
de la matanza de Tlatelolco diciendo: “El 2 de octubre de 1968 no se
olvidara jamas... se tratara de una guerra memorable”. Presentando
la comparativa de los acontecimientos reales, se menciona la fecha
como un posible hecho utopico en el que los recordaran como un
grupo de jovenes valientes: German Navarro, José Olivares, Cassan-
dra Colis y Emmanuel Pichardo se encuentran detras de la mesa an-
helando un futuro en donde los nifios compren estampas del ejército
iluminado y los maestros pidan ensayos sobre ellos, en lugar de ser
despedidos por hablar con sus alumnos de la guerra contra los
gringos. Todas estas frases enaltecedoras para el ejército ilumina-
do suceden mientras Comodoro estd haciendo pinfinger, conocido
como el juego de la mano y el cuchillo. Colis, Navarro, Pichardo y
Olivares, actuando como los iluminados, contintan diciendo: “El 2
de octubre de 1968 sera recordado como el dia en que un grupo de
hombres bien forjados salié a ofrecer su vida para volver a llamar
Meéxico lo que un dia se llamo asi” lo cual nos lleva a pensar en lo
realmente acontecido y en el México en el que estamos plantados
ahora, ya que hoy en dia se conmemora una lucha contra la repre-
sion de las autoridades. El rompimiento del hecho se genera cuando




Comodoro se corta el dedo, continuando asi con la historia de los
iluminados e Ignacio Matus.

Los actores desarrollaron el denominado gestus para la
construccion de sus personajes a la hora de exponer el caracter de
nifios con discapacidad del texto de Toscana, debido a que

Brecht piensa que en cualquier persona se dan todos los
tipos de caracter y el actor debe cultivarlos todos para que
el publico pueda verlos en él ... El gestus esta enmarcado,
segun se ha visto, en el ambito de las actitudes que adoptan
los personajes entre si, generadoras del “gestus social”. A
veces, aparentemente, el gestus pertenece al ambito priva-
do (...expresiones de padecimiento fisico por una enferme-
dad)”. (Santana, 2011, pp. 29-42)

Los tres casos enfaticos son: José Olivares, quien hace a
Milagro y lo mantiene con una corporalidad débil y temblorosa a
causa de su condicion; Azucena, interpretada por Cassandra Colis,
que consolida su gesto con las rodillas hacia adentro; y el actor Ger-
man Navarro, quien sostiene a Cerillo como un personaje somno-
liento con un caminar desalineado. Los cinco intérpretes marcan una
variedad de tonos vocales para resaltar cuando se distancian de su
personaje al romper la cuarta pared. En el caso de Colis, quien tiene
una voz aguda, la afina atin mas para infantilizar a Azucena y, por el
contrario, al romper la cuarta pared para dar contexto narrativo de la
obra, su voz se vuelve mas grave y firme, ya que “el actor debe im-
partir a su voz una serie de matices. Su hombre “historizado” habla
como con muchos ecos que deben ser pensados simultaneamente,
pero con un contenido siempre diferente” (Santana, 2011, p. 37).

Para hablar del teatro de frontera como filosofia, es ne-
cesario recordar, como anteriormente se menciona, el concepto de
la aridoestética planteado en esta y las diferentes obras de Gorguz.
Armando Partida comparte este teatro como un teatro de resistencia:

La autoconciencia de su realidad, de su cotidiano e imaginario
regional, ademds de la constancia de su memoria cultural
patrimonial, propician el desenvolvimiento de la escritura
dramatica fronteriza, como una forma de poner de mani-
fiesto su identidad multiforme y mostrar su originalidad;
por lo que podemos considerar al teatro del norte como un
artefacto sociocultural ... recurriendo a modelos dramati-
cos y expresiones escénicas originales, que surgen de sus
propias vivencias fronterizas. De alli el hibridismo cultural
estrechamente ligado al cotidiano nortefio y a su particular
imaginario, puestos de manifiesto en sus multiples facetas,
en la dramaturgia del noroeste y del noreste de México.
(Partida Tayzan, 2021, p.10)

Analisis valorativo

Indudablemente, la puesta en escena posee un valor ético a
partir del discurso patridtico y la ironia de las fuerzas armadas, mos-
trando como funciona el sistema en México, trasladandolo especifi-
camente a un contexto regiomontano y haciendo comparativas con
la matanza de Tlatelolco. En relacion con esto, el peso también cae
en un valor estético sustentado por la linea de trabajo ya presentada
que lleva la compaiiia, un espacio construido a partir de elementos
escénicos, sumado al discurso ético y moral y formado de criterio
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desde el planteamiento brechtiano y el teatro fronterizo como forma
de resistencia ante la sistematizacioén de nuestra propia realidad den-
tro de un entorno geografico, socio-cultural y econémico, exponien-
do el mundo como es para el conocimiento del otro (Partida Tayzan,
2021, p. 20), logrando asi un criterio de una verdad que conozco,
reconozco, desconozco e incluso ignoro.

En cuanto al planteamiento de Brecth, al no cumplir con la
dialéctica materialista en su totalidad, no se puede categorizar como
teatro brechtiano, sino que Unicamente hay una influencia de este
debido a que es un teatro contemporaneo experimental, el cual se
ve afectado por diversos recursos, los cuales hacen que se pierda la
linea especifica planteada por Bertolt.

Respecto a la linea de trabajo de la compaiiia, identifica-
mos la presencia y uso adecuado de la narraturgia y rompimientos
de la cuarta pared, pero reconocemos la ausencia de aspectos especi-
ficos como el performance, que si bien es manejado en otras puestas
en escena, aqui pasa desapercibido porque la propuesta no se enca-
mina hacia ese lado, mas bien se sirve de estos recursos para crear
una postura de criterio clara, lo cual funciona acorde al texto con
el que se esta trabajando, que es la novela de David Toscana, pues
al no estar separado por actos o escenas, Alberto Ontiveros toma
la libertad creativa de jugar con multiples elementos teatrales para
construir la obra.

Nota de las autoras: Agradecemos al maestro Bernardo
Evaristo Martinez por su asesoria y paciencia para la realizacion de
este trabajo en el transcurso de la materia Critica Teatral impartida
en la Facultad de Artes Escénicas.

Referencias

Alvarado, A. (2015). Teatro de los objetos: Manual dramaturgico.
Ed. Inteatro.https://unima-argentina.org/bibliovirtual/
items/show/21

- Teatro UNAM. (14 de septiembre de 2020). In-

stantanea: 7 preguntas sobre teatro en estos tiempos que

Ontiveros, A.

corren. Teatro UNAM. https:/teatrounam.com.mx/teatro/
alberto-ontiveros/

Partida Tayzan, A. (2021). Teatro del Norte y Fronterizo. Asoci-
acion Mexicana de Investigacion Teatral. https://amit-te-
atro.mx/wp-content/uploads/2019/05/Teatro-del-norte-y-
fronterizo.pdf

Sanchis Sinisterra, J. (2006). Narraturgia. Las puertas del drama:
Revista de la asociacion de autores de teatro, (26), 19-25.
https://www.aat.es/pdfs/drama26.pdf

Santana Ramos, S. (2011). Interpretacion actoral segun Brecht. Ed.
Fontamara.

Toscana, David. (2013). El ejército iluminado. Alfaguara.

WMWW|13



ERXE  Esta obra quedard registrada bajo la licencia de Creative Commons (CC BY 4.0) Internacional

METHAMORTHEORIS

LO AFECTIVO EN LA ESCENA!

POR ROSA? AURORA3 MARQUEZ GALICIA

Resumen nos afectan, sino que nos conectan y nos ofrecen la posibilidad de ima-

ste ensayo-desahogo—partitura escrito plantea una

escritura performativa para observar lo afectivo,* Se

ginar y construir realidades mas justas y humanas.
En las artes escénicas, los afectos no solo son representados
en el escenario, sino que también estan presentes en los procesos de

plantea abordar brevemente el estudio desde lo afecti-

vo para crear mas cuestionamientos. creacion, colaboracion y modos de organizacion entre artistas esceni-

cos. Los afectos, por tanto, influyen en como percibimos y nos relacio-

° . 0 namos con el mundo.” ;Cudntas experiencias residen en nuestro cuer-
JAfectos? ;A qué me refiero? ; ;i ;i i i X

) i po? ;Como esta tu cuerpo el dia de hoy? ;Coémo llegas aca? ;Cuanto
Cuando se habla de afectos, usualmente se piensa en carifio o . ,
) . . . . - ha afectado lo que has hecho o sentido hoy a otras personas? ;Coémo
simpatia en cuestiones tiernas y rositas. En esta ocasion, no me refiero

a ello. Me refiero a lo que nos afecta. Afecto proviene del latin affec-
tus, que a su vez deriva del verbo afficere, formado por el prefijo ad

afecta en escena?

Hablar del afecto, de aquello que nos afecta. Aquello que

(hacia) y facere (hacer). Resultado de una cosa que actia junto a uno sentimos individual y colectivamente. Los afectos, entendidos como

fuerzas que movilizan y transforman las relaciones humanas. Desde
y lo afecta.

. . . . un enfoque teodrico, autoras como Sara Ahmed han explorado coémo los
Para definir el estudio de /o afectivo, este escrito se basa bre- 4 ’ p

. . . i afectos, particularmente la indignacion y la empatia, pueden articular
vemente en las reinterpretaciones de Laura Quintana, filésofa colom- . » P o £ y patia, p )
. , . ., discursos politicos. Ahmed, en La politica cultural de las emociones
biana contemporanea, quien ha desarrollado una reflexion profunda . R
o i (2004), argumenta que los afectos no solo reflejan experiencias indivi-
sobre el afecto en el marco de la filosofia politica y la estética. Para . - . A
. . e duales, sino que también configuran estructuras colectivas y canalizan
Quintana(2023), el afecto no es simplemente una emocioén individual .
o . . S . demandas sociales.
0 un sentimiento interno, sino una fuerza dindmica que atraviesa y

Asi como el filosofo francés Jacques Ranciere (2000/2014)

configura las relaciones entre los sujetos, sus cuerpos y el mundo que
revisita el término aisthésis y lo desarrolla a través de la idea del “repar-

habitan.’

, . . . to de lo sensible”. Para Ranciére, lo estético no se reduce a un dmbito
Segliin Quintana, el afecto es entendido como una potencia

. . , de recepcion individual de la belleza o el arte, sino que implica una
relacional y transformadora que emerge en la interaccion entre cuerpos T . - ) o .
s L organizacion politica de la percepcion: (Qué es visible, audible, pensa-
y subjetividades. Es una fuerza pre-individual que precede y excede la . . . o
S . o ble y, por ende, experimentable en una sociedad determinada?’ ;Quién
conciencia personal, operando en un nivel donde las distinciones entre . o .
. . . , . e tiene derecho a producir y a gozar de las imagenes y narrativas que
sujeto y objeto, interno y externo, aun no estan claramente definidas. . R .
o ., ) circulan?'%; Como inciden las estructuras sociales en la manera en que
Los afectos posibilitan la creaciéon de comunidades basadas . . . "

. o percibimos y, por ende, en las reacciones afectivas que generamos?
en la solidaridad, el respeto y el reconocimiento mutuo. Para Laura . . .
Son algunos cuestionamientos que detonan sus reflexiones.

Quintana, el afecto es una fuerza vital que trasciende la esfera indi-

. . . . " Hablar de los afectos también implica hablar de los 6rdenes
vidual y se inscribe en lo social, lo politico y lo ético. Comprender el o o o
. .. . de la experiencia, en el orden de lo visible, ;quién tiene derecho a afec-
afecto desde esta perspectiva nos invita a repensar nuestras relaciones

, . . tarse? Hay voces que también se ordenan. Gente quien se piensa lider
con los demas y con el mundo, reconociendo el potencial transforma-

. . . . acapara toda la conversacion. O en el aula. ;Qué pedagogias hemos
dor que reside en nuestras interacciones afectivas. Los afectos no solo ¥ acap ¢Qué pedagog

" Escribo este tema mientras estoy a un lado de una sébila. Veo su tallo, unifica todas las pencas. Cada hoja tiene espinas y por dentro una especie de pulpa transpa-
rente y viscosa. Asf es este escrito; transparente y viscoso, con hojas puntiagudas.

2 A veces pienso que me debf llamar “Monte” en vez de “Rosa” no soy ninguna flor que marchita, me identifico mas con el monte que se adhiere a la tierra pese a
cualquier clima.

8 (Tuxtla Gutiérrez, Chiapas, 1991) La llamaron Aurora porgue se movia dentro de su madre justo cuando salia la aurora del amanecer. Cuando nacié hubo un terremoto
y le gusta pensar que la tierra se abrié para verla nacer, pero fue en otra parte del mundo, no en México. Ha perfeccionado el sobrepensartodaslascosasalmismotiempo
con el tiempo. Aspira a ser la tia en las bodas que grita: ,Pongan un cumbioooooon”. Sus suefios son precipicios. A veces, padece demencia civil.

4 Ahora la palabra “afectivo” tiene en mi muchas preguntas y ninguna certeza. ;Cuando se puede superponer la luz entre las rendijas del proceso? Imagina que estamos
en la quinta ola del feminismo ¢Qué significaran los afectos en ese entonces? Lo que significa para mi ahora es unificar: lo incémodo con lo gentil, lo grotesco con lo
sutil, lo furioso con lo placentero. Transparentes y viscosas. Quiz4 lo afectivo para mf es tan importante porque en mi vida hubo un teatro que lastimé. Ambiciono con
dejar un teatro mejor al que encontré

5 Podemos observar, en el caso de EEUU, que afectos relacionados a la inseguridad y el miedo en la sociedad estadounidense impulsaron ideologias en contra de la
inmigracion y cambios demograficos, donde el discurso de Trump sobre reforzar las fronteras y adoptar politicas migratorias méas estrictas resond con votantes que
sentian amenazada su identidad o seguridad. Los afectos tienen efectos masivos, politicos, sociales y culturales.

5 Podemos observar el caso de la comunidad en Cheréan, Michoacén, levantamientos armados fueron liderados por mujeres a las cuales les habia cruzado el cuerpo
la tristeza, la impotencia y el coraje para detener a los “narcotalamontes”. Befeneheren Defienden su territorio.

7 ¢Coémo aprendimos el quehacer teatral?
8 ;De qué forma lo compartimos?
9 ,Qué sucede cuando las convocatorias en artes escénicas generalmente son enfocadas para financiamientos individuales que financiamientos colectivos?

9 Estuve en una conferencia de un funcionario publico en un cargo importante a nivel nacional, quien no se considera gestor sino artista, llamé su gestion como una
especie de cazador de talentos. ;Quién decide sobre qué arte es mejor, cuél debe ser visto, cuél debe ser reconocido?

' Me muevo entre la gente para ir a mi parada de autobus en un dfa lluvioso de Xalapa. Voy con prisa y un habitante de la calle me insiste en que le dé dinero, no saco
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experimentado? ;Como nos afecta?'? ;A quién le dan mas la palabra?
(A quién escuchan mejor? ;Como se ven esas personas?

(Qué nuevas relaciones podemos crear colectivamente?
(Qué nuevas formas podriamos crear, quizas para partir simplemente
al caminar y estar juntos?

Reconocer el afecto como una potencia relacional mas que
como un sentimiento edulcorado nos obliga a rearticular la practica y
la teoria escénica desde una ética de la copresencia. El cuerpo, lejos de
ser mero soporte de la representacion, deviene archivo sensible don-
de convergen historias, tensiones y posibilidades de transformacion
(Quintana, 2023). De alli que cada ensayo, funcioén o proceso organi-
zativo sea también un laboratorio politico donde se disputa el reparto
de lo sensible (Ranciére, 2000/2014) y se ensayan otros modos de ha-
bitar lo comin.

Comprender esta dimension transformadora implica advertir
como los circuitos afectivos alojan asimetrias de poder: ;jquiénes ha-
blan y quiénes son escuchados?, ;quiénes ocupan el centro luminoso
del escenario y quiénes permanecen en la penumbra de la técnica o la
recepcion? Como advierte Ahmed (2004), las emociones no se limitan
a reflejar lo social; lo configuran. Por ello, politizar los afectos en la
escena demanda estrategias pedagogicas y creativas que desmantelen
jerarquias de género, etnia y clase, y que habiliten la circulacion de
otras narrativas.

Colocar lo afectivo en la misma jerarquia que el campo cog-
nitivo, lo fisico, significa asumir la responsabilidad de producir entor-
nos donde todas las corporalidades puedan afectarse y ser afectadas.
Solo asi la practica escénica dejara de reproducir los viejos regimenes
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de visibilidad para convertirse en un espacio de imaginacion colectiva
capaz de engendrar comunidades mas justas, diversas y solidarias. Ese
es, en ultima instancia, el gesto ético-politico que este ensayo convoca:
hacer de la escena un lugar donde lo que sentimos abra el horizonte de
lo que podemos llegar a ser.

Tal vez sea mas importante estar en comunidad, ser vulne-
rable, real, por completo, que tener la razon o ganar.

Adrienne Maree Brown."?
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2 Escribo esto y veo mi mano izquierda, tengo una cicatriz desde hace 14 afios. En un ejercicio de performance, me hicieron cortarme la mano con un filo de navaja para
rasurar y “explorar con mi sangre”. Tuve que ir a emergencias para que me costuraran 7 puntos. Tenia 19 afios. Para mi, hablar de los afectos es una contrapropuesta
para hablar de la violencia individualista heredada. Es tener una forma distinta de creacién y de habitar (nos).

8 Adrienne Maree Brown, <That Would Be Enough>, 6 de septiembre de 2016 disponible en https:/adriennemareebrown.net/2016/09/06/that-would-be-enough/
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EL PAPEL DEL QUEHACER ESCENICO
CONTEMPORANEOQO EN LA GENERACION DE
FICCIONES QUE CODIFICAN Y DESMITIFICAN LA
REALIDAD: UNA REFLEXION A TRAVES DE
LA PUESTA EN ESCENA DE AMARILLO!

POR ANGELES BELEN GAYTAN BERLANGA?

no de los fenémenos mas

complejos e imperantes en

el contexto global de nues-
tros dias es el relacionado a la migra-
cién humana. Si bien el desplazamiento
humano interterritorial ha sido un gran
tema de debate y andlisis desde la an-
tigliedad, tal parece que las politicas y
direcciones socioecondmicas y cultu-
rales tomadas por los gobiernos de di-
versas naciones —o la ausencia de las
mismas en cuanto a la regulaciéon de la
explotacion de los recursos naturales
por empresas del sector privado— se han
encargado de agudizar el fendmeno mi-
gratorio a través del tiempo, llevandolo
a convertirse en una situacion de vida o
muerte para quienes se ven envueltos en
¢l. Sobre esta conexion entre migracion
y acumulacion de capital, han hablado
grandes teodricos y pensadores, entre
ellos Karl Marx, cuando en E! capital
exponia la situacién de los migrantes
irlandeses a tierras estadounidenses
(Marx, 1867/ 1972, p. 752). También, en
el panorama contemporaneo, la recono-
cida socidloga Saskia Sassen ha publica-
do ensayos y libros al respecto, como el
titulado Inmigrantes y ciudadanos, texto
en el cual realiza un analisis historico a
profundidad sobre las diversas travesias
migrantes alrededor del mundo, abor-
dando temas clave para su comprension
como la geopolitica de la migracién y
los derechos politicos de los inmigrantes
(Sassen, 2013), estableciendo, a través
de ellos, parametros criticos para abor-
dar las consecuencias socioculturales
de la migracion. Otro ejemplo de textos
analiticos sobre dicho fendmeno es el
trabajo titulado Derecho de hospitali-
dad: ;jRespuesta cosmopolita a la crisis
migratoria contempordanea? publicado
por Hans Leonardo Florian, en donde,
para obtener el grado doctoral, profun-
diza acerca de la complejidad del feno-
meno migratorio y la importancia de la
reflexion acerca de este (Florian, 2023).

Es asi como se difunde la informa-
cion sobre este fendmeno, tanto a través
de andlisis que parten de un circulo per-
sonal —con una mirada intima, dando vi-
sibilidad a casos especificos de aquellos
que parten de su tierra natal en solitario—
como a través de enfoques mucho mas
amplios que abordan la manera en la
cual la migracion deja de ser objeto para
instalarse en el terreno de lo global, en la
realidad, pasando a través del lenguaje a
ser mito, entendiéndose este concepto en
palabras de Roland Barthes: “el mito es
un habla elegida por la historia: no surge
de la ‘naturaleza’ de las cosas” (Barthes,
Mitologias, 1957/1980, p. 108).

En el caso del arte, en especial
en el teatro y la dramaturgia, la migra-
cion también ha sido abordada. Ejemplo
de ello son Volver a Santa Rosa, escrito
por Victor Hugo Rascon Banda en 1996
y El viaje de los cantores de Hugo Sal-
cedo, publicada originalmente en 1990,
ambas de autores latinoamericanos, cu-
yas formas de abordar la migracion dis-
tan, en gran manera, de la que bien po-
dria ser el clasico por excelencia sobre el
traslado del lugar de origen: La Odisea,
escrita por Homero en el siglo VIII a.C,
cuyas narraciones fantasticas del pro-
tagonista poco tienen que ver con los
retratos crudos e intimistas creados por
Salcedo y Banda respectivamente. Es en
medio de este panorama ficcional, cons-
tituido por una gran variedad de formas
y contrastes en torno al tratamiento del
fenémeno migratorio, en donde se abor-
dara el caso de Amarillo, una produccion
del colectivo Teatro Linea de Sombra,
cuyo estreno en 2009 se encuentra pre-
cedido por una ardua construcciéon que
parte de la investigacion en las raices de
uno de los casos mas graves y antiguos
dentro de la migracion global: los mi-
grantes que buscan atravesar la frontera
de México con los Estados Unidos.

Fue un 28 de mayo de 2009,
en el Teatro El Milagro de la CDMX,
la primera vez que Amarillo se presen-

to ante el publico. Desde entonces la
puesta en escena ha tenido mas de 200
representaciones nacionales e interna-
cionales, habiendo ganado también dos
galardones en distintos festivales: Pre-
mio a la mejor obra extranjera (ACE
Awards 2012, Nueva York, E.U.A.)
y Premio del publico (Festival EXPON-
TO, Lubjana Eslovenia) (Teatro Linea
de Sombra, s.f.). La puesta en escena
se destaca por la combinacion de ele-
mentos procedentes de distintas fuentes
narrativas, es decir, el tejido final es lo
resultante de experimentaciones a través
de distintos planos, como el documental,
audiovisual, corporal, musical y litera-
rio, creando asi una orquesta escénica
que dista en gran manera del teatro aris-
totélico tradicional.

Ahora abordaremos el ana-
lisis de la puesta en escena en funcion
de los elementos que la componen y han
hecho posible su éxito, tarea imposible
sin antes conocer la historia del colecti-
vo que la concibid, pues es la historia el
sitio donde convergen los sucesos y ba-
ses ideologicas de un proyecto tan vasto
como lo es la obra en cuestion.

Creado en la ciudad de Monte-
rrey, Nuevo Leon en 1993 y con residen-
cia en la CDMX a partir de 1994, Teatro
Linea de Sombra es un proyecto cultural
sin fines de lucro compuesto por creado-
res especializados y formados profesio-
nalmente en diversas disciplinas. Dicho
proyecto, tal como lo expresan en su pa-
gina web, estd interesado en la busqueda
de caminos alternativos situados en las
zonas fronterizas de lo escénico —inte-
grando las artes plasticas, la musica, el
video—y en las posibles relaciones entre
aquello que podamos denominar como
teatral y las distintas disciplinas de la
escena (Teatro Linea de Sombra, s.f). Es
necesario resaltar aqui la eleccion de pa-
labras al emplear las “lineas fronterizas”
como una parte fundamental de su crea-
cién artistica. Jorge Vargas, cofundador
y director de la compailia, expresa en

"Articulo elaborado en el marco de la Unidad de Aprendizaje Critica Teatral, bajo la asesoria del Mtro. Bernardo Martinez Evaristo.

2 Estudiante de sexto semestre de la Licenciatura en Arte Teatral de la Facultad de Artes Escénicas de la UANL
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una entrevista lo que nombra como interés politico por el tea-
tro, en especial, narra su acercamiento al teatro experimental, el
cual describe como una especie de laboratorio, siendo un lugar
en donde se colocan ciertos materiales para detonar procesos.
Entre dichos materiales resalta como eje central la experimen-
tacion con el cuerpo, profundizando en ello durante sus estudios
en Francia, experiencia de donde rescata el principio de que en el
arte no se puede partir de la idea, sino DEL OBJETO, siendo la
relacion establecida con este de la que funciona como detonador
creativo (Jorge Vargas en el XV Festival Iberoamericano de Tea-
tro de Bogota 2016). A partir de este punto, podemos comenzar a
elaborar las conexiones que generan el devenir de la poética ar-
tistica del colectivo, pues tomando lo anterior como brujula, 1xs
creadores se abocaron a la experimentacion con la multiplicidad
de lenguajes, con la mira de desdibujar los limites que tienden a
restringir la fructificacion de la expresion artistica, estableciendo
asi lazos con colaboradores de diversas disciplinas, con cuyos
esfuerzos conjuntos se lograse un espacio ideal para la creacion
transdisciplinar.

Si bien todos los trabajos generados por Teatro Linea
de Sombra poseen un gran potencial de analisis, el caso de Ama-
rillo se distingue por ser un texto escénico que debe diseccionar-
se escena por escena para identificar su particularidad, pues se
encuentra provisto de un sinfin de elementos cuya funcion recae
en términos tanto teatrales como simbolicos, esto dado que, tal
como sus creadores sefialan, la obra fungi6 un papel clave en la
creacion de una guia para las posteriores puestas en escena del
colectivo.

Instalada en el territorio posdramatico, en Amarillo el
uso del tiempo diegético constituye una pieza clave en la codi-
ficacion del lenguaje escénico, pues su empleo guarda una rela-
cion dialéctica directa e indivisible con el cuerpo del performer y
esta union sostiene el elemento narrativo. Es decir, al no regirse
por una linea de acontecimientos aristotélica, no se busca la con-
mocién del espectador a través de mecanismos psicoemociona-
les. Esta se genera a través de hacerle testigo sobre como se gesta
el cansancio de los cuerpos a lo largo de la obra: secuencias de
movimiento complejas y repetitivas sostienen la carga simbolica
del agotamiento, lo cual permite al espectador ver reflejado en
escena un acercamiento a las exhaustivas condiciones enfrenta-
das por quienes se ven obligados a buscar mejores oportunidades
de vida en suelo norteamericano. Otro ejemplo de lo anterior es
el uso de la escenografia de los travesafios, colocados en la mis-
ma pared donde se proyectan videos documentales de la travesia
migrante, pues sirven de apoyo para la lectura de las numerosas
y letales amenazas que plagan el camino y ponen constantemente
en riesgo la vida de los millones de migrantes representados por
el performer Ratil Mendoza Rosas, en especial cuando estos de-
ben aferrarse a La bestia, nombre con el que se le conoce al tren
utilizado en el intento por llegar la frontera estadounidense.

A proposito del uso de los travesafios, podemos aden-
trarnos en el uso y configuracion del espacio escénico: segun
narran sus creadores, la experimentacion con el acomodo de los
bidones de agua en la obra fue exhaustiva, pues hallaron que, tal
como sucede con el tiempo, la disposicion espacial estaba com-
pletamente ligada a la relacion objeto-cuerpo.

En la escena, los bidones juegan una especie de labe-
rinto onirico. En una de sus posibles lecturas hacen alusion a la
afioranza de hidratacion sufrida al vagar por el desierto. Con este
mismo elemento se resalta lo denominado por Lehmann como
densidad de signos (Lehmann 2013), pues vemos en Amarillo un
gran peso discursivo que recae en la reiteracion y la abundancia.
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Tanto en la secuencias de movimiento como en la incorporacion
de mas de 20 bidones, la repeticion de una misma frase en dife-
rentes momentos, la acumulacion de camisas sobre el cuerpo de
Rautl Mendoza y la necesidad de mencionar una amplia variedad
de nombres permiten que pueda leerse un mensaje claro: el ni-
mero de victimas mortales, producto de las inhumanas condicio-
nes de la travesia migratoria, son tantas que no podrian nombrar-
se a lo largo de los 60 minutos de duracion total de la obra, y por
lo tanto su memoria es honrada y contenida en dicha imagen:
Raul Mendoza vistiendo esas camisas es, por un momento, un
cuerpo en escena representando a millones de migrantes muertos.

Pasando al uso de lo audiovisual en la puesta en esce-
na, nos preguntamos, ;cudl es la funcionalidad de integrar videos
de una forma constante y en una posicion visualmente predomi-
nante? A pesar de que el espacio escénico donde se proyectan los
videos es muy amplio —pues abarca lo largo y ancho de la pared
del escenario—, el papel del material documental puede llegar a
referirse como un soporte de comparacion para la experiencia
sensorial del espectador. Es aqui donde recae la contundencia
unica de la escena y la teatralidad, porque a diferencia de lo que
sucede cuando se observa un documental a través de la pantalla
de algun dispositivo, en Amarillo, es decir, en la escena, sucede
que, mientras observamos en pantalla grande el video del tren La
bestia, vemos también a Raul Mendoza escalando y cayendo de
los travesafios incrustados en esa misma pared una y otra y otra
vez, logrando asi una dialéctica conmovedora en donde las sen-
saciones ocurren a modo de orquesta, tal como lo decia Lehman:

El teatro posdramatico responde a este problema con

un giro asombroso: saca a la luz la circunstancia, de

otro modo latente, de que el teatro como préctica cor-
poral no solo incluye la representacion del dolor, sino
también el dolor que experimentan los cuerpos en el

trabajo de representar. (2013, p. 389)

En Amarillo, la presencia del material audiovisual es
usada para entretejerse junto a los demds elementos, siendo im-
posible delimitar donde comienza y donde termina su aparicion,
pues mientras que a través de la sensacion producida al presen-
ciar el sudor de Ixs actores y la calidad de movimiento adoptada
por estos se logra establecer un gancho con el acontecer en la
escena, los videos, por su parte, son una ventana a lo real y su
integracion es parte clave para el establecimiento de las conven-
ciones de la ficcion planteada por la obra.

Es asi como conforme se entrelazan los diferentes hi-
los narrativos en Amarillo, se logra crear un acercamiento a la
formacion del mito sobre un fenémeno sociocultural masivo,
latente y proletario. Lo anterior abre el analisis de la puesta en
escena a un panorama semiologico, abordando su trascendenta-
lidad a través de sus aciertos estéticos y posicionandola como un
referente no solo artistico, sino cultural.

Entonces, en medio de un mundo inmerso en diver-
sas crisis, donde las cosas ya no tienen forma definida, ;por qué
ficcionar la realidad? En otras palabras, ;por qué hacer teatro
sobre aquello visto en los noticieros a diario? Por la capacidad de
la ficcion para construir las mitologias que terminan por fijar lo
concebido como realidad. ;Qué cualidad diferencia a la ficcion
teatral de la ficcion cinematografica? No se puede combatir un
mal de raiz desordenado por medio de formulas preestablecidas
y elegantes. Decia Artaud en El teatro y su doble que el tnico
valor del teatro es “su relacion atroz y magica con la realidad y el
peligro” (1938/1978, p. 101)
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Dadas sus raices, multitud de colaboradores, diversidad
de medios y amplitud de causas y objetivos, Amarillo es mucho,
en muchas partes, al mismo tiempo y para muchas personas. La
forma en que logra serlo, en su etapa de tejido escénico resultante
de la experimentacion, recae en el concepto de ficcion (dicho asi
por nombrar la forma de instalarse en la esfera sociocultural),
pues a través de puestas en escena como esta, el teatro contem-
poraneo, en su acepcion mas transdisciplinar, nos hace testigos y
complices de lo que sucede cuando se crea a partir de habitar las
zonas liminales. Al instalarse en la dicotomia entre la realidad y
la ficcion, logra transmutar el mito en algo tangible, dotando al
Otro de vida y asociandolo con el fendbmeno, la experiencia, lo
aprendido a través de los sentidos. Es decir, logra aproximarse al
llamado arte relacional propuesto por Nicolas Bourriaud:

La posibilidad de un arte relacional —un arte que toma-
ria como horizonte tedrico la esfera de las interacciones
humanas y su contexto social, mas que la afirmacion de
un espacio simboélico auténomo y privado— da cuenta
de un cambio radical de los objetivos estéticos, cultu-
rales y politicos puestos en juego por el arte moderno
(2013, p. 13).

En otras palabras, un arte construido con la plena con-
ciencia de servir como referencia. Un quehacer escénico cuyos
medios y propoésitos sean tan profundos y diversos como sus
raices. Hablamos de puestas en escena cuya busqueda pretende
habitar los limites de la representacion, puesto que no emulan,
sino integran, orquestan y proyectan los resultados de un proceso
artistico de investigacion profunda.
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Introduccion

Las artes escénicas estan en
nuestras venas; estan en todo lo que nos
rodea y en nuestras expresiones mas inme-
diatas y cotidianas. ;{Quién no ha movido
las caderas o levantado los brazos al escu-
char una cancién, cantado un verso a todo
pulmén después de una ruptura, o hecho
un pequefio baile de victoria tras sacar una
calificacion perfecta o ganar una apuesta?
En ualtima instancia, las artes escénicas for-
man parte de nuestro propio ser y siempre
seran algo que nos acompafia como seres
humanos.

A pesar de toda esta familiaridad,
son pocas las ocasiones en que, al menos
en América Latina, tenemos acceso a ar-
tes escénicas provenientes de paises fuera
del continente americano. Por lo general,
las artes occidentales formales ocupan la
cuspide de la intelectualidad y de las éli-
tes culturales. En cambio, el regueton, los
géneros comerciales, la musica folclorica,
el reggae rock, el tango, la salsa, el jazz,
el tap, las cumbias, las danzas modernas,
el country, las danzas de camara, los bailes
de salon, etc., son los que llenan nuestros
espectaculos, centros de entretenimiento y
salas de estar.

Sin embargo, existe poco cono-
cimiento sobre las artes escénicas folclori-
cas de otros continentes. No me refiero al
ambito comercial, sino a aquellas danzas
que representan las manifestaciones mas
intimas de las comunidades populares del
mundo: como las danzas nomadas de Mon-
golia, con sus caracteristicos movimientos
de hombros; el Festival Gerewol de los
Wodaabe, tan singular y distintivo, todo
un despliegue de cortejo; las danzas de los
masais; el ballet georgiano con sus saltos
elevados o sus bailarines que parecen flo-
tar; y las danzas de los guerreros maories
y hawaianos.

Incluso hoy en dia, muchas de es-
tas manifestaciones —tan importantes para
numerosas naciones y culturas— siguen
siendo relativamente ajenas. A pesar de la
globalizacion, sabemos muy poco. Una de

estas artes escénicas que acompafia a Ja-
poén, que en gran medida permanece des-
conocida en la vida cotidiana —y lo que es
peor, resulta dificil de comprender para el
ciudadano occidental promedio, y mas aun
para el ciudadano latinoamericano posmo-
derno—, es el butoh.

Antes de definir butoh, es nece-
sario hablar un poco sobre Japon, su cultu-
ra ancestral, sus religiones, mitos, persona-
jesy leyendas. Se puede decir que Japon es
el pais menos ortodoxo en el bloque asia-
tico y, me atrevo a afirmar, en el mundo.
A pesar de la gran industrializacion, poder
econdmico, presencia global e influencia
internacional, podemos decir algo mas pro-
fundo sobre su sociedad, sus valores, su en-
tretenimiento, su cultura y su folclor.

El ciudadano japonés actual se
parece al latinoamericano en cuanto a su
division cultural. Mientras que el latino
tiene un pie en el mundo de las socieda-
des occidentales altamente industrializadas
y otro en la realidad indigena americana,
fuertemente vinculada a la tierra y al estilo
de vida agrario precolombino, algo simi-
lar ocurre con el japonés contemporaneo.
A pesar de ser una potencia internacional
presente en todos los rincones del mundo
a través de su tecnologia y sus productos,
una parte de Japon permanece en una rea-
lidad ancestral fuertemente ligada al con-
fucianismo, con su apego a las normas, las
jerarquias, la creencia en mantener el bien
comun y el rechazo al individualismo en
favor del bienestar social.

A esto se suma la creencia japo-
nesa en el equilibrio, en el rechazo del mal
por el bien comin y la pureza del alma,
y, sobre todo, la influencia del sintoismo
(Shinto), donde se cree que todo lo que nos
rodea tiene alma, que los espiritus habitan
entre nosotros, que son descendientes de la
diosa Amaterasu, y las acciones deben con-
ducir a la armonia y al bien comun. Esto ha
implicado que, incluso si los japoneses no
creen en una deidad unica o en algo concre-
to, sus valores como sociedad estan profun-
damente arraigados en aspectos religiosos,

los cuales han sido interiorizados durante
siglos. Todo ello convierte al japonés en un
individuo firmemente hibrido: ni occiden-
tal ni originario, sino algo completamente
distinto.

Para el budismo, el sintoismo e
incluso para sus pueblos originarios, como
los Ainu, se cree que los animales, los ob-
jetos y las personas tienen espiritu. Es tarea
del ser humano cuidar la calidad de su pro-
pia alma, asi como la de los demas, la de
los animales y la de todo lo que le rodea.
También se cree que, al abusar, corromper
o hacer dafio a un animal, a una persona o
a un lugar, estos —asi como quien perpe-
tra el dafio— pueden contaminar su alma
y transformarse en un demonio, un yokai,
un kamuy de la desgracia, un fantasma o
un espiritu maligno. Ya sea a través del bu-
dismo, el confucianismo, el sintoismo o la
religion Ainu, se comparte la idea de que
el mal corrompe el alma y puede dar lugar
a seres quienes, en lugar de traer armonia,
provocan desdicha. Esto se debe, en gran
medida, a las acciones humanas. Ademas,
si se analiza con atencion, se percibe una
preocupacion especifica por rechazar lo
oscuro y no sublime —emociones como
la rabia, el enojo, la depresion o la confu-
sion—, pues se apartan de los preceptos
divinos y pueden condenar al individuo y
a su entorno al sufrimiento.

Puede sonar un tanto coloquial,
pero es como si la filosofia de las religio-
nes japonesas buscara convertirnos a todos
en aprendices Jedi, trayendo equilibrio a la
Fuerza. Esto se alinea precisamente con las
palabras de Yoda en la pelicula Star Wars:
“El miedo conduce a la ira, la ira conduce
al odio, el odio conduce al sufrimiento.”
Y dejarnos llevar por los impulsos y sen-
timientos puede, de hecho, llevarnos a con-
vertirnos en Sith.

.Y esto qué tiene que ver con el
butoh?, podrias preguntarte. Y es una ex-
celente pregunta, porque para comprender
verdaderamente el butoh, necesitamos ob-
servar las artes escénicas tradicionales ja-
ponesas, profundamente arraigadas en las

' Doctor en Estudios Culturales con énfasis en antropologia visual (UANL), con estudios complementarios de residencia de investigacion
en la Universidad de Chiba (Tokio) y la Universidad de Gotemburgo. También tiene una maestria en Artes Visuales por la UANL y una

licenciatura en Arquitectura por el Tecnol6gico de Monterrey, con estudios adicionales en Arte Renacentista (Universidad de Florencia) y
disefio experimental (Lebbeus Woods). Es antropdlogo visual y artista visual.

20|W»¢MW



cosmologias religiosas y valores milenarios del Japon, y reconocer
cOomo este arte expresa, precisamente, la intencion de sus intérpretes
de no ignorar la oscuridad que habita en nosotros. Por ello, podemos
entenderlo como una danza contemporanea de caracter neo-folclo-
rico.

Aunque nacié como una ruptura con la tradicion, proviene
de ella, o bien, toma elementos de esta. Por eso, para conocerla real-
mente, es necesario entender aquello contra lo que intenta contrastar.
Es como conocer al abuelo para comprender al nieto, y, a su vez,
entender por qué el nieto desea liberarse de la influencia del abuelo
—si se permite la analogia.

En las siguientes secciones profundizaremos en esta danza
folclérica hipermoderna forjada intimamente en las artes milenarias
del Japon. Exploraremos sus raices religiosas, su vinculo con el co-
lonialismo, la bomba atémica, la guerra, la destruccidn, el homoe-
rotismo, el erotismo, lo prohibido, la violencia, la desesperacion, la
condicién humana en su estado mas crudo, el dolor y el animismo.
Y, de forma crucial, abordaremos también su redefinicion radical de
las masculinidades.

Este articulo pretende ilustrar el poderoso aporte del butoh
como una forma de arte que busca la liberacion y una voz propia,
mostrando como —paraddjicamente, a pesar de querer romper con
el conservadurismo y los preceptos heredados— extrae conceptos
profundos de la esencia misma del folclore japonés. En ultima ins-
tancia, buscamos comprender mas a fondo esta forma distintiva, in-
tensa, introspectiva y peculiar del folclore moderno japonés.

1. Ecos ancestrales: El tejido duradero de las artes sagradas de
Japon

Japoén es, incluso hoy en dia, una de las naciones mas an-
tiguas del mundo. Su historia se extiende a lo largo de milenios y su
monarquia es, posiblemente, la mas longeva en ejercicio continuo a
nivel global, junto con la de Dinamarca. Durante siglos, Japon fue
también una nacion relativamente aislada. Aunque es el resultado
de migraciones provenientes de lo que hoy es Corea, de migrantes
chinos y de los descendientes del pueblo Jomon, atin puede conside-
rarse uno de los paises mas homogéneos del mundo en la actualidad.
Esto se debe a su tradicion hermética, a sus particularidades cultura-
les inicas y a su geografia insular.

En resumen, Japén ha sido una nacion unica en muchos
aspectos, con una cultura y un folclore muy distintivos que siempre
han sido motivo de asombro para los occidentales. Desde los prime-
ros contactos con los europeos —especificamente con los comer-
ciantes portugueses en 1543—, Japon ha fascinado e influido en el
mundo. Sin embargo, resulta curioso que incluso durante su proceso
de occidentalizacion en la era Meiji o durante la ocupacion esta-
dounidense tras la Segunda Guerra Mundial, Japén haya mantenido
en gran medida una actitud proteccionista y centrada en lo local. A
pesar de la globalizacion y de los retos demograficos, Japon sigue
siendo una nacidén competitiva y relativamente occidentalizada den-
tro de Asia, pero su cultura milenaria, su forma de vida, su folclore
y su filosofia aun se mantienen claramente diferenciados de la vida
cotidiana de los japoneses contemporaneos.

Esta condicion de aislamiento, tradicién y singularidad
todavia puede observarse en el arte japonés actual. Los japoneses
dedican gran parte de su tiempo a preservar y expresar sus mani-
festaciones artisticas con fidelidad a la técnica, la representacion, el
valor y la narrativa original. Por eso, incluso hoy en dia, podemos
ver la importancia que sigue teniendo el teatro kabuki en Japon. Este
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fue inmensamente significativo en el Japon medieval y, hasta el dia
de hoy, conserva sus caracteristicas esenciales: sigue sin contar con
intérpretes femeninas, y las obras mantienen los mismos formatos
de la era feudal. Sus actores, ademas, contintian gozando de respeto
e influencia dentro de la sociedad japonesa.

Sobre los origenes y la importancia del kabuki en Japon, el Consejo
de Artes de Japon explica:

Alrededor de la época en que el prolongado periodo de

guerra finalmente estaba llegando a su fin (finales del si-

glo XVI), la gente comun de Japén comenzo a crear una
sucesion de nuevas artes escénicas. Uno de estos artes que
se volvieron bastante populares fue el furyu-odori, en el
que personas vestidas con varios trajes bailan juntas en
un circulo... Luego, alrededor del inicio del periodo Edo

(principio del siglo XVII), el kabuki-odori interpretado por

Okuni -una mujer que se referia a si misma como una sa-

cerdotisa del santuario Izumo Taisha en Shimane- se vol-

vio extremadamente popular en la capital imperial de Kio-
to. Kabuki-odori era un baile que se puso de moda en ese
momento, incorporando los trajes y movimientos de los
kabukimono que se vestian con trajes extrafios y se movian
de una manera peculiar. Esta forma de arte interpretativo
utilizaba el canto y la danza para representar escenas don-
de actores femeninos vestidos de hombres visitaban casas
de té y jugueteaban con las mujeres alli. La gente se volvio
loca por esta actuacion, y la audiencia incluyé no solo a la
gente comun, sino también a guerreros samurais y nobleza.

(Consejo de Artes de Japon, 2019)

El teatro kabuki, al igual que durante el periodo Edo de Ja-
pon, sigue siendo una forma de arte popular en Japén hoy en dia. Sus
instrumentos y melodias todavia se consideran expresiones puras y
fundamentales de la cultura japonesa, como el shamisen, el tsuzumi
y el dtsuzumi de percusion, o el taiko.

Las historias del teatro kabuki a menudo reflejan dramas
de la clase noble ambientados en periodos anteriores a la era Edo
(1603-1868). Estas retratan princesas, samurdis y nobles, quienes
enfrentar dilemas morales como la lealtad, el honor, un sentido del
deber, la traicion, la intriga politica y sacrificios por el bien comtin
o por honor personal. Estos valores estan fuertemente relacionados
con las doctrinas confucianas. Las obras relacionadas con la nobleza
se llaman jidaimono.

Por otro lado, existen obras de origen doméstico o munda-
no que en sumomento contaron con intérpretes femeninas, pero lue-
go fueron prohibidas, reformuladas y reinterpretadas por el gobierno
feudal. Estas obras se llaman sewamono y representan la vida de la
gente comUn japonesa: comerciantes, agricultores y guerreros del
periodo Edo. Son como las obras del pueblo que reflejan temas mas
realistas o personales, como problemas cotidianos, amor, tragedias,
infidelidad, deber versus emocion humana, conflictos familiares, cri-
menes y robos. Estos conflictos a menudo terminaban en tragedia,
involucrando frecuentemente suicidios de personajes que se atrevie-
ron a transgredir los valores morales.

Estas obras de teatro sirvieron y continfian sirviendo como
una forma de doctrina moral y reflejan las aspiraciones de pureza,
comportamiento y formalidad a las cuales aspiran los japoneses. Di-
chas obras retratan los valores de la filosofia sintoista, la religion
oficial de Japdn, que es animista y busca la pureza y la armonia de
los humanos con la naturaleza, asi como con sus espiritus, los kami.
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El kabuki a veces representa la presencia de kami en sus obras
y santuarios.

El origen del kabuki también esta vinculado a Izumo Figura 1
no Okuni, una miko (sacerdotisa sintoista) que realizaba dan- Un teatro kabuki durante una representacion.
zas y pequefias representaciones teatrales. Las obras de kabuki La bienvenida.

hacian énfasis en la pureza, en la busqueda de esta y en las
consecuencias de su pérdida. Esta filosofia se reflejaba tanto
en la trama como en la estética: en el detalle meticuloso de los
vestuarios y en la presencia de elementos naturales como mon-
tafias, cerezos en flor y rios. Las acciones solian representarse
en espacios sagrados o en lugares asociados a la pureza.

Como se menciond anteriormente, el kabuki y otras
artes escénicas tradicionales japonesas también tienen una fuer-
te conexion con el confucianismo, particularmente con el neo-
confucianismo adoptado por el shogunato Tokugawa durante el
periodo Edo. Esta filosofia exaltaba los valores del deber y la
lealtad, obligando a los personajes a enfrentar dilemas en los
que sus deseos personales entraban en conflicto con sus obli-
gaciones. Por ejemplo, en el kabuki, la obra Chiishingura (El
tesoro de los leales vasallos) esta basada en la historia de los
47 ronin, una narracioén profundamente enraizada en la filosofia
confuciana que retrata esta doctrina llevada al extremo.

En el kabuki, las historias también retratan el respeto
y la devocion hacia los padres, donde los personajes represen-
tan hijos que hacen enormes sacrificios por sus progenitores, o
padres que realizan grandes actos por el bienestar de sus hijos.
Quiza lo mas evidente sea la rigida estructura de clases del pe-
riodo Edo —samurais, campesinos, artesanos y comerciantes—
y las limitaciones propias de cada estrato. Los personajes que
faltan al respeto a este orden social suelen enfrentar consecuen-
cias fatales por sus transgresiones, 0 sus acciones provocan una
desgracia generalizada. Estas obras condenan firmemente cual-
quier forma de transgresion contra el poder o contra la moral
establecida, mostrando, en Ultima instancia, que el triunfo del
bien sobre el mal surge de la virtud de respetar y adherirse a
estos valores.

No podemos olvidar que el teatro kabuki también es
una voz fundamental de los valores budistas, especialmente de
ideas del budismo zen como la impermanencia, el sufrimiento y
la iluminacién. Las tragedias del kabuki, en particular, subrayan
la naturaleza efimera del amor, la felicidad y la vida misma.
Los personajes a menudo persiguen breves momentos de ale-
gria, eligiendo una muerte entrelazada con el amor en lugar de

Nota. Imagen tomada de: https://commons.wikime-

dia.org/w/index.php?search=kabuki+Traditional &tit-
le=Special%3AMediaSearch&type=image

una vida desprovista de ¢él, o incluso prefiriendo un amor que
trascienda esta vida. Esta nocion budista de impermanencia es
una piedra angular del kabuki y de otras formas del folclore
tradicional japonés. Ademas, el karma y la retribucion son ele-
mentos centrales. Los personajes que cometen actos malvados
y corrompen su alma estan destinados a pagar su deuda kar-
mica, un tema recurrente no solo en las obras del kabuki, sino
también en el cine, el anime y el manga. El sacrificio —ya sea
por seres queridos o por la comunidad— es una caracteristica
comun entre los héroes y heroinas del kabuki. La presencia de
demonios, fantasmas y elementos sobrenaturales, producto de
una fusion entre mitologia budista y seres del sintoismo, enri-
quece atn mas estas narrativas.
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En cuanto a la presencia de demonios, fantasmas y
seres sobrenaturales en el kabuki, Jay Lee, del Modern Tokyo
Times, explica:

El poder de las historias de fantasmas durante los

periodos Edo y Meiji de la historia japonesa era

valorado tanto por su funciéon como entretenimien-
to natural, como por su relacion con los desarrollos
modernos de esa época. Después de todo, aspectos
del ukiyo-e y del kabuki —dentro de la amplia gama
de temas que ambos abordaban— podian cobrar vida
gracias a los factores visuales y al poder de los acto-
res en el contexto del kabuki. De hecho, algunos ase-
sinatos contemporaneos llegaron a ser representados
tanto en el ukiyo-e como en el kabuki, a pesar de la
naturaleza macabra del tema. De forma alternativa,
el viejo mundo natural de demonios, fantasmas y es-
piritus se convirtidé en un tema popular para muchos

impresores y artistas del ukiyo-e. (Lee, 2015)

En resumen, el teatro kabuki es verdaderamente un
collage de multiples filosofias, personajes, criaturas, estéticas,
instrumentos, vestuarios, arte, relatos, emociones, culturas, tra-
diciones y aspiraciones ancestrales. Mas alla de ser solo entre-
tenimiento, ha sido un vehiculo fundamental para la transmision
de los valores mas profundamente arraigados en el pueblo ja-
ponés, donde coexisten la ética del confucianismo, la religion
sintoista y la filosofia budista. Esto se manifiesta no solo en el
kabuki, sino también en otras artes escénicas japonesas como
el teatro Noh, el teatro Kydgen y el teatro de marionetas Bun-
raku. A pesar de sus diferencias en narrativas, medios, musica
y formas de representacion, todas estas expresiones reflejan los
valores religiosos tradicionales de Japon, los cuales, a pesar de
los cambios internos y de la globalizacion, siguen teniendo una
vigencia notable.

Podriamos concluir este capitulo afirmando que la
persona japonesa contemporanea es la encarnacion viviente de
estas tradiciones y esto refleja por completo tanto la realidad
como el folclore japonés. Sin embargo, seria un error. Si bien
estos ecos del pasado ciertamente persisten y constituyen una
parte esencial de la cultura japonesa actual, la sociedad moderna
de Japon también se ha reinventado y ha adoptado otras influen-
cias. Desde la posguerra, las expresiones artisticas visuales, es-
téticas y performativas han estado en constante transformacion.
Algunas de sus manifestaciones posmodernas e hipermodernas
surgieron precisamente de la necesidad de liberar al pueblo del
peso de la tradicion, del deber, del destino impuesto y de la idea
de habitar una iluminacion que reprimia la esencia humana. La
actitud hacia la vida cambié profundamente para muchos tras
las bombas atomicas, abrazando ideas occidentales sobre la li-
bertad personal, la libre expresion, el feminismo y las luchas
por la diversidad. Es precisamente en este escenario en evolu-
cion donde irrumpe el butoh.

2. Los perpetuadores de la vanguardia: Forjando la nueva
alma artistica de Japén

La filosofia japonesa —ya sea influida por el confu-
cianismo, el budismo o el sintoismo— fue establecida, en gene-
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ral, para asegurar la prevalencia del orden y el equilibrio. Estos
sistemas buscaban evitar que los nobles fueran desafiados, in-
culcar en la nobleza japonesa y en su pueblo un sentido unico de
pertenencia divina y mantener el statu quo social sin cambios.

Con el tiempo, bajo este modelo, tu destino queda-
ba sellado segun el lugar en donde habias nacido y toda razon
existencial se determinaba a partir de ello, al igual que el com-
portamiento de campesinos o nobles. La fe incuestionable y la
obediencia total hacia las esferas nobles y las clases poderosas
de Japon, junto con la terrible actitud colonial del emperador y
de los circulos nobles hacia otras naciones, llevaron al rotundo
fracaso de Japon al final de la Segunda Guerra Mundial y a su
derrota total con las bombas atomicas.

La sumision total a las figuras de autoridad, a los
guias espirituales y al dominio de unos pocos resultd en conse-
cuencias desafortunadas para la sociedad en general. Desde en-
tonces, Japon ha experimentado cambios significativos. A pesar
de mantener en términos simboélicos a un emperador, el pais ha
evolucionado hacia una estructura politica influenciada por las
politicas de MacArthur y la influencia occidental, alejandose de
la obediencia incondicional a sus lideres. La transformacion ha-
cia una democracia y una republica ha impactado profundamen-
te en las creencias, actitudes y en la concepcion de la obediencia
y la iluminacion que previamente habian sido fundamentales en
la cultura japonesa durante siglos.

Esta reformulacion de los valores tradicionales con-
dujo a una busqueda de una nueva identidad japonesa, la cual,
naturalmente, se reflejo en las expresiones artisticas. En la dé-
cada de 1940, el arte en Japon paso6 de un punto de ruptura a una
etapa de asimilacion occidental, lo cual provoco un fuerte cues-
tionamiento de lo tradicional. Este cambio abri el camino a ex-
presiones experimentales, como Gutai (1954), un movimiento
liderado por Jiro Yoshihara. La idea central de este movimiento
de vanguardia era la no falsificacion del arte y la exploracion
de la relacion entre el cuerpo y la materia. El Gutai rompié con
las convenciones teatrales, apostando por la experimentacion,
la espontaneidad y el uso de materiales no convencionales. Su
intencion era crear algo nuevo y vivo, fuera de las formas here-
dadas y de las estructuras impuestas.

Sobre las caracteristicas del Gutai, el Tate Modern explica:

La Gutai Bijutsu Kyokai (Asociacion de Arte Gutai)

se formd en 1954 en Osaka por Yoshihara Jiro, Ka-

nayama Akira, Murakami Saburo, Shiraga Kazuo y

Shozo Shimamoto. La palabra Gutai se ha traducido

al inglés como “encarnaciéon” o “concreto”. Yoshi-

hara, un artista de mayor edad alrededor del cual el
grupo se consolidd y que financid la asociacion. La
historiadora del arte Yve-Alain Bois ha afirmado que

“las actividades del grupo Gutai a mediados de los

afios 50 constituyen uno de los momentos mas impor-

tantes de la cultura japonesa de posguerra”...En sus
primeras exposiciones publicas en 1955 y 1956, los
artistas Gutai crearon una serie de obras impactantes
que anticiparon los posteriores happenings, asi como
el arte performativo y conceptual. Challenge to the
Mud (Desafio al barro) de Shiraga, de 1955, en la que
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el artista se revolcaba medio desnudo en un monton de
barro, sigue siendo el evento mas celebrado asociado
al grupo. También en 1955, Murakami cre6 su impre-
sionante performance Laceration of Paper (Laceracion
del papel), en la que atraveso corriendo una pantalla de
papel. En la segunda muestra de Gutai en 1956, Shira-
ga utilizd sus pies para pintar un gran lienzo extendido
sobre el suelo... Desde aproximadamente 1950, Shi-
mamoto habia estado realizando pinturas con capas de
periddicos pegados, pintados y luego perforados con
agujeros, anticipando las obras perforadas de Lucio
Fontana. En 1954, Murakami Saburo realizd una se-
rie de pinturas arrojando una bola empapada en tinta
sobre papel. En 1956, Shimamoto cred obras llama-
das Throws of Colour (Lanzamientos de color), en las
que rompia frascos de vidrio llenos de pigmento sobre
lienzos dispuestos en el suelo. (Tate Modern, s.f.).

Figura 2
Kazuo Shiraga. Obra sin titulo. 1958.

Nota: Imagen tomada de: https:/www.metmuseum.
org/art/collection/search/781758

En la década de 1960, las ideas occidentales sobre la
liberaciéon y movimientos como el hippismo reforzaron un espi-
ritu de experimentacion y ruptura con las estructuras existentes
que ya venia gestandose desde los afios 50. Esto abri6 el camino
a nuevos géneros contraculturales, caracterizados por una expe-
rimentacion significativa y un desafio tacito al statu quo.

Un ejemplo destacado de esto fue la presencia casi
mitica, aleatoria y esporddica de Yayoi Kusama en la escena
artistica de Nueva York. Sus apariciones impredecibles en bie-
nales y espacios culturales, con intervenciones absolutamente
transgresoras pero ocasionales, ejemplificaron esta actitud. Este
enfoque transgresor de Yayoi Kusama y otros artistas japoneses
fue denominado arte obsesivo. Entre sus artistas mas destacados
se encuentran la propia Kusama y Tetsumi Kudo. Estos artistas
exploraron una amplia gama de temas —desde tabues, fragmen-
tacion, repeticion infinita, maximalismo hasta minimalismo—
utilizando diversos medios como instalaciones, performances,
happenings y pintura. Su objetivo constante era transformar los
objetos y la experiencia del espectador. Este movimiento fue
tan significativo que las obras creadas por estos artistas siguen
resonando en las instalaciones hipermodernas de hoy.

Sobre los motivos y caracteristicas de los artistas ob-
sesivos de Japon, Clary Estes explica en su articulo Obliteration
through Obsession para la revista Medium Research lo siguien-
te:

Los artistas obsesionistas japoneses usaron su arte

como un medio de escape o disociacion frente a los

horrores del paisaje bélico japonés y la devastacion
provocada por la bomba nuclear. Los temas del movi-
miento funcionaron tanto como medio como fin —la
obsesion como tema y como proceso— para los artis-
tas, como resultado de las circunstancias particulares
y unicas que enfrentd Japon en la era de posguerra. La
forma en que estos artistas enfrentaron el trauma fue
mediante la fijacion y la obsesion; sobrevivieron con-
centrandose en aquello que mas temian. Los artistas
obsesionistas trabajaron para borrar sus temas a través
de una repeticion intensa y altamente enfocada, tanto
en lo tematico como en lo técnico, como una forma de
eliminar cualquier sentido de importancia o significa-
do de ellos. (Estes, 2016).

En las décadas de 1960 y 1970, los teatros de Tokio
vieron el surgimiento de Angura o arte clandestino japonés. Ar-
tistas como Abe Kobo crearon obras subversivas y absurdas,
happenings e intervenciones temporales para desafiar las nor-
mas culturales japonesas tradicionales de obediencia, estructu-
ra social, fe e imperialismo. Este movimiento fue un momento
decisivo para la contracultura, generando nuevas formas de arte
como el butoh, el cine de vanguardia/Pink Film y la musica/arte
sonoro experimental.

Desde la década de 1940 hasta la de 1970, los artis-
tas japoneses pasaron de abrazar la occidentalizacion a rechazar
activamente su pasado heredado o cualquier forma de control.
Este rechazo impuls6 la experimentacion, dando lugar a for-
mas de arte radicales, inventivas, obsesivas y sin restricciones.
A través de danzas erraticas e improvisadas y performance art,
lidiaron con el trauma y exploraron nuevas formas de identidad.
Esta urgencia por desafiar las convenciones dio origen al butoh,
un “arte escénico de la oscuridad” que surgié como una ruptura
con la tradicion y desde entonces se ha convertido en parte del
folclore japonés contemporaneo.

3. El nacimiento de la oscuridad: El nacimiento del butoh

Hablar de butoh es hablar de ruptura, pero, a diferen-
cia de la vanguardia, esta forma de arte en particular tenia como
objetivo liberar a Japon del yugo del colonialismo occidental en
la década de 1950. Hablar de butoh es hablar de la “danza de la
oscuridad”. Esta manifestacion artistica se origina en la danza
tradicional japonesa, pero evoca conceptos y temas que fueron
prohibidos tanto por los codigos nobles-religiosos tradicionales
japoneses como por la moral occidental, como la homosexuali-
dad, la vejez, la muerte, la putrefaccion y la descomposicion. A
través de sus movimientos, el butoh hace referencia simbdlica
a demonios y fantasmas de las tradiciones budista, sintoista y
chamanica, donde los bailarines evocan expresiones, vestuarios
y movimientos erraticos de deformidad, aleatoriedad, e incluso
se asemejan a criaturas de horror.
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Sobre la esencia de la danza butoh, Yukio Waguri, del

Centro de Arte de la Universidad de Keio, explica:
El caracter Bu de ‘Butoh’ significa girar o voltear la
concentracion de la mente. Provoca una situacion de
‘des-alma’, permitiendo que el espiritu de dioses, an-
cestros o fantasmas entre en el recipiente vacio —el
cuerpo humano— y lo haga danzar. El caracter Toh
significa pisar con cautela o saltar, mientras el cuerpo
absorbe la energia de la tierra, la existencia del poder
que confina al alma maligna del inframundo. También
se refiere a la liberacion del trabajo duro cotidiano, a
la alegria de una buena cosecha, lo cual se convirtio
en una celebracion religiosa al ritmo de la naturale-
za: una ceremonia ritual para llamar con gozo a los
espiritus ancestrales de regreso. Con el tiempo, esto
se desarrolld en un evento religioso a nivel nacional.
(Waguri, 2015)

Este género de arte performativo japonés fue fundado
por Kazuo Ohno y Tatsumi Hijikata a fines de la década de 1950.
Aunque comunmente se asocia con el movimiento Avant-garde
que emergia en ese momento, el butoh fue posteriormente reco-
nocido sustancialmente como un género distinto o derivado. A
diferencia de otros movimientos artisticos, estos artistas ingre-
saron a un area considerablemente diferente al abordar princi-
palmente la oscuridad y el rechazo de la luz como su principal
narrativa. Esto no fue porque rechazaran la felicidad o la reali-
zacion, sino porque afirmaron que tal luz era un espejismo, y
que el infierno es lo que siempre esta con nosotros: una lucha
constante con las fuerzas del mal, la oscuridad de nuestra exis-
tencia y la muerte.

De cierta manera, esta forma de arte intenta recuperar
la esencia del folclore japonés, pero rechazando la hipocresia de
la iluminacion superficial y la abrumadora belleza que a menudo
eclipsa el dolor de los demas. En cambio, el butoh abraza a los

Figura 3
Espectaculo Kagemi: Mas alla de la metafora de los espejos.
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condenados, los rechazados y lo prohibido. Es una liberacion
hacia las partes mas oscuras de nuestro ser que proviene no del
placer sino del dolor, el terror, la incertidumbre y la confusion
de esos sentimientos prohibidos y no expresados. Estas fueron
emociones que, sin embargo, abrumaron al pueblo japonés des-
de eras feudales marcadas por guerras, plagas y conflictos, hasta
el trauma de las bombas atomicas, la colonizacion y la pérdida
de identidad.

Yukio Waguri, del Centro de Arte de la Universidad
Keio, explica que las concepciones occidentales de la huma-
nidad a menudo presentan una perspectiva simplista, donde la
armonia, la belleza y el poder estan desproporcionadamente
enfatizados y comercializados, esforzandose por una perfec-
cion inalcanzable. El butoh surgié como un poderoso género
contracultural para retratar la realidad cruda de la humanidad.
Cuestiona de manera provocativa por qué la expresion y la be-
lleza a menudo estan confinadas a una \inica etnicidad, cuerpo o
cultura, exponiendo asi la arrogancia de las filosofias humanis-
tas sesgadas que alienan a la humanidad de su esencia auténtica.

Esta forma de pensar no es una mera coincidencia,
una tendencia pasajera o una declaracion de moda. Més bien
estd fundamentalmente moldeada por las historias personales
de los fundadores del género. Se considera a Tatsumi Hijikata
como el fundador del butoh. Nacido en la Prefectura de Akita
en 1928, el décimo de once hermanos alcanzo la madurez en
medio del tumultuoso paisaje bélico de Japon, definido por la
pobreza y la confusion, lo cual culminé en la devastacion nu-
clear de Hiroshima y Nagasaki. A los 17 afios vivia las secuelas
de las bombas atomicas. Su viaje vital abarcé multiples regime-
nes: el imperialista, el derrotado, el colonial y el reconstructivo,
convirtiéndose en un testigo directo de la sujecion, destruccion,
reformulacion y eventual liberacion de la identidad japonesa.
Son precisamente estas profundas experiencias las que infunden
al butoh su tnica profundidad filoséfica.

Nota. En la imagen, aparece el artista Sankai Juko, quien
pertenece a la segunda generacion de los grupos de danza
butoh. Imagen tomada de: https://commons.wikimedia.
org/w/index.php?search=Butoh&title=Special%3 AMedia-
Search&type=image
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Figura 4
Bomba Atémica en Nagasaki, 9 de agosto de 1945.

Nota. Imagen tomada de: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Na-
gasakibomb.jpg

Para entender el butoh, necesitamos revisar cuidado-
samente la historia personal de los creadores de este género de
arte performativo. Como mencionamos anteriormente, Tatsumi
Hijikata es el fundador, y podemos decir que, formalmente, todo
comienza en 1946, cuando comienza sus estudios en danza mo-
derna gracias a Katsuko Masumura en Akita. Su temprana ex-
posicion a la danza se profundizoé en 1948, al ver a Kazuo Ohno
actuar en Tokio, momento decisivo que lo llevd a unirse al Estu-
dio de Danza Mitsuko Ando en 1953. En cuanto al impacto de la
exposicion a danzas tradicionales en su vida, Tatsumi Hijikata,
en su ensayo titulado Material Interior, explica:

En el otofio de 1948 en Tokio, vi una maravillosa ac-

tuacion de danza, desbordante de lirismo, de un hombre

que llevaba una chemise. Cortando el aire una y otra
vez con su barbilla, dejé una impresion duradera en

mi... Durante afios, este baile de drogas permaneci6 en

mi memoria. Ese baile ahora se ha transformado en un

veneno mortal, y una cucharada de él contiene todo lo

necesario para paralizarme... (Hijikata, 2000)

La década de 1950 marcé la aparicion oficial de Tat-
sumi Hijikata como una figura central en la escena de la danza
posmoderna en Japon. Durante esta década, comenzo6 a compar-
tir el escenario con Kazuo Ohno, apareciendo en producciones
como Hanchinkiki (1958) y dirigiendo la adaptaciéon de Ohno
de El viejo y el mar en 1959. Sin embargo, su contribucién mas
significativa se produjo con su trabajo innovador y controvertido,
Colores prohibidos (Kinjiki), donde comparti6 el escenario con
Yoshito Ohno. Esta pieza es considerada ampliamente como la
primera actuacion formal de butoh, un evento histérico que se
convirtié en un momento épico en la historia de las artes escéni-
cas postmodernas en todo el mundo.

Colores prohibidos se inspird en una novela de Yukio
Mishima. En su presentacion, Hijikata explord y presentd ex-
presiones de homosexualidad, violencia, sugerencia y conteni-
do sexual explicito, lo que generd una inmensa controversia. La
obra se centr6 en un joven desesperado (Yoshito Ohno) tratando
de escapar de los avances de un hombre dominante de mediana
edad (Tatsumi Hijikata). La escena comienza bajo una tenue ilu-
minacioén y musica de armoénica, sumergiendo inmediatamente
al publico en una atmosfera de tension, suspenso y terror. Un
Hijikata cubierto de pintura grasienta, persigue implacablemente
a un Ohno desesperado.

El momento mas critico de la obra ocurre cuando
Hijikata obliga a Ohno a caer al suelo y lo obliga a sofocar a
un pollo vivo entre sus muslos. Luego, Hijikata baila sobre el
cuerpo de Ohno. Momentos después, se enzarzan en un inter-
cambio de movimientos que imitan violentamente actos sexuales
sodomitico-homosexuales. Luego, las luces se cortan por com-
pleto, revelando sonidos de respiracion entrecortada y forcejeos,
acompafiados por Hijikata gritando repetidamente “Je t’aime”.
La pieza concluye en silencio, dejando al publico atonito, por
la impactante imagen de un intérprete regresando para retirar la
carcasa de pollo mientras se encienden las luces de la sala.

Esta pequefia produccion logr6 aislar a Tatsumi Hijika-
ta de todos los circulos y asociaciones de danza contemporanea
japonesa, sin embargo, al mismo tiempo lo catapulto6 a la promi-
nencia como uno de los pioneros mas importantes de la danza
moderna. Al establecer paralelismos con artistas como Yayoi
Kusama, es comiin observar como los underdogs japoneses de
esta época se convirtieron en pioneros fundamentales de muchas
expresiones del arte posmoderno.

Con respecto a los eventos de la actuacion, Lucy Weir
para el Tate Modern explica:

...Hijikata buscaba explicitamente impactar con Colo-

res prohibidos... Su presencia era poderosa e hipermas-

culina en comparacion con la actitud pasiva y casi in-
fantil de Ohno. El elemento mas notorio, sin embargo,
sigue siendo el incidente de la matanza de animales;
de hecho, se decia que los miembros de la audiencia
se quejaban audiblemente cuando se mataba al po-
llo, y varios salieron de la actuacion. La violencia fue
tanto implicita como promulgada, ya que el pollo fue
asesinado antes de que los dos artistas participaran en
relaciones sexuales invisibles, pero aparentemente no
consentidas. Los relatos de este trabajo a menudo han
reiterado mitos de que el cuello del pollo estaba roto,
que se usaba como accesorio masturbatorio, o que los
artistas se involucraban en algin tipo de bestialidad...
La presencia del pollo fue, sin embargo, altamente sig-
nificativa. Su muerte precedié inmediatamente el en-
cuentro sexual entre los dos hombres, sugiriendo que
funcionaba como una especie de totem (aunque, por
supuesto, la elision de la homosexualidad con la vio-
lencia y la violacién es profundamente problematica)

... El sacrificio prolongado del pollo implica que el en-

cuentro sexual entre estos hombres podria interpretarse

de dos maneras: ya sea que el joven estaba recibiendo
pago para tener sexo o que su unién era parte de un
ritual mas amplio, por ejemplo, un rito de iniciacion.

Laultima sugerencia puede explicar el comportamiento

pasivo, pero reacio del joven; testigos presenciales ob-

servaron que parecia estar “compelido” por una fuerza
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invisible. La evocacion del sacrificio por parte de Hiji-

kata es reminiscentemente de la fascinacion del surrea-

lista francés Georges Bataille por el tema, reforzando la

nocion de que el acto en si confiere un estatus sagrado a

la ofrenda... El sacrificio ritualizado del animal en este

caso sugiere que el teatro en el que se presenta la obra se
convierte en un espacio ceremonial y, a través de su par-
ticipacion en la actuacion, que el publico se transforma
en lo que el académico Patrick French ha denominado

la “comunidad sacrificial” (Weir, 2015).

Segun Lucy Weir del Museo Tate Modern, la segunda
representacion de Colores prohibidos de Hijikata y Ohno marcé
una salida significativa. Realizada en un mejor lugar con perso-
najes adicionales, esta version estaba estructurada en dos actos
distintos. El primer acto, La muerte de Divine, se inspird en gran
medida en la novela de Jean Genet de 1943, Nuestra Seriora de
las Flores. Kazuo Ohno encarné a Divine, una prostituta travesti
vestida con una ropa desordenada y poco clara. Atormentada por
un grupo de hombres, la Divine de Ohno muere al final del acto.
Segiin Lucy Weir, esta muerte resonaba con la ambicion de Ge-
net, capturada en sus palabras: “Poco a poco quiero despojarla de
cada vestigio de felicidad para convertirla en una santa” (Genet
en Weir, 2015). Mientras que la Divine de Genet es una victima
de una crueldad despiadada en la novela, esta representacion tenia
como objetivo santificar al personaje, dotandola de un sentido de
redencion y dignidad.

Esta representacion de Divine inevitablemente evoca a
la iconica drag de Harris Glenn Milstead en las peliculas de John
Waters —icono LGBTQ+ conocido por sus representaciones bur-
das, explicitas y tragicomicas—. Este personaje incluso inspird
el disefio de Ursula, la antagonista en La sirenita de Disney. Sin
embargo, existe una distincion crucial: la Divine de Waters es a
menudo la figura agresiva y abusiva, quien inflige actos escanda-
losos. En marcado contraste, la Divine de Ohno en Colores prohi-
bidos es explicitamente una victima, una prostituta travesti sujeta
a tormento y sufrimiento, no su instigador.

Figura 5
Harris Glenn Milstead, Divine, en Pink Flamingos, de John
Waters 1972.

A través de esta representacion desnuda de la subyuga-
cion, la actuacion eleva las figuras del transexual, el travestido y
el homosexual. Transforma lo que la sociedad a menudo percibe
como “mal gusto” o “pecado” en una profunda exploracion del
sufrimiento y el potencial de redencion. Colores prohibidos pue-
de verse como una obra pionera que tomo personajes vulnerables
y rechazados y, a través de su propia abyeccion, los elevo a una
posicion digna de un examen critico e incluso de elogio. Esta mis-
ma busqueda —descubrir la belleza y el significado bajo las capas
iniciales de horror y repulsion—esta en el corazon de la filosofia
artistica del butoh.

Segun Lucy Weir, el segundo acto de Colores prohibi-
dos mantuvo en gran medida el formato de la primera version,
pero esta produccion revisada presentd actos mas explicitos y
violentos, haciendo que las luchas y la narrativa de los personajes
fueran mucho mas literales y comprensibles.

A diferencia del primer acto, donde la baja iluminacion
obligaba al publico a imaginar los eventos que se desarrollaban
(lo cual, en cierto modo, lo hacia mas aterrador), la segunda esce-
nificacion presento el elemento sexual de manera mas abierta. Las
heridas de los personajes y las expresiones explicitas de fetichis-
mo sexual violento, erotismo y subversion eran prominentes. Esta
obra retrat6 una nueva masculinidad postguerra: una vulnerable,
sufriente y problematica.

En este segundo acto, dos hombres homosexuales son
condenados y sacrificados, con su identidad sexual y su situa-
cion explicitamente vinculada al envilecimiento, la tortura y la
violencia, elevandolos a un nivel de martirio. La fascinacion de
Hijikata por representar la sexualidad marginada y criticar el jue-
go de roles de género se convirti6é en una caracteristica constante
en su trabajo. Como sefiala Lucy Weir, sus actuaciones fueron
elaboradas para confrontar los cédigos morales conservadores y
coloniales de la sociedad japonesa de posguerra, presentando una
faceta alternativa de la masculinidad que invertia las expectativas
convencionales de la sexualidad viril.

Formalmente, en la década de 1960, Hijikata, junto con
Yoshito Ohno y Akiko Motofuji, formaron el colectivo Dancing
Gorgie. Esto representd la formalizacion del butoh, y en 1962
Hijikata realiz6 formalmente su primer recital solo importante,
titulado Leda Santai (Tres fases de Leda).

Por parte del colectivo, Hijikata continu6 escribien-
do, dirigiendo y coreografiando numerosas producciones, como
Anma, Aiyoku o Sasaeru Gekijo no Harashi (Masajista: una
historia que sostiene la pasion) (1963); Barairo dansu: A LA
MAISON DE M. CIVECAWA (Danza color de rosa: en casa del
Sr. Shibusawa) (1965); y Seiai onchogaku shinan zue: Tomato
(llustraciones didacticas para el estudio del favor divino en el
amor sexual: Tomate), dirigida por Hijikata en 1966. Entre 1967
y 1968, dirigid y actud junto a Kazuo Ohno en piezas taikai butoh
sion, culminando en su obra mas emblematica de 1968: Hijikata
Tatsumi y el pueblo japonés: Revuelta del cuerpo.

Desde 1952, Tatsumi Hijikata y su compaiiia Dancing
Gorgie establecieron su base creativa en Asbestos Hall, en Me-
guro, Tokio. Este estudio, fundado por Akiko Motofuji en 1952
y renombrado en 1962, se convirtio en el principal centro global
para la creacion y representacion del butoh hasta la muerte de
Hijikata en 1986 y sigue siendo hoy un nucleo vital para nuevas
expresiones.

Nota. Imagen tomada de: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?search=divine+drag&title=Special%3AMediaSearch&-
type=image
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Las obras de Hijikata reflejaban profundamente la psi-
que japonesa de la posguerra, abordando el legado del conflicto y
criticando una cultura occidental que él percibia como condicio-
nalmente libre y antidemocratica. Exploro narrativas criticas sobre
las condiciones de la posguerra, inspirandose fuertemente en las
tradiciones nativistas y folcloricas de Japon. Entre sus principales
influencias se encontraban la literatura homoeroética de Yukio Mi-
shima y Jean Genet, asi como la danza expresionista y el Neue Tanz
aleman—corriente que, como respuesta disruptiva al ballet clasico,
motivo su creacion de un lenguaje dancistico unico y anticlasico.
Rechazando explicitamente las metodologias teatrales occidenta-
les, Hijikata se mantuvo profundamente fiel a un medio folclérico
genuinamente japonés, reivindicando el espiritu animista de las
artes escénicas tradicionales en sus narrativas, retorica, vestuarios
y escenografias. Su arte confrontaba el sufrimiento real del pueblo
japonés contemporaneo, dando prioridad a la fragilidad, la enfer-
medad, la muerte y los elementos subconscientes inherentes a su
experiencia de la posguerra.

La estética de Hijikata representaba con intensidad la
realidad cotidiana de la muerte, la destruccion y la sombria psique
japonesa tras la bomba atémica, emulando cuerpos moribundos
e integrando el trauma postapocaliptico y la psicologia del sub-
consciente. Sus obras, desafiantes y con frecuencia cargadas de
contenido homosexual, violencia y muerte, han evolucionado para
abordar diversas problematicas humanas. Hoy en dia, el butoh es
ampliamente adoptado por artistas visuales y diversos colectivos
—incluidos grupos LGBTQ+, feministas, étnicos e indigenas—,
sirviendo como un medio performatico y activista para confrontar
las luchas de las minorias y las cargas sociales compartidas a ni-
vel global. En ultima instancia, el butoh se posiciona tanto como
una danza folclérica japonesa distintiva como un potente arte en el
mundo hipermoderno.

4. Mas alla de la oscuridad: La presencia perdurable del butoh
en el arte moderno

Hoy, casi seis décadas y media después de su creacion,
el butoh se ha consolidado como una forma de arte escénico con
narrativas, estilos, alcances y metodologias que han variado enor-
memente. Aunque esta danza mantiene elementos esenciales como
el minimalismo, la tension, las narrativas contenidas y los movi-
mientos erraticos, organicos y abstractos, ha crecido en diversidad,
variedad e internacionalizacion.

Gran parte de las obras altamente controvertidas, violen-
tas e impactantes de la primera etapa del butoh, nacidas del trauma
generacional provocado por la bomba atomica y el colonialismo
estadounidense, han evolucionado. A medida que la sociedad ja-
ponesa se ha transformado, también lo han hecho sus expresiones
artisticas, reformulandose y buscando lo hibrido, como ha ocurrido
con tantos aspectos del mundo posterior a la guerra. El mundo ha
pasado de una existencia localizada a un escenario global unifica-
do. En consecuencia, las obras actuales de butoh pueden reflejar en
menor medida la esencia personal ¢ inmediata de sus fundadores,
ya que cuestiones como la homosexualidad, la guerra o aspectos
especificos de la identidad japonesa ya no afectan al pais de la mis-
ma manera. Sin embargo, han emergido nuevos desafios sociales,
y el butoh los ha abrazado como medio expresivo. Aunque algunos
podrian considerar que el butoh se ha occidentalizado, Japon, tras
afios de rechazo inicial, lo ha adoptado hoy como una de sus ex-
presiones contemporaneas mas intimas, convirtiéndolo en una voz
poderosa del Japon contemporaneo.

La transicion del butoh de un arte altamente local a uno
global se vio marcada por los enfoques contrastantes de sus dos
fundadores. Tatsumi Hijikata fue un ferviente critico de Occidente,
rehusandose sistematicamente a actuar fuera de Japon para publi-
cos extranjeros. Por el contrario, su colega Kazuo Ohno sostenia
una vision completamente distinta sobre la expresion del butoh.
Ohno comenzé a llevar el butoh a Occidente desde mucho antes,
realizando su primera intervencion internacional en 1980, lo que
tuvo un impacto profundo en el mundo de la danza.

En relacion con la expansion del butoh, Shea A.
Taylor, en su articulo de 2012 Butoh: a bibliography of Japanese
avant-garde dance, escrito para la Cohen Library del City College
de Nueva York, explica:
Kazuo Ohno no podria haber sido mas diferente en
cuanto a su vision de la vida y su forma de expresar el
movimiento del butoh. Mientras Hijikata era sumamen-
te antioccidental, negandose a actuar fuera de Japon o a
entrenar extranjeros, Ohno abrazo6 a Occidente (Fraleigh,
2006). Era cristiano, ensefiaba a no japoneses y actud en
Estados Unidos hasta los 101 aflos. Su interpretacion mas
famosa, Admiring La Argentina, fue un homenaje a la
bailarina espafiola Antonia Mercé, cuya actuacion lo ins-
pird a convertirse en bailarin. Esta obra fue dirigida por
Hijikata. La dicotomia entre la expresion del movimiento
de Hijikata y Ohno (violencia / ternura, espectaculo gru-
pal / experiencia intima) sigue reflejandose en las repre-
sentaciones del butoh hoy en dia. (Taylor, 2012).

Figura 6

Nota. Imagen tomada de: Nota, https://commons.wi-
kimedia.org/w/index.php?search=Butoh&title=Spe-
cial%3AMediaSearch&type=image

Como se menciond anteriormente, Kazuo Ohno fue el
colaborador mas cercano de Hijikata. El, junto con su hijo Yoshito
Ohno, fue uno de los primeros en colaborar con Hijikata en el es-
tablecimiento de las primeras actuaciones. La formacion de Kazuo
Ohno incluy6 estudios con Misako Miya y Takaya Eguchi en los
afos 30 y comenzo6 sus recitales independientes de danza moderna
en 1949. Su trabajo pionero, en parte, motivo a Hijikata a iniciar
el movimiento del butoh. Juntos, Hijikata y Ohno exploraron y de-
sarrollaron las formas dancisticas que mas tarde culminarian en el
butoh.

Fue hacia 1977 que Kazuo Ohno, junto con su hijo Yos-
hito, comenzo6 a dirigir sus inspiraciones y narrativas de forma
mas explicita hacia un publico occidental. Si bien Hijikata incor-
por6é desde el principio elementos de autores como Jean Genet,
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fue Ohno quien se sumergié de lleno en las artes escénicas de la
vanguardia europea, inspirandose en artistas como Antonia Mercé.
Desde su impactante debut en Occidente en 1980, Ohno, a menudo
acompaiiado de su hijo, dedic6 cada afio hasta 1999 (cuando tenia
93 afios) a actuar en el extranjero.

Incluso en el afio 2000, pese a tener grandes dificultades
para caminar y mantenerse en pie, continud bailando desde una
silla o el suelo. Desde sus primeros dias hasta su fallecimiento a los
104 afios (actuando hasta los 101), llevo el butoh al mundo de for-
ma constante. Esta dedicacion perdurable sembré definitivamente
las semillas del butoh a nivel global, fomentando un reconocimien-
to y aprecio generalizados por esta danza y posicionandola dentro
de Jap6n como una de sus expresiones folcloricas contemporaneas
mas significativas.

Aunque Tatsumi Hijikata ciertamente recibi6é un impor-
tante reconocimiento critico en Japon por su contribucion a dicha
manifestacion artistica, siendo galardonado con el prestigioso Pre-
mio de la Asociacion de Criticos de Danza en 1973 y 1977 con el
grupo Ankoku Butoh-ha. Fue Kazuo Ohno quien verdaderamente
impulso esta forma de arte hacia el escenario internacional. Las
extensas giras de Ohno por el extranjero fueron cruciales para in-
troducir el butoh ante audiencias de todo el mundo. Este impacto
global se refleja en los numerosos reconocimientos que recibio,
entre ellos el Premio de la Asociacion de Criticos de Danza de Ja-
pon en 1977, el Premio de Arte Michelangelo Antonioni en 1999
y el Premio Asahi de Artes Escénicas en 2002, consolidando asi la
posicion de esta danza como una forma de arte japonesa contem-
poranea de gran prestigio internacional.

Figura 7
Kagemi: Mas alla de la metafora de los espejos.

Nota. Imagen ilustrativa tomada de: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?search=Butoh&title=Special%3AMediaSearch&-

METHAMORTHEORIS

Hoy en dia, el butoh es una forma artistica consolidada,
con presentaciones en todo el mundo. Aunque las escuelas de Ohno
y Hijikata aun son consideradas su epicentro global, las obras con-
temporaneas se caracterizan por una doble tendencia: una mayor
escala de produccion combinada con un mayor minimalismo. Esto
suele expresarse a través de movimientos en camara lenta, expre-
siones faciales erraticas y grotescas, y el blanqueamiento corporal.
Esta practica se origin6 en la fascinacion de Hijikata por las escul-
turas de yeso de George Segal, que en ocasiones aplicaba sobre su
propio cuerpo. La arcilla, al secarse, se agrietaba y parecia apode-
rarse del cuerpo, despojandolo de calor y provocando espasmos
—un recurso narrativo profundamente cautivador—. Combinado
con movimientos lentos y expresivos, este efecto otorgaba mayor
profundidad a las actuaciones sombrias y oscuras. Para Ohno, el
blanqueamiento representaba la pureza del ser humano al nacer,
una metafora del alma, mientras que Koichi Tamano, radicado en
California, lo consideraba simplemente un vestuario econémico.

Mas alla de sus razones originales, el blanqueamiento
corporal se ha convertido en un elemento esencial del butoh con-
temporaneo, al igual que las cabezas rapadas en los intérpretes
masculinos. En la actualidad, existe una fuerte presencia femeni-
na, y las obras exploran narrativas contemporaneas o se inspiran
en tradiciones sintoistas, budistas y confucianas —algunas veces
apocalipticas, otras sincréticas—. El butoh navega constantemen-
te entre la tradicion, la mitologia, el apocalipsis, la psicologia, el
género y la desesperacion, pero siempre, siempre, en la oscuridad.

type=image
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5. Conclusiéon

Como sabiamente dijo el maestro Yoda en las sagas de Star

Wars de George Lucas:
“El miedo es el camino hacia el Lado Oscuro. El miedo lleva a la
ira. La ira lleva al odio. El odio lleva al sufrimiento.” En total con-
traste con esta aversion al lado oscuro, el butoh de Tatsumi Hijikata
y Kazuo Ohno buscé precisamente exponer y encarnar la oscuridad
inherente en nosotros. Su objetivo era articular el profundo sufri-
miento del pueblo japonés y enfrentar un pasado rigido, inmutable y,
con frecuencia, terrible; valores que habian conducido a Japon hacia
la pobreza y la destruccion total.

El butoh, por tanto, se establece como una forma de arte
dedicada a explorar el “lado oscuro” del ser humano, con la intencion
de liberarnos de la luz implacable que condiciona nuestra esencia. En
su nucleo, este arte representa un dialogo profundo y en constante
evolucion entre el legado cultural ancestral de Japon y su historia
moderna, turbulenta y cambiante, emergiendo del paisaje de la Se-
gunda Guerra Mundial. Esta “danza de la oscuridad” no podia quedar
simplemente como otro movimiento de vanguardia; se convirtio en
una reformulacion fundamental del folclore japonés. El butoh fue
una respuesta radical para una nacioén que luchaba por reconstruirse
tras el trauma de la devastacion atémica, el colonialismo y la com-
pleta fragmentacion de su identidad. Durante siglos, Japon fue un
refugio de valores, briijulas morales y preceptos religiosos, como el
confucianismo, el budismo y el sintoismo, claramente visibles en
artes como el kabuki, que regulaban todos los aspectos de la vida
japonesa. El butoh, sin embargo, invirti6 deliberadamente este para-
digma, abrazando lo grotesco, lo prohibido y lo inexpresado: aquella
oscuridad que las filosofias tradicionales habian condenado y repri-
mido.

Tatsumi Hijikata, fundador de esta expresion artistica, cuya
vida misma fue forjada por los enormes cambios que vividé Japon
desde la era pre-bomba atomica hasta la hipermodernidad y la glo-
balizacion, comenz6 un arte confrontativo que exploraba deliberada-
mente todas esas realidades oscuras que la sociedad japonesa tendia
a ocultar: la homosexualidad, la violencia, la decadencia y la muerte.
Imaginé un arte despojado de belleza superficial y de las convencio-
nes tradicionales de iluminacion, rechazando los valores occidenta-
les hipocritas respecto a la felicidad, y exponiendo una experiencia
humana cruda, sin barnices. Esta propuesta resultd, en sus primeras
etapas, chocante y a menudo demasiado cruda para soportarse. Sin
embargo, Kazuo Ohno, el contrapunto de Hijikata, se convirtio en el
Prometeo del butoh ante el mundo. Ohno ofreci6 al mundo la posibi-
lidad de abordar, a través del butoh, la oscuridad universal de muchas
naciones, proponiendo una mirada artistica y espiritual distintiva que
impact6 profundamente tanto al mundo de la danza como a las artes
visuales.

Hoy en dia, el butoh es una de las declaraciones mas pode-
rosas de resiliencia y adaptacion cultural. Sus narrativas y elementos
minimalistas, caracterizados por movimientos erraticos y lentos bajo
cuerpos pintados de blanco, evocan una interpretacion universal de la
condicién humana, su dolor, sus negaciones, sus silencios y aquello
que le resulta inquietante. Esta danza ha superado ya su valor inicial
de impacto. Contintia siendo una forma de arte vibrante y diversa en
todo el mundo, que dialoga con narrativas contemporaneas, incor-
pora con fuerza a las mujeres intérpretes, y se nutre de una mezcla
sincrética de tradicion, mitologia, psicologia y desesperacion exis-
tencial.

Lejos de permanecer como una expresion local y marginal
del trauma de posguerra, el butoh ha florecido como una danza fol-
clorica hipermoderna reconocida universalmente, que navega cons-
tantemente entre la tradicion y la innovacion, iluminando perpetua-
mente las profundidades de la condicién humana en toda su crudeza,
complejidad y, en toda su oscura grandeza.
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Sabado, 16 de agosto de 2025
. B.: (Quién es Janneth
Villarreal y cual es tu tra-
yectoria académica den-
tro del mundo del arte escénico?

J. V.. Pues soy Janneth Villa-
rreal, actriz y mama de dos hijas. También
soy docente desde hace mucho tiempo, 20
aflos. Siempre, desde mis inicios en el arte
escénico, me ha interesado la posibilidad de
compartirme, de ensefiar. Comencé a intere-
sarme por la docencia muy joven. Estudi¢ la
carrera de Danza Contemporanea en la Fa-
cultad de Artes Escénicas, cuando existia el
programa Técnico Superior; hice cinco afios
de danza como estudiante y después bailé
con la Compaiiia Titular como cinco afios
mas. Estudié la Licenciatura en Ciencias de
la Comunicacion en la Universidad Autono-
ma de Nuevo Ledn, hice un diplomado de
Interpretacion Cinematografica en el Centro
de Estudios Cinematograficos de Catalunya
y una maestria en Humanidades en la Uni-
versidad Autonoma de Barcelona.

Actualmente estudio el doctorado
en Filosofia y Ciencias Politicas en la Facul-
tad de Ciencias Politicas de la Universidad
Autdénoma de Nuevo Leon. Entonces, como
puedes ver, si me preguntas por mi vida aca-
démica, es cambiante todo el tiempo, por-
que siempre estoy estudiando algo. A gran-
des rasgos, digamos eso, pero he estudiado
innumerables cursos, talleres y seminarios,
los cuales me han ayudado a mejorar mi
trabajo como actriz, como artista escénica
y como docente. Estudiar me genera mucha
paz.

A. B.: ;Por qué le recomendarias

a un artista estudiar en la Facultad de Artes
Escénicas?

J. V.: Yo mas bien les recomenda-
ria preguntarse qué es lo que quieren en la
vida, ;no? Escuelas hay muchas, y diversos
sistemas y programas. Antes de recomendar
que estudien en la Facultad de Artes Escéni-
cas, recomendaria que se pregunten: ;Qué
puede aportarme la Facultad de Artes Es-
cénicas en mi formacion profesional? Esto
sabiendo que las artes escénicas son exten-
sas y nos pueden llevar por mil caminos di-
ferentes. Que esa decision por una carrera
profesional, por una licenciatura, viniese de
una decision consciente y congruente con lo
que quieren, con lo que desean.

Hay diversos programas de ac-
tuacion que ofrecen distintas cosas, enton-
ces les recomendaria revisar bien qué es lo
que ofrece la Facultad de Artes Escénicas,
su misioén y vision, totalmente acorde con
la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn.
Si este programa les resuena y satisface res-
pecto a sus necesidades, entonces son bien-
venidos, pero siempre con la conciencia de
por qué entro a esta carrera, a este programa
y no a otra escuela.

A. B.: jPor qué decidiste volverte
docente en artes escénicas?

J. V.: Fijate que no fue una deci-
sion consciente, o asi de que un dia dijera
“voy a ser maestra”. Realmente yo comen-
cé a dar clases de técnica a Graham cuando
estudiaba la carrera. En mis inicios, de re-
pente si el maestro faltaba o no podia venir,

Creéditos: Alberto Hidalgo

yo empezaba con: “Maestro, jquiere que dé
la clase?” O no llegaba el maestro y yo le
decia a mis compaiieras: “Ay, ;,como ven si
empiezo y les doy la clase?” O sea, siempre
tenia como ese interés de compartir, de en-
seflar. Asi, me fui valiendo de experiencia,
fui entrando a talleres de metodologia, de
danza contemporanea y en especifico de la
técnica Graham. Empecé, de alguna mane-
ra, como formandome en una disciplina que
requiere bastante exigencia y conocimiento
de nuestro cuerpo, particularmente ser muy
precisa con el lenguaje y con lo que estamos
pidiendo de nuestros estudiantes, porque
estamos trabajando con el cuerpo, con las
articulaciones, con el esqueleto y demas.

Posteriormente, cuando regreso
de estudiar este diplomado en actuaciéon en
Barcelona, me ofrecen dar primero cursos.
Entonces yo empiezo asi en la Facultad de
Artes Escénicas, porque tenia el conoci-
miento, que en aquel entonces estaba menos
explorado en Monterrey. Era como trabajar
el tono y como poder prepararnos para ac-
tuar frente a una camara, sobre todo para la
television, para el cine. Esos son mis inicios
como docente de la Facultad Artes Escéni-
cas, daba esta materia optativa de El Actor
Frente a la Camara, que hasta ahora perdura,
y que por supuesto se ha ido transfromando
con los afios.

Después me segui actualizando,
me tomé muy a pecho la cuestion de la pe-
dagogia teatral, este adiestramiento, esta
sensibilidad, esta responsabilidad que debe
tener el guia del artista escénico. Luego co-
mencé a dar clases de actuacion, a ser muy

" Subdirectora de Estudios de Posgrado de la Facultad de Artes Escénicas de la UANL y creadora del Programa de Maestria en Gestion y Produccion de
Proyectos Artisticos y Culturales. Docente, bailarina y actriz de teatro, cine y television. Maestra en Humanidades por la Universidad Autdbnoma de Barcelona,
doctoranda en Filosofia y Ciencias politicas por la Facultad de Ciencias Politicas de la UANL y ganadora del Premio a las Artes UANL 2025.

2 Estudiante de séptimo semestre de la Licenciatura en Arte Teatral de la UANL
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responsable de los Programas de Area de Formacion Basica Profe-
sional, los cuales tienen mas carga de créditos y horaria y corres-
ponden al area de actuacion, especificamente actuacion practica.
Hoy en dia he dado todos los semestres de Actuacion, digamos, de
la parte mas solida, formativa, en cuanto al entrenamiento del actor.

Me interesa constantemente ver la forma de superarme a
mi misma en los recursos que puedo ofrecer y en las técnicas que
puedo compartir en las artes escénicas.

A. B.: ;De qué manera has complementado la

docencia en tu carrera profesional como actriz?

J. V.: Pues imaginate lo nutritivo que es trabajar conti-
nuamente con jovenes o gente de todas las edades. De repente te
muestran diferentes resistencias, diferentes limitaciones,

maestra Yolanda Vega, también evidentemente se convierte en algo
personal, al pasar a través de mi y compartirla desde mi experiencia.
O sea, yo tengo mi esencia y las cosas en las que creo fielmente
como coach actoral, las cuales van a estar presentes y van a permear
cada uno de mis cursos. Pero de esa manera, ya con la herramienta,
con la técnica, que esta ahi para quitar obstaculos y son pasos por
seguir, te das cuenta de que es un camino mas. Y puede funcionar.
Entonces, {por qué no hacerlo?

No soy ninguna purista de ninguna técnica o de ninguna
metodologia. Creo que si estan ahi hay que conocerlas, entrenarse
y ver como funcionan en cada uno, porque el trabajo del actor y la
actriz es unico y también es nuestro. Es importante tener la sensibi-
lidad de reencontrar esa unicidad en cada uno de nosotros y saber

. . . o S )
y te das cuenta de que con ciertos chicos es mas fi- El | oS qué me funciona mas. En este caso, dije ¢por qué no? Probable

. . . mente puede ser una herramienta que les sirva, y si la tengo
cil otro camino u otras herramientas. Ellos creen L . . i

~ creen q ue asimilada, la quiero compartir, tengo un orden... También

que yo les estoy ensefiando, pero finalmente teneo la anuencia de mi maestra en ntid ien
son ellos quienes me ensefian un montén a mi. yO |eS estoy engo uencia @e estra en ese senfido, quie

Son cosas que me van permeando y yo voy
aprendiendo a la par, que eso, invariablemen-
te (aunque sea de manera inconsciente), creo
y estoy absolutamente convencida de que se
refleja en mi trabajo como actriz.

A. B.: ;Por qué recomendarias el

Programa de Maestria de la Facultad de
Artes Escénicas?

J. V.: Ah, bueno, es otra historia. En cuanto al posgrado
de la Maestria en Gestion y Produccion de Proyectos Artisticos y
Culturales, hay muchisimas razones que me parecen contundentes.
La primera, y por sobre todas las cosas, es para aportar a la forma-
cién de los gestores de la cultura y las artes. O sea, las personas que
llegan a estos puestos y estdn en estos lugares en donde se toman
esas decisiones, o se encuentran en estos lugares donde se orientan
los distintos programas ya sea de politicas publicas culturales, en
cuanto a educacion, en funcion del arte o divulgacion de las artes y
de la cultura. Son personas que por una u otra razon llegaron ahi o
tienen otra formacion, pero no realmente de gestion cultural. Y esta
maestria, precisamente, busca ofrecer un perfil para estos estudian-
tes que quieren continuar con su educacion, para que conozcan el
panorama bastante amplio en cuanto a las artes escénicas de Améri-
ca Latina, que sepan como estan configuradas las industrias cultura-
les y creativas y comprendan qué puede ofrecer cada entidad desde
un lugar estatal o desde el lugar en donde se encuentren, porque la
modalidad es no escolarizada.

Tengo estudiantes en Alemania, en Veracruz, en Hidalgo,
en Ciudad de México, de diferentes universidades. Esta maestria
autogestiva les permite empezar a localizar esas lineas de investi-
gacion para comenzar a crear un pensamiento critico que realmen-
te proponga soluciones a las problematicas en cuanto al arte y la
cultura. Incluso los proyectos que se generan, que desembocan en
programas artisticos en todos los niveles, ya sea en educacion, o en
la gestion en el nivel gubernamental o en industrias privadas.

A. B.: Estas impartiendo un taller de Técnica Meisner,

(por qué te interesaste en esta técnica y por qué crees que nos puede
beneficiar a nosotros como actores y actrices?

J. V.: Bueno, hace un rato te decia eso, que tengo como
una necesidad de compartir lo que voy aprendiendo. Cuando des-
cubro algo, lo aplico, sobre todo cuando lo encuentro sumamente
util. Entonces, al conocer una técnica, la metabolizo, paso por ahi,
la estudio, comparto diferentes opiniones, pregunto, leo y empie-
zo a armar de alguna manera como puedo yo compartir eso. En
particular, esta técnica que me han ensefiado, particularmente la

ensenando, pero
ﬁnalmente son ellos tipo de talleres o a esas técnicas. Por desgracia, en

tiene muchos afios impartiendo la técnica.
Muchas veces no tenemos el acceso a ese

Monterrey es complicado que la gente entienda el tra-

quienes me ensenan bajo del actor o la actriz como un trabajo de constante
un monton a mi.

entrenamiento, de un constante reinventar y desapren-

der. Lamentablemente, hay personas que estudian a lo me-

jor la carrera o hacen un taller, incluso dos o ninguno, o salen

en una obra y se ponen a hacer, a actuar, a resolver, pero hay una

falta de entrenamiento, de conciencia, una falta de entendimiento de
qué estoy haciendo arriba del escenario.

A. B.: ;Como te ha complementado ser madre de dos

hijas como persona, como profesional, académica y actriz en ge-
neral?

J. V.: Siempre digo que soy madre porque ellas también
me han hecho ser esto que soy. O sea, mis hijas son mi amor in-
finito, pero ademas todos los dias me impulsan y me obligan, me
responsabilizan a ser mejor, porque yo soy un ejemplo para ellas.
Quiero que ese ejemplo sea de una persona coherente, congruente,
que ama su trabajo. Que lo ama tanto, que esta siempre renovandose
y descubriéndose.

Y quiero ese ejemplo porque creo que, si una mama esté
realizada, sus hijas son felices. Entonces, para que mis hijas sean
felices, yo trabajo por su felicidad y la mia.
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UN RECORRIDO A LA DANZA
REGIA EN LA UANL

Entrevista a Aurora Buensuceso!

on mas de 20 afios de ex-
periencia sobre escenarios
y aulas, Aurora Buensu-
ceso se ha consolidado como una de las
figuras mas influyentes de la danza con-
temporanea en Nuevo Leon. Su trabajo ha
formado intérpretes y ha llevado sus obras
a escenarios nacionales e internacionales.
En esta entrevista exclusiva, nos compartira
una parte de su historia como bailarina, do-
cente y creadora del Laboratorio de Danza
Contemporanea de la UANL.
En la entrevista llevada a cabo el
23 de agosto de 2025, la maestra comenzd
platicando un poco acerca de su historia en
la danza y como fue que termind no una ni
dos carreras, sino tres: “Yo queria ser can-
tante, actriz, hacer peliculas; la danza ni si-
quiera figuraba en mis planes. Yo... no sé¢
qué hago aqui”, confiesa con risas. Sin em-
bargo, la vida la llevo por un camino distin-
to cuando ingresé a la Escuela Superior de
Musica y Danza de Monterrey a finales de
los ochenta. Al principio, esa etapa no fue
nada féacil: dudd en continuar, pens6 incluso
en estudiar Comunicacion y llegé a inscri-
birse en Odontologia por practicidad. Pero
la mayor ensefianza que le dieron sus padres
—no dejar las cosas a medias— la impulsé a
terminar su formacion en danza y, posterior-
mente, hacerlo en lo que mas la apasionaba:
el teatro (cuando atn se estudiaba como un

POR MAYA HUITRON?

diplomado en la Facultad de Artes Escéni-
cas de la UANL). Con el tiempo, descubrio
su lugar en las artes escénicas, combinan-
do la docencia, la escritura, la direccion y
la actuacion. A los 19 afios, mientras bus-
caba oportunidades de trabajo, se interesod
en los medios de comunicacion, pero en las
entrevistas le decian: “le daremos prioridad
a los comunicologos”. Fue ahi donde deci-
did, ahora si, estudiar Comunicacion para
ampliar su conocimiento: “Me sentia como
pez en el agua”, recuerda sobre esa etapa,
llena de maestros vinculados a proyectos
reales. Su crecimiento fue constante: escri-
bia guiones, daba clases a grupos infantiles
y fortalecia su confianza gracias a quienes
apostaron por ella y su trabajo. En 1993 se
integr6 a la compaiiia Teoria de Gravedad,
inicialmente para suplir a una bailarina, des-
de entonces ha permanecido ahi. Hoy, tras
32 afios de trayectoria, reconoce que traba-
jar con nuevas generaciones la mantiene en
evolucién: “Siempre estamos aprendiendo,
y eso me encanta”, asegura.

Su vinculacion mas fuerte con la
UANL comienza en el 2020 cuando le ha-
cen la invitacion para crear el Laboratorio
de Danza Contemporanea, un espacio que
naci6 con la intencion de ser diferente a una
compaiiia formal: mas flexible, experimen-
tal y abierto. En plena pandemia, lanzaron
la primera etapa del laboratorio, invitando

a coreografos locales de la escena con sus
respectivos equipos de bailarines, lo que
dio lugar a procesos creativos diversos y
colaborativos. “Era muy enriquecedor ver
como convivian estéticas distintas, como
los bailarines enfrentaban retos en piezas
completamente opuestas”, recuerda, citan-
do obras como Cruzar, de Mizraim Araujo,
y Afilando luz en tu torso, inspirada en Los
Afiladores de Parquet.

El laboratorio evoluciond y, desde
el afio pasado, decidid enfocarse exclusi-
vamente en talento universitario. Para ella,
esta decision no solo promueve la creacion
artistica, sino que también ofrece a los estu-
diantes un espacio para expresarse en medio
de la presion académica. “Queremos formar
profesionistas integrales y creativos, sin im-
portar su carrera: danza, musica, nutricion o
fisica”, explica. La diversidad de disciplinas
enriquece el proceso y refuerza la idea de
que todos tenemos una necesidad creativa.

Hoy, el laboratorio se consoli-
da como una plataforma cultural fuerte y
creativa, respaldada por la Direccion de
Desarrollo Cultural Universitario, y busca
que los proyectos de danza contemporanea
lleguen no solo a los participantes, sino tam-
bién al publico universitario. “La danza es
generosa y honesta: se construye en colec-
tivo y siempre devuelve lo que das”, afirma
con entusiasmo.

" Bailarina, coredgrafa, docente y promotora cultural. Directora de la compafiia Teorfa de Gravedad, con més de tres décadas en escena. Directora del Laboratorio de
Danza Contemporanea de la UANL.

2 Estudiante de séptimo semestre de la Licenciatura en Danza Contemporanea de la Facultad de Artes Escénicas de la UANL.
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M. H.: ;Diria usted que, dentro de
nuestro entorno universitario, una de las fun-
ciones que cumple la danza es permitir que
todas las facultades y estudiantes (indepen-
dientemente de a qué se dediquen) puedan
tener un momento de empezar a crear y des-
pertar la creatividad?

A. B.: Claro y aparte, como dicen
mis compafieros y algunos de nuestros alum-
nos también: es mas barato que la terapia. Es
un encuentro que nosotros tenemos, que el
estudiante puede tener también consigo mis-
mo. Tu te das cuenta, por decir, cuando estan
tanto tiempo en la computadora, es una cues-
tion de postura, pero cuando ya los tienes
aqui, integrarse a una actividad artistica tam-
bién hace ese paréntesis para ellos. Y obvia-
mente, la prioridad va a ser la escuela, pero
si tienes a un estudiante o un individuo con
todas sus necesidades creativas, artisticas
y familiares cubiertas, junto con su tiempo
de diversion, creo que hace individuos mas
completos.

Si, o sea, si soy sofiadora, y creo
que podemos hacerlo y transmitir eso. A
veces los papds, por preocupacion de que
quieren lo mejor para sus hijos, pueden de-
cir: “no, enfocate en la escuela”. A veces,
uno como estudiante tiene mucha presion, y
los papas son culpables, aunque no era esa
la finalidad de presionarnos, pero a la larga
lo comprenden y pueden decir: “ah, no, yo
no queria hacerte eso”. Por esto mismo, me

encanta tener a las y los familiares viendo
bailar a sus hijas, a sus hijos. Es maravilloso
tener el niicleo, que esta con sus 0jos pues-
tos en ti sobre el escenario. Hijole, no tiene
precio.

M. H.: Claro, y porque creo tam-
bién, hablando de personas fuera del con-
texto de la danza, eso impacta en ellos, en
su formacion, hacer este tipo de actividades
creativas. Puedo escuchar que ese es uno
de los enfoques mas fuertes del laboratorio,
(verdad? Todos los que no conocen de danza
pueden ser impactados.

A. B: Exacto, es formar parte,
hacer formacion de publicos, fomento de
publico que ya estd por ahi. Son objetivos
muy importantes para el laboratorio y para
mi estando al frente. Y que nada sea ajeno.
No es como que el que esté haciendo danza
esté completamente tocado por Dios y nadie
pueda alcanzarlo, también estd cercano a
nosotros. Como bailarines, como creativos,
somos cercanos a la sociedad. No se trata de
que el estudiante se distraiga, pero también
€S0 me va a Servir para ser mas creativo, mas
enfocado. Brindar tiempos efectivos para
cada cosa, porque hay tiempo para todo. Por
eso insisto mucho en el fomento del arte, de
la danza, que todos los chicos tengan esa ex-
periencia y sientan el movimiento en su cuer-
po, porque en algun momento te va a hacer
falta. Por salud también, se nos anquilosan
los huesos, los musculos, jtodo! Se nos an-
quilosan las ideas y debemos tener mentes y

Créditos: Archivo €

cuerpos un poquito mas laxos para responder
a este presente que vivimos.

M. H.: ;Y cree que la danza puede
ser una herramienta para generar conciencia
social, politica o de cualquier tipo dentro de
las universidades?

A. B.: Si, pero de todo. Puede ser
eso, pero también puede ser un momento de
relax. Puede ser todo lo que uno quiera.

M. H.: Completamente de acuerdo.

A. B.: Pero si nuestra tinica fun-
cion fuera dar un lenguaje de compromiso
social o politico, también se convierte en
algo muy estresante, porque no solo vas a
hacer eso. Podemos hablar de la naturaleza,
de otra cosa. Te voy a dar un momento de
encuentro contigo mismo, vamos a hacer una
comunidn con nuestro semejante. De repente
nos empezamos a deshumanizar un poco por
todas estas cosas, ;no? Si entiendo, en mis
obras también he hecho mensajes con conte-
nido social que han sido necesarias e impor-
tantes para hablarlas a través de la danza y
el arte, eso es muy importante. Pero también
tengo otras obras en las que quiero evocar la
poesia, quiero buscar el momento de con-
templacion de las ciudades, como en Ciuda-
des invisibles de Italo Calvino; quiero evocar
un poema de Javier Villaurrutia o Fabio Mo-
rabito... Hay muchas cosas, simplemente ha-
cer un nexo de una relacion de dos personas.
Creo que la danza es eso: un reflejo también
de nuestra sociedad y de nuestros corazones.
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M. H.: Y creo que justamente
la danza, también de esta manera, se re-
laciona con los pensamientos de los es-
tudiantes, pero también con su identidad,
es decir, activismo social y politico, pero
también construccion de identidad.

A. B.: Si, claro. Cada dia ma-
duramos, no somos los mismos del dia de
ayer. No soy la misma hace cinco, diez,
treinta o treinta y cinco afios, pero lo que
si es igual es que quiero transmitir con arte
muchas cosas, momentos apasionados.
Siempre estamos cambiando. Cuando te-
nemos el arte de nuestro lado, las cosas
suceden de manera mas amable, con una
alianza con nosotros mismos. Eso puede
ser romantico, poético, puede ser lo que
sea, pero si no tenemos esa poesia, vamos
a estar siempre al limite y sufriendo. No
se trata de eso.

M. H.: Y hablando acerca de
facultades que, por su campo laboral, no
tienen nada que ver con el arte, ;qué pasa
con estos estudiantes y el objetivo del la-
boratorio?

A. B.: Creen que no, pero siem-
pre van a usar la danza. En cuanto al arte,
no me imagino a nadie que no tenga esa
necesidad, o sea, que no pueda seguir un
ritmo. Desde el principio tenemos un mo-
vimiento, dice el maestro Diaz Mufioz,
porque tenemos un pulso. Lo primero es
la musica, pero antes hay un movimiento.
Para mi, antes de la musica esta el movi-
miento. Cada quien tiene su ritmo, pero
por eso es importante que existan espacios
de arte en todas las facultades. Por ejem-
plo, tenemos la Facultad de Ingenieria
Mecanica y Eléctrica, la cual tiene muchi-
sima gente; la Facultad de Medicina tam-
bién, y ves los diferentes talleres artisticos
que tienen. Obviamente, los estudiantes,
por su carga, tal vez no puedan dedicar
tanta constancia o tantas horas, pero quie-
nes si lo dedican, lo hacen con pasion y
entrega. Me sorprendo en las muestras de
danza que tenemos a principios de mar-
zo. El afo pasado, la Facultad de Fisico
Matematicas hizo su primera presentacion
y este afno fue la segunda, el grupo cre-

ci6. Eso es muy bonito, porque aunque
podrias pensar que no lo necesitan, todos
necesitamos estar en movimiento.

M. H.: Claro, porque mas alla
de que lo vean como pasatiempo o hobby,
el impacto esta, independientemente de
co6mo lo perciban.

A. B.: Asi es. Y las AFIs tam-
bién son como cuando quieres comer
hamburguesa todos los dias, pero sabes
que tienes que comer frutas y verduras;
debemos aprender a equilibrar. Yo tengo
la fortuna de tener siempre publico nuevo,
que me dice que le gusta lo que presenta
el laboratorio y que esta pendiente de lo
que va a hacer. Entonces los mismos uni-
versitarios empiezan a reflexionar y me
dicen: “no sé si estoy viendo bien esto”,
y les pregunto: “;qué viste?, ;qué sentis-
te?” Cuando me lo platican, siempre les
digo: “estas perfecto. Lo que entendiste
esta bien”.

El arte se
recibe como a
cada uno le llega,
es accesible,

divertido, puede
conmover o incomodar.

M. H.: Y como ultima idea para
ir cerrando, aparte de las AFIs, ;qué cree
que se pudiera hacer o hace falta en las
universidades para despertar mas interés
en la danza contemporanea y el arte en
general?

A. B.: Es un trabajo constante,
nunca damos nada por sentado. Procura-
mos que las escuelas tengan talleres, inde-
pendientemente de que los estudiantes va-
yan al laboratorio, a la compaiiia de jazz
0 a la compaiiia de folclor. Las mismas
escuelas brindan talleres dancisticos que a
veces los dirigen los propios estudiantes,
eso me parece brillante. El caso es sen-
sibilizar cada vez mas a los estudiantes,
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que se sientan aliados para fortalecer sus
entornos universitarios. Cuando se dan
cuenta, lo agradecen y se van contentos.
En nuestro caso, procuramos hacerlo
siempre, aunque a veces, con tanta infor-
macion, no llegue todo. Estamos en redes
y también las direcciones de difusion cul-
tural de cada escuela hacen su labor. Tal
vez haya demasiada demanda, pero nunca
bajamos los brazos, siempre estamos im-
pulsando estos proyectos.

Para finalizar, Aurora Buensu-
ceso resaltd la importancia institucional
del proyecto: el Laboratorio de Danza
Contemporanea forma parte del desarro-
llo cultural universitario de la Universi-
dad Autonoma de Nuevo Leén y depende
de la Secretaria de Extension y Cultura, a
cargo del Dr. José Javier Villarreal.

También hace una invitacion a
la comunidad universitaria a participar en
la préxima audicion del laboratorio, que
se llevara a cabo el 15 de septiembre, de
10:00 a 12:00 horas, en el Colegio Civil,
Centro Universitario. Los dias de trabajo
del laboratorio son martes y jueves, espa-
cios donde la danza se convierte en una
oportunidad para explorar la creatividad,
expresarse y crecer como individuos. Un
proyecto que, como ha quedado claro a lo
largo de esta conversacion, busca acercar
el arte a todos y hacer de la danza una ex-
periencia accesible, viva y enriquecedora.
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ATELIER

CRONICAS

DE MEXICO
FOREUROPE

Por Sofia Elisa Ramos Flores’

el 8 al 16 de julio de 2024, el curso intensivo de
verano de danza contemporanea se llevo a cabo
en Mestre, Italia, en el estudio llamado Venezia
Balleto. Siendo esta su segunda edicion, el evento se organizd
por medio de una red europea de bailarines, profesores y
entusiastas de la técnica Graham llamada Gra-
ham for Europe, bajo el liderazgo de Ra-
fael Molina. Su la finalidad es generar
espacios donde se hable, practique
y conserve esta técnica. En di-
cho encuentro participaron
docentes de técnica graham
como Christine Dakin,
Miki Orihara, Tama-
ra Mielnik, Marzia
Memoli, Tancredo
Tavarez, Christo-
phe Jeannot, Penny
Diamantopoulou,
asi como musicos
acompafiantes como
Debrah Shanon y
Lorenzo Masetto.

Con el apo-
yo de la Universidad
Autéonoma de Nuevo
Leoén y del rector el Dr.
en medicina Santos Guz-
man Lopez, asistimos algunas
maestras de la Facultad de Artes
Escénicas: Ana Gonzalez, Brenda
Calder6on, Emma Lozano —Coordi-
nadora de la Licenciatura en Danza Con-
temporanea—, Adriana Bricefio —directora de la
Facultad de Artes Escénicas—, Deyanira Triana Verastegui
—ex directora de nuestra dependencia—, y yo, Sofia Ramos. En
dicho encuentro tuvimos la oportunidad de trabajar con bailari-
nes, profesores y coreodgrafos de Japon, Francia, Italia, Grecia, In-
glaterra, Estados Unidos, Republica Dominicana y, para nuestra
grata sorpresa, México. Egresados del CENADAC, tanto maes-
tros como estudiantes de la Escuela Superior de Miusica y Dan-
za, del CEDART y egresados y maestros de la Facultad de Artes

<

Escénicas de la UANL nos sumergimos en esta aventura con el

objetivo de afianzar e incrementar nuestros conocimientos y habi-

lidades técnicas y pedagogicas en relacion con la técnica Graham.

Considero importante nuestra participacion en este curso intensi-

vo porque la técnica Graham es muy utilizada en México

como herramienta formativa en los procesos pro-

fesionalizantes de la danza contemporanea,

por lo cual es pertinente escuchar y

conocer el contexto sociocultu-

N _ ral en el que se encuentra esta

técnica alrededor del mundo,

para analizar y compartir

las diferentes formas de

enseflarla y practicarla

dependiendo del lu-

gar, el lenguaje y la

fisionomia. Nosotros

nos hemos apropia-

do de la técnica, la

tenemos fuertemen-

te arraigada por la

influencia que tuvo

Martha Graham en

figuras  importantes

de la danza contempo-

ranea mexicana como

Rossana Filomarino,

Guillermina Bravo, Jaime

Blanc, entre otros. La he-

mos adaptado a nuestro len-

guaje, pero personalmente no ha-

bia tenido la posibilidad de escuchar

otros lenguajes —corporales y orales—

dentro de una clase de esta técnica particular,

aspecto importante porque hay ejercicios o varia-

ciones que en su idioma principal no terminan por impactar en el

nuestro, entonces han cambiado, como side-to-side contraction,
que en México conocemos como puertas.

Mestre es una localidad perteneciente a la ciudad de
Venecia, Italia, con un clima exageradamente himedo. El dia co-
menzaba con un desayuno y un vaso de electrolitos para hidra-
tar. Después de caminar al rededor de 15 minutos desde nuestro

"Maestra en Artes Escénicas. Docente de la Facultad de Artes Escénicas e integrante de la Compafia de Danza Contemporanea de la misma institucion.
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Airbnb para llegar a Balleto, ya escurria-
mos sudor. El aula era grande, con lindleo
color gris claro en el piso, dos paredes
de espejos y un piano con el que Debrah
Shanon acompaifiaria nuestras clases,
mostrando una gran disposicion y sensi-
bilidad hacia las necesidades de la clase
en lo que respecta a la musica. Las acti-
vidades estaban separadas tanto por areas
como por niveles. Tu podias inscribirte a
los talleres, luego, con base en tu curricu-
lo y experiencia, te acomodaban en donde
considerasen mejor. En cuanto a las cla-
ses de técnica, estaban divididas en cuatro
categorias, las cuales eran adolescente,
principiante, intermedio y avanzado. Los
maestros se iban rotando por dias y gru-
pos; es decir, no tuvimos la misma maes-
tra o maestro de técnica durante todo el
intensivo. También hubo un seminario de
pedagogia de la técnica, ademas de un ta-
ller de repertorio. Personalmente, tuve la
oportunidad de tomar clase con la maes-
tra Christine Dakin, quien fue bailarina
en la compafiia de Martha Graham desde
1976 y ha desarrollado parte de su carrera
como intérprete y docente en México des-
de 1981. Dakin comparti6 la técnica con
énfasis en los cambios de peso del cuer-
po y la respiracion, secuencias con una
fuerte carga interpretativa. Ella siempre

me recuerda a mi maestro Jaime Blanc.
La ultima vez que tuve la oportunidad de
verlos trabajar juntos fue en el encuentro
Hacia una resignificacion metodologica
de la Técnica Graham realizado en el
Centro de las Artes de San Luis Potosi,
en agosto de 2022. También pude cono-
cer a la maestra Miki Orihara, quien bailo
en la compaifiia de Graham desde 1986.
Con paciencia, nos dedic6é tiempo para
reencontrarnos con los impulsos de movi-
miento, sumado a su ayuda con la limpie-
za de la técnica y conciencia de nuestro
cuerpo. Llevé también el seminario de pe-
dagogia de la técnica Graham y workshop
del repertorio de Martha Graham, el cual
culminé en la clausura del intensivo, don-
de cada categoria presentd un laboratorio
de movimiento a partir de repertorio de
Martha Graham.

Esta experiencia fue interesan-
te. En principio, porque enriquecié mis
conocimientos sobre esta técnica, amplid
mi visién en cuanto a las posibilidades
précticas en forma, dindmica e intencion,
y me dio la oportunidad de compartir con
personas que sienten la misma necesidad
de aprender y entender mejor el sentido
del movimiento; también mejord mi per-
cepcidn respecto a mi trabajo individual.
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Del mismo modo, me motivo a reflexio-
nar sobre como tendemos a enaltecer
otras culturas, cuerpos, canones estéti-
cos. Debo reconocer que compartir aula
con cuerpos altos, delgados y musculosos
puede ser intimidante, pero lo es porque
tengo arraigada la idea de que mi calidad
como bailarina depende de mi aspecto,
cuando realmente no es asi. Enaltecer
canones estéticos que, ademas ni siquiera
tienen congruencia con nuestra morfolo-
gia corporal, solo nos genera rechazo al
mundo artistico. No me refiero a que aho-
ra debemos caer en el extremo y dejar la
influencia Gnicamente de lo somatico sin
un trabajo técnico; mi intencion es plan-
tear que el trabajo técnico no debe venir
a erradicar la diversidad de cuerpos. Tam-
bién considero relevante mencionar que,
al no ser mi primera vez teniendo expe-
riencias fuera del pais, he logrado enten-
der que aun con las carencias detectadas
en nuestra sociedad y cultura, como mexi-
canos y latinoamericanos tenemos mucho
por ofrecer en el area artistica, como bai-
larines, actores, musicos, como maestras
y maestros, como artistas.
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EN ESCENA

CRITICA A LOS IDEALES
FAMILIARES EN
ROSALBA Y LOS LLAVEROS!

Por Camila Doralicia Montemayor Flores y Sofia Pérez Sauceda ?

osalba y los Llaveros, de Emilio Carballido y

dirigida por Sergio Villarro, es una comedia pro-

tagonizada por egresados de la Facultad de Ar-
tes Escénicas. La obra mantuvo nuestra atencion e interés durante
casi dos horas, tiempo que en el teatro contemporaneo resulta di-
ficil de sostener, pero en esta ocasion resulto ligera gracias a la
calidad de las actuaciones, la direccion y la produccion. Conside-
ramos que este proyecto logra transmitir con claridad su mensaje y
establecer una conexion con nuestra actualidad, lo que constituye,
en nuestra opinion, el aspecto mas importante del teatro.

La obra es resultado de la escritura de Emilio Carballido,
el dramaturgo mas estudiado de la escena mexicana, quien es
reconocido no solo por su ironia y gran comedia, sino también
por la creacion de historias y personajes entrafiables que, a base
de compasion y verdad, muestran sus errores, contradicciones y,
hasta en ocasiones, provocan su auto sabotaje (Gémez, 2025).

En nuestra opinion Rosalba y los Llaveros no es una
obra que se aleje del estilo de la escritura de Carballido, pues los
personajes, asi como su historia, son directos, rapidos, humoristi-
cos, con una naturaleza emocional y real que invita a una historia
agridulce exponiendo el error humano. El texto nos propone un
personaje llamado Rosalba, una joven de la Ciudad de México
que, junto s su madre, se aventura en un viaje para restablecer
el contacto con su familia. Al ser una estudiante de pedagogia,
Rosalba se toma la libertad de hacer de los integrantes de la casa
su objeto de estudio y los manipula, influyendo de manera directa
hasta que se da cuenta de que en realidad hizo muchas cosas mal
a lo largo de la trama.

Esto se observa cuando provoca a su primo para que se
rebele contra la familia en el segundo acto, escena cinco:

ROSALBA: Es que asi debe ser una, lucida y enérgica,

para que no se la lleve la corriente. Los demas son la

corriente. Y ta te has dormido, Lazarito, y tanto. ;Qué

haces aqui? Tu casa es un circulo vicioso. En cuanto lo
rompa alguien se resolvera todo. Contradecir a tu papa,
decidir por ti mismo, eso es romper el circulo” (Car-

ballido,1950/1984, p. 102).

Asimismo, provoca la separacion definitiva entre la
criada y el primo en el mismo segundo acto, en la escena quince.
Lazaro (primo de Rosalba) y Luz (criada) se pelean por el reboso
de la madre de Rosalba. Gracias a los comentarios de ella, Laza-
ro empieza a rebelarse y a tomar sus impulsos como decisiones,
haciendo que esta discusion con Luz termine en la separacion e
incitando a su salida oficial de la casa de los Llavero. Este hecho
origina el descontento de la hija de Luz, quien al final le reclama a
Rosalba lo mucho que se ha entrometido en sus vidas:

AZALEA: jAyudarme! jAyudarme! Eres una vanido-

sa, eso eres. Te pedi un poco de compaifiia y te creiste

mi... mi madre, o algo asi. Valiente ayuda. Mira qué

modo de meter las cuatro patas (Carballido, 1950/1984,

p. 129).

Del mismo modo, Rosalba provoca que el pretendiente
de su prima huya de la casa. En el segundo acto, escena cinco, Fe-
lipe y Rosalba conversan sobre las actitudes que ha tenido Rita en
el tiempo que han estado juntos. Ella le comenta que tiene unos
“padecimientos”, lo que incita a que ¢l regresé a México y aban-
done a Rita.

Entre esta y muchas otras acciones, todo siempre se di-
rige a evidenciar las apariencias y el descontento en el hogar de
los personajes. Para poder entender mas detalladamente como esta
obra logra retratar el tema, analizaremos los aspectos de estética y
de actuacion, y como es que estos contribuyen a una comprension
mas completa por parte del espectador.

Créditos: Archivo FAE

" Articulo elaborado en el marco de la Unidad de Aprendizaje Critica Teatral, bajo la asesoria del Mtro. Bernardo Martinez Evaristo
2 Estudiantes de sexto semestre de la Licenciatura en Arte Teatral en la Facultad de Artes Escénicas de la UANL
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La actualidad tematica de Rosalba y los Llaveros

La obra se sitia en México en la década de 1950,
en Otatitlan, Veracruz, donde las familias eran conservadoras
y moralistas. Las contrariedades entre la familia de los Llave-
ro, fiel a estas normas sociales en las cuales las apariencias son
fundamentales, y entre Rosalba y su madre, mas libres y sin
prejuicios, simbolizan la busqueda de la verdad y de las nuevas
formas de afrontar la vida.

Esta dinamica es basicamente el motor de la historia
y puede analizarse desde una perspectiva critica, como en el
segundo acto, escena cinco, cuando Lazaro le da claridad a Ro-
salba sobre la situacion que vive con su familia:

LAZARO: Aqui siempre hemos hablado en voz

baja. No sé como pude acabar la preparatoria con la
nifia creciendo, y con Luz aqui, y, sobre todo, con mi
gente, que, a cada rato, ya ti la conoces, me echa en
cara lo que puede, en la forma mas, pues mas sucia.

Trabajaba yo en la botica, con papd, y se me ocurrid

estudiar medicina, en México. Alla fue igual. La gente

te trata segun lo que traes por dentro. No sé como lo
adivina. Es como si todas las actitudes dependieran

de... de no sé. (Carballido, 1950/1984, p. 101).

Esto permite ver de donde nacen los prejuicios fa-
miliares y como estos transforman todas sus acciones. De este
modo, el espectador puede llegar a identificarse con la manera
en la que también enfrentamos problemas similares en nuestra
sociedad.

La obra invita al espectador a tomar conciencia de
coémo las normas sociales condicionan nuestra conducta y de
qué manera podemos liberarnos de ellas. La mayoria de los dia-
logos de Rosalba son eso: maneras en las que podemos ser fie-
les a nuestros ideales sin dejarnos regir por las personas. Hay un
ejemplo de esto en la escena dieciocho del primer acto:

ROSALBA: Claro, debes empezar por sentirte bien,

por desahogar tus irritaciones en la sinceridad. Luego,
sin irritacion ya, puedes intentar un remedio (Carballi-
do, 1950, 1984, p. 88).

Como se puede observar, esta ficcion se aprovecha
para explorar la cruda realidad de las problematicas e ideales
de las familias mexicanas en la década de 1950, pero a su vez
tiene similitudes con nuestro contexto espacial y temporal neo-
leonés. A pesar de estar situada en Veracruz, la trascendencia
es mas que su ubicacion, es también la busqueda de reflexion
personal, es tocar temas de interés universal que, en este caso,
es el choque entre diferentes ideales familiares por el contexto
social de cada nucleo.

En la actualidad, Nuevo Ledn se caracteriza por ser
una sociedad con amplios sectores conservadores y tradiciona-
les. En ciertos municipios, como San Pedro, se puede contem-
plar esta vision familiar que tienen los tios de Rosalba, como se
observa en la escena siete, acto primero:

LOLA: Pues no, no tiene... esas visiones que dices,

pero es una sefiorita. Yo no sé como tu puedes hablar de
esas cosas (Carballido, 1950/1984, p. 78).

El estatus social y el mantenimiento de modales ade-
cuados resultan de gran importancia, especialmente en zonas
con alto nivel econdomico y popularidad en la ciudad, como el
municipio mencionado (Trejo, 2024). En contraste, Rosalba,
quien tiene un enfoque mas directo y libre ante los problemas de
la vida, muestra como cada familia maneja sus propios secretos
y preocupaciones, lo cual nos puede confrontar con la realidad
de nuestra propia sociedad.

En la escena dieciocho del segundo acto, Rita se dirige
a Rosalba para expresar su inconformidad con la vida familiar:

EN ESCENA

RITA: Rosalba, yo, ay. (Se echa a llorar.) Asi es, po-
brecito, esta tan viejo y tan chocho y es tan tirano,
tan injusto, tan malo; todo por sus principios, por sus
ideas absurdas que al aplicarlas salen mal. La familia
es santa, dice ¢él, la caridad es sagrada, dice, y mas con
los de la propia familia. Ay, Rosalba, si vivieras en

esta casa (Carballido, 1950/1984, p. 89).

Tomando la escena anterior y con base en todo lo ya
expuesto durante este andlisis, la obra es una critica social hacia
las apariencias y los ideales familiares. Se expone como el miedo
a romper las normas y las expectativas pueden moldear las rela-
ciones y comportamientos, poniendo en evidencia la importan-
cia de tales factores dentro de cada nucleo familiar. A través de
los eventos que se desarrollan, la obra invita a reflexionar sobre
las consecuencias de ocultar la verdad y sobre la manera en que
cada individuo reacciona al enfrentarse a las realidades ocultas
en su entorno.

Mas adelante, en el mismo acto, Rita conversa con
Rosalba sobre como su padre ha influido en sus ideales no solo
en sus hijos, sino en la herencia y pareja de ellos también:

RITA: Mi papé. No los casé porque le parecié mons-

truoso, porque eran dos niflos, especialmente Lazaro,

pero no supo resolver el problema de Lucha, y la dejo
aqui. No supo qué hacer: en su moral no entraba ese
caso. Y ya ves a Luz: duefia de la casa. Y la pobre de

Azalea: ni criada ni pariente, un término medio. Sale

con nosotros y con Luz, duerme en el cuarto de la cria-

da o en el mio, no tiene sitio (Carballido, 1950/1984,

p.90).

En este punto, vale la pena resaltar que el realismo
fue un movimiento artistico nacido en el siglo XIX en Francia,
que buscaba representar la realidad de forma fiel, con énfasis en
lo cotidiano, en las problematicas sociales y en los personajes
comunes. (Zola, 2011).

La estética de la puesta en escena, en todas sus di-
mensiones, se distingue por un cardcter realista: un espacio y
un tiempo determinados que se parecen bastante a los funciona-
mientos del mundo real. La accion transcurre en una casa amplia
con una sala bien adornada, una puerta de entrada, propuestas
de salidas y de cuartos conjuntos que nosotros no logramos ob-
servar como la cocina o las habitaciones. Esta ambientacion fue
disefiada bajo la direccion de Serge Villarro.

Se debe mencionar que la iluminacién y efectos so-
noros se ajustan a la propuesta del realismo segtin Zola (2011).
La puesta en escena utiliza una iluminaciéon que acompaiia el
ambiente, simulando el paso del dia y la noche. Un ejemplo se
encuentra en la escena quince del tercer acto, cuando las acota-
ciones y los didlogos de Lorenzo muestran el amanecer:

En ese momento se apaga la luz eléctrica. Un borroso

amanecer se insiniia por las ventanas. Se oye cantar

un gallo.

LORENZO: Bueno, creo que es muy tarde. O muy

temprano, ;verdad? Ya quitaron la luz, ya todos te-

nemos mucho sueflo (Carballido,1950/1984, p. 147).

El acompafiamiento sonoro también responde a las
acciones de la escena. Por ejemplo, prender la radio, tal y como
se observa en la escena veinte, acto segundo, cuando se van a ir
al baile del pueblo y antes de salir Rosalba decide ambientarse y
poner un poco de musica:

ROSALBA: Se acabaron los pucheros, ya, nada de

chillidos. (Va al fondgrafo. Lo pone. Suena la marcha

., Zacatecas “.) Esto queria yo, musica.

RITA: Te doy hasta tres para que vayas a vestirte, o

traigo a Felipe por ti (Carballido, 1950/1984, p. 120).
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EN ESCENA

En cuanto al vestuario, los elementos se apegan a la época
y su ubicacion. La ropa responde al calor de Veracruz, como faldas
y vestidos, y siempre prendas que responden a la personalidad de
quien los porta, pues Rosalba y su madre suelen ser mas extravagan-
tes, mientras que el resto de los Llavero son mas discretos.

La estética descrita anteriormente no solo acompana la
actuacion, sino que cumple un rol fundamental en la construccion
del mensaje. Al incorporar todos los elementos que adornan la esce-
na, se elimina la idealizacion. La representacion fiel de esta familia
permite identificar de forma mas sencilla y cercana las tensiones que
se van desatando a lo largo de la historia. Creando asi una narrativa
resonante ante los ideales familiares.

Técnicas actorales

En la obra se puede identificar el realismo psicoldgico
como la rama de pensamiento que siguieron los actores para in-
terpretar su papel. Dicha técnica actoral se puede describir de la
siguiente manera: El enfoque de esta es representar la vida interior
del personaje, por medio de creaciéon de emociones genuinas y
comprension total de las motivaciones de a quién interpretas (Sta-
nislavski, 1953). Ahora bien, ;cdmo es que estas técnicas ayudaron a
que fuera claro el mensaje? Los actores comprendieron los deseos y
motivaciones internas de sus personajes, de forma que las relaciones
entre ellos resultaron muy apropiadas, teniendo interacciones y jue-
gos de lealtades muy féciles de comprender. Asimismo, el uso de la
técnica permitiéo mostrar con sencillez la idea del papel, en donde es
posible comprender al personaje, incluso identificar sus caracteris-
ticas esenciales, como en la obra, donde tenemos a la madre conser-
vadora o al padre estricto, lo cual se puede observar cuando Lorenzo
obliga a Rita a comer, demostrandonos su autoridad:

LORENZO: jNo me diga la sefiorita! Tt vienes a comer

con todos nosotros, no faltaba mas (Carballido,1950/1984,

p. 92).

Tal cosa favorece al espectador, quien, al ver la seguridad,
la comprende.

La calidad de la interpretacion también se puede identi-
ficar a través de la conexion emocional con el publico, lograda al
transmitir sentimientos que los espectadores pudieron compartir.
Por ejemplo, el deseo de Lazaro de liberarse de su familia, la con-
fusion de Felipe por la falta de carifio de Rita o hasta la sorpresa y
entusiasmo de Rosalba al ser besada por Lazaro. Como logramos
observar en la escena cinco del acto segundo:

ROSALBA: (Lo alcanza). Pero... pero no te apenes. Con

el carifio, dan a veces ganas de besar. (No? Yo cuando

tengo cariflo, pues beso. No te apenes, oye” (Carballido,

1950/1984, p. 104).

Mas de una vez el publico reacciond fuertemente a lo que
ocurria en escena, terminando la puesta incluso con una ronda de
aplausos de mas de tres minutos.

Dejando de lado la técnica psicologica, es necesario hablar
también de la importancia y el dominio del cuerpo. El recurso del
lenguaje corporal es ejecutado de manera impecable por la mayo-
ria de sus actores, se puede inferir que hubo un gran trabajo detras
para poder crear personajes altamente diferenciables uno del otro
Unicamente por su forma de caminar o de moverse o al hablar. Por
ejemplo, podemos ver a Yory Jacob como Felipe, donde sus deseos y
sus expectativas sociales se encuentran en dilema y estos son refleja-
dos en su postura insegura y reservada o sus movimientos nerviosos
y torpes.

Tales aspectos analizados, al resaltar lo interno de los per-
sonajes, exponen las tensiones emocionales y las rutinas opresivas,
las cuales, al ser puestas con tanta prioridad, la puesta en escena log-
ra transmitir con claridad estos elementos al espectador.

éditos: Archivo FAE

Conclusion

En conclusion, tanto la estética como la actuacion tuvie-
ron un objetivo muy claro y seguro: plantear una critica social a tra-
vés de la representacion de la realidad, una realidad que por mas que
pase el tiempo siempre sera de alta empatia para el espectador. Algo
que le tenemos que adjudicar siempre al realismo, a pesar de consi-
derarse casi obsoleto, es que los errores humanos con patrones que
se repiten una y otra vez causan impacto en el espectador. Al utilizar
personajes que se parecen a los mismos miembros de la audiencia, es
facil llegar a la empatia por medio de una representacion honesta de
las condiciones humanas.

Aun cuando somos grandes defensoras de la experimenta-
cion, la busqueda de variantes, nuevas formas del teatro y el riesgo
escénico, regresar al teatro mas popular puede servir de ayuda, no
solo como actor, pues te hace reconectar con la interpretacion de
un personaje, sino también como quien observa, pues nos recordd
lo que es disfrutar de un teatro que mas que simbolico, subjetivo o
performatico, es una ventana a lo que pasa en nuestro mundo.

Nunca hay que olvidar que esa es la razén por la cual
hacemos teatro, para poder observar a nuestra sociedad y juzgarla,
cambiarla, identificarla. Y si para ello necesitamos el realismo de
vez en cuando, por lo menos que sea con grandes actores y con una
estética bien lograda.
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CALEIDOSCOPIO

TETITA DE MONJA

Por Benjamin Aleman Herrera’

Dulce prohibido,
garita secreta de

olores humedos,

donde se derraman

a borbotones las herejias.

Rinconcito inmoral
para profanar las escrituras,

te veo arrodillada

frente al pulpito,

r@‘“‘ Esta obra quedard registrada bajo la licencia de Creative Commons (CC BY 4.0) Internacional

con la mirada salvaje

" Licenciado en Artes Escénicas por la Universidad Pedagégica Nacional de Colombia. Docente de teatro en San Martin de Loba, Bolivar. Actor, realizador audiovi-
sual y gestor cultural.
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y los labios palpitantes,
casi a punto de estallar,

y la lengua roja que babea

como perro hambriento.

Tomo el rosario

y rezo los misterios gemidos.

Ella entierra las ufias en la Biblia,

desgarra sus paginas

y la abre de par en par.

Mientras iracunda, la escupe.

La muerde, se traga sus palabras,
y su garganta se ensancha,
dandole bienvenida al apocalipsis.

Su boca se llena de agua

burbujeante, hirviente.

Ato el rosario en su cuello,

con tanta fuerza
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que sus

me empapo

de olores marinos.

Un huracan

sacude las mantas negras

que

que

Una corona de flores rojas

brota
el rubor maldito.
Piscina de sangre

donde

renunciar al
tomarlo del
hacerlo hombre, gritarlo,
llorar como un nifio.
Hasta acostarme
decirle que
y que

Que quiza lo mataria,

lluvias me
de su liquido
de suspiros
resguardan los
nos
en sus
quiero
reino de
pecho y
en su
le he
no

CALEIDOSCOPIO

desbordan,

aceitoso,

tumba,

muertos

habitan.

mejillas,

ahogarme,
Dios,

retarlo,

regazo,
fallado,

aguanto.
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pero no soy capaz.

Prefiero matarme a mi mismo,

pero antes, chupar por primera vez

la tetita de esta monja que me acecha.
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LDONDE ESTA(S)
ROBERTO BOLANO?

Por Alberto Bejarano’

Sinopsis

bra de teatro minimalista, de camara. Se trata

de la historia de dos lectoras del escritor chi-

leno Roberto Bolaflo, quienes estan obsesiona-
das con seguir las huellas de su obra y crear un mon-
taje, mientras se encuentran atrapadas en sus propios
recuerdos. Los personajes estan todo el tiempo en la
simulacion de un pequefio apartamento, rodeados de
unos pocos libros, en una biblioteca casi vacia. Se com-
bina la solitude con flashbacks hacia otros espacios en
un clima intimo y de fantasmagorias.

Personajes

Lectora 1: Mujer madura con un bolso lleno de libros.
Lectora 2: Mujer joven con apa-
riencia de estudiante casual.

Fotografa: Tiene colgada una camara polaroid, con la
cual va registrando la obra por momentos y entregando
un souvenir al publico. El sonido del clic —amplifica-
do— marca el ritmo de la obra. Lee los poemas también.
Un maniqui vestido como Bolaflo, con la imagen de
este pegada en la cabeza, en tamaifo grande. Interviene
con los movimientos que producen en él y con una voz
en off grabada (funciona como un eco, en parte como
un coro extraio).

Figura 1
Dibujo de Bolafio

Nota: Imagen tomada de Wikipedia. Archivo:Roberto
Bolafio Avalos.jpg - Wikipedia, la enciclopedia libre

" Poeta y Dramaturgo

Escenografia

Dos mesas, cuatro sillas. Un afiche de la pelicula The
Misfits. Una cuerda con postales colgando. Una lam-
para larga. Una biblioteca vacia y diez libros regados
en el piso.

El maniqui sentado como un afio viejo.

Cada lectora habla hacia el maniqui y hacia el publico
y lo va girando hacia la otra. La fotografa recorre el
escenario en silencio. Se escucha en off: “de lo perdido,
de lo irremediablemente perdido...” seis veces. Humo
tenue, luces de neon rojas.

Se proyecta la cara de Bolailo.

Lectora 1: Yo ya no creo en nada ni en nadie. Solo
creo en la pagina en blanco... y bueno, hasta aca hemos
llegado, como una linea de sombra hacia el horizonte y
ese horizonte es usted.

Luz cenital hacia el Maniqui.

La Fotografa hace clic, foto al maniqui.

Maniqui: Es un ejercicio de rebobinar, de retroceder
permanentemente, de flash forward.

Lectora 2: Te hablo con la confianza de quien conversa
con un amigo, digamos con un hermano mayor, que ha
perdido de vista un tiempo y se pregunta ahora por los
dos. Por ti. Por mi. Roberto, ti estds hecho de hojas
sueltas, como el cuerpo del Bibliotecario valiente de
Arcimboldo, tu sabes. Perdona que te tutee.

Se proyecta la imagen.

Figura 2
The Librarian, de Giuseppe Arcimboldo.

Nota. Imagen tomada de WikiArt. Giuseppe Arcim-
boldo - 37 obras de arte - pintura

Lectora 1: Sabe bien de qué le estoy hablando. Tengo
algunas preguntas ain para usted. Serd que me cuesta
dormirme y el mundo de afuera es muy ruidoso, como
un trueno largo, como el fulgor de una estrella distante.
Ha muerto, me dicen, hace 70 afos. Hace 50 afios fue
el Golpe de Pinochet. Hace 25 afios public Los detec-
tives salvajes...
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Luz intensa hacia la cara del Maniqui.
Maniqui: Es un ejercicio de rebobinar, de retroceder
permanentemente, de flash forward.
Lectora 2: Basta. En fin. Quiero preguntarte primero
por lo que hubieras seguido escribiendo en estos aflos.
Tendras algunas ideas, ;no? (O habrias mas bien re-
escrito como el Ulises, tu, mi, 2666 mas y mas afios?
Lectora 1: Presiento que si. Habria publicado la novela,
pero después se habria arrepentido y habrian salido su-
cesivas versiones disonantes, en el mood de anti-poesia,
0, (no?...
Fotégrafa: Clic clic clic (lee de espaldas al publico).
La visita al convaleciente.
Es 1976 y la Revolucion ha sido derrotada
Pero eso atn no lo sabemos tenemos 22, 23
afios Mario Santiago y yo caminamos
por una calle en blanco y negro
Al final de una calle, en una vecindad esca-
pada de una pelicula de los afios cincuenta
...Asi, pues, Mario y yo nos abrimos paso
entre peliculas mexicanas de los cuarenta
...y afuera llueve a cantaros:
En el patio de la vecindad la lluvia barre las
escaleras
Y los pasillos
Y se desliza por los rostros de Tin Tan, Resor-
tes y Calambres
Que velan en la semi trans-
parencia el afio de 1976...
El blanco y negro de las peliculas de los cua-
renta-cincuenta
...Si escuchdramos con atenciéon podriamos
oir los portazos de la historia o del destino
Pero nosotros solo escuchamos los hipos de
alguien que llora
En alguna parte... y Mario se pone a leer poe-
mas...2

Mas humo y mas luz de neodn roja.

Luz tenue hacia el cuerpo del maniqui.

Maniqui: Es un ejercicio de rebobinar, de retroceder
permanentemente, de flash forward.

Lectora 2: Tengo todos tus libros, en varios idiomas.
Igual, ta sabes bien... Nos recordaste que hay que dejar-
lo todo nuevamente. Incluso me he tatuado 2666 en la
espalda, la cifra fatal, aunque la piel aguanta casi todo.
La desmemoria es otra cosa. Entre tus libros siempre
vuelvo a la poesia, a la tuya y a la de Mario Santiago, y
entonces estoy de vuelta en esas calles pasajeras del DF
que tu conociste como pocos.

Lectora 1: Los libros que quedan son esos vestigios
de lo vivido, en parte, y quiza es lo mas decisivo, en
buena parte, son los testigos de lo no vivido, o de lo
vivido a medias, o de lo truncado, lo poroso de la vida.
Dime qué libros te quedan y te diré quién eres. O no.
Dime qué libros ya no tienes y ellos te dirdn quién eres.
Fotégrafa: Clic clic clic clic.

Luz amarilla a las piernas del maniqui.

Maniqui: Es un ejercicio de rebobinar, de retroceder

permanentemente, de flash forward.

Lectora 2: Asi son los oraculos, siempre te hablan en
clave, te despistan, te dan vueltas a proposito, ti lo
aprendiste desde temprano con Arquiloco, con tantos
griegos y luego, claro, con Borges. Te reirias de nue-
vo de titulos pretenciosos como Confieso que he vi-
vido, Vivir para contarlo, ya sabes, para qué vamos a
entrar en mas detalles. Después de ti miro vitrinas de
librerias sin sentido y lanzo libros por la ventana (pau-
sa larga). Estamos solos aqui. No te daba la intensidad,
ese fuego sagrado de tus ancestros andariegos, no te
daba el chance de sentarte ya de viejo a escribir unas
memorias. Mejor sacarse de encima esa pena, ;jno?
Muisica: Too late de King Oliver & Orchesta.?
Fotografa: Clic clic clic clic clic.

Maniqui: Es un ejercicio de rebobinar, de retroceder
permanentemente, de flash forward.

Lectora 1: No logro oirle por mucho que trato. Tiene una
voz como de animal kafkiano, siento sus chillidos como
Josefina la cantora. ;Qué espera uno que le responda un
oraculo? Primero hay que saber ir hacia el trance, aden-
trarse en el misterio. Poesia. Poesia sin fin. Poesia de
principio a fin como su maestro de juventud, Alejandro,
si, el viejo Jodorowsky...yo estoy sentada en esta hogue-
ra, pensando en usted, esperando que me hable, que me
conteste tantas preguntas. Y qué mas voy a hacer sino
pensar en El maestro y Margarita, usted sabe, siempre
es preferible NO HABLAR CON DESCONOCIDOS...
tanto que lo leyo, casi como si lo hubiera dictado de
memoria, como el doble del mismisimo Bulgakov en
una chimenea parecida. /Y si el mundo se acabara aho-
ra? ;Y si ya se acab6? ;Y si no todos lo saben? ;Qué
cree uno saber? Es mejor no hablar con desconocidos.
Lectora 2: Por eso estamos los tres solos. Esta intimi-
dad es tan mortal. Extra, extra-moral. Panico. Me dan
ganas de gritar un monton de cosas, como si no hubie-
ra vecinos y el mundo —o lo que queda de ¢l— flota-
ra en una capsula submarina que preparan para lanzar
al espacio, digamos, en medio de wuna can-
cion de Bowie. ;La ponemos? Se que si quieres.

Fotégrafa (gritando): Bardo, Bardo, Bardo, Bardo...
Luz azul a los pies del maniqui.

Maniqui: Es un ejercicio de rebobinar, de retroceder
permanentemente, de flash forward.

Lectora 1: LY si mas bien  pone-
mos musica y nos callamos un rato?
(Pausa larga. En medio del silencio, se escu-

chan hojas sueltas de eucalipto en el piso).

Lectora 2: Esa musica que te gustaba escuchar mientras
escribias. Rock y jazz de pasaje de fronteras, de desier-
tos, de auroras, de tormentos, de tormentas de mierda.
Led Zepellin, Thelonious, The Doors, Miles... Perdiste
un pais, pero ganaste un suefio, nos creaste a nosotras...
(Y sillamamos a Sam Shepard, a Lynch, a Bacon, a Ku-
brick, a Natasha y Klaus, a Bob, a Patti Smith? Llamé-
mosla a ella, a ver qué nos dice...

Muisica: Too late de King Oliver & Orchesta.*
Lectora 1: Yo también perdi un pais. Chi le. Chi le. Pais

2 Fragmento del poema La visita al convaleciente, de Roberto Bolario.

S[Atticus Jazz]. (17 de octubre de 2021). Too late - King Oliver & His Orchesta (1929) [Video]. You Tube. https://www.youtube.com/

watch?v=Z0HFOkLJeH8 (segundos nums. 1-30).

4 ibidem

46|WJA¢MW



CALEIDOSCOPIO

de poetas y de ...tormentas. Tenias veinte afos. Era el
73, qué ano. Como que aun no termina. Pienso en miles
como yo, en legiones sin nombre, en aquellos que no
nombra ninguna historia. Los que no se salvaron y los
que se perdieron luego en las derivas de las pesadillas y
los insomnios. Como huesos en el desierto, como quien
busca huesos en el desierto, como cierta nostalgia de la
luz.

Fragmentos del documental de Patricio Ruiz’.

Lectora 2: Pero sé que no quieres que hablemos de eso.
( Estas cabeceando?

La Fotografa distribuye las fotos tomadas entre el pu-
blico.

Lectora 1: Otro de sus poemas sobre cine y sus exilios
se llama Providence. Es un poema muy criptico, dialoga
con la bruma del golpe de estado de Pinochet y la pelicu-
la experimental que hace sobre ese in-suceso el director
francés Alain Resnais.

Fotégrafa (lee frente al piiblico):
Segtin Alain Resnais
hacia el final de su vida
Lovecraft fue vigilante nocturno
de un cine en Providence.
Palido, sosteniendo un cigarrillo
entre los labios, con un metro

setenta y cinco de estatura
leo esto en la noche del camping
“Estrella de Mar”.¢

Maniqui: Es un ejercicio de rebobinar, de retroceder
permanentemente, de flash forward.

Lectora 2: Resnais, recordado por peliculas como E/
aiio pasado en Marienbad. Providence esta inspirada en
el golpe de Estado de Pinochet en el 73, que marco no
solamente a Chile, sino a toda América Latina. En ese
afio inicia tu exilio. Es una pelicula psicodélica, experi-
mental, de disociacion del tiempo y del espacio. Tu tie-
nes 25 afios, como ti mismo lo cuentas. Has perdido un
pais, pero ganado un suefio. Ese sueflo inicialmente era
hacer la revolucion, como tantos otros de tu generacion,
pero, poco a poco, ese sueflo se convirtié en una pesa-
dilla desde el punto vista politico, y se fue prolongando
como un sueflo y como una pesadilla desde el punto de
vista literario.

Lectora 1: Providence estd emparentada secretamen-
te con Mulholland Drive, no tienen estructuras linea-
les. No solamente eso, sino que es una polifonia de
historias simultaneas donde no se puede saber quién
es el contador de la historia, quién suefia o quién es
sofiado. Esa experiencia de la dislocacion aparece en
Cortazar en La continuidad de los parques, una sensa-
cién muy proustiana también: podemos estar en un es-
pacio, pero ese espacio nos puede transportar a otros.

Fotégrafa: Clic clic clic clic clic clic clic

Luz contra picada al pecho del maniqui.

Maniqui: Es un ejercicio de rebobinar, de retroceder
permanentemente, de flash forward.

Lectora 2: Mentalmente, simbodlicamente, vamos
del pasado al futuro, como entre vitrales de una igle-
sia olvidada. Como quien de lo leve se vuelve mas
banal. {Como enfrentarnos a lo que nos desorienta de
nuestro pasado, de nuestros recuerdos, de nuestras he-
ridas, de nuestros dolores, de nuestros traumas? En
Providence todo gira en torno a los efectos del golpe
de Estado de Pinochet. Pero eso no es explicito en la
pelicula. No sabia que Providence es un barrio de
Santiago de Chile, no sabia tampoco que la pelicu-
la era sobre los tres primeros afos de la dictadura.
Lectora 1: No es una pelicula historica ni narrativa, no
hay un contexto ni una voz en off ni nada. Es una serie de
personajes, entre ellos el protagonista, el magnifico ac-
tor Dirk Bogarde, (el mismo actor de Muerte en Venecia
y de The Servant) envueltos en disputas agonistas, en un
mundo en descomposicion. La pelicula esta jugando con
como fue destrozada una vida.

Maniqui: Como fue destrozada una vida como fue
destrozada una vida como fue destrozada una vida como
fue destrozada una vida.

Lectora 1: ...en Santiago, como en muchos documen-
tales de Patricio Guzman y peliculas de Raul Ruiz, el
gran director chileno en el exilio. En la musica chile-
na, por supuesto, en toda la musica de protesta chile-
na de Victor Jara, de Violeta Parra y en la poesia, ante
todo en la poesia chilena de la dictadura. Hay muchos
poetas exiliados chilenos, como Enrique Lihn, mu-
chos combativos de diferentes maneras, como Nica-
nor Parra, como Raul Zurita, Pedro Lemebel, etcétera.

Musica: Valse Crepusculaire de Providence’.

Lectoras 1y 2 (al mismo tiempo, al publico):
Providence es una pelicula bolafiiana antes de tiempo
dislocacion del tiempo y el espacio.

Como en Los detectives salvajes.

Bifurcacion de Tiempo/Espacio de casi todos los perso-
najes, salvo dos:

Lectora 1: Amadeo Salvatierra, el inico que esta en el
mismo tiempo y en el mismo espacio.

Lectora 2: Y el otro se llama Joaquin Font, quien esta en
diferentes asilos psiquiatricos.

Lectoras 1 y 2: Del resto, todos van viviendo su vida
a lo largo de mas de 20 afios. (Van cambiando o van
dejando la poesia, van dejando el arte, van dejando la
revolucion, la politica? Escalas, suefios, utopias y ya,
por decirlo de manera muy cruda, muy, muy brutal, pero
en parte es lo que ocurre en la segunda parte de Los de-
tectives salvajes, y después el lector, cuando llega a la
tercera parte, se reencuentra con lo que estaba pasando
en la primera parte. Son técnicas cinematograficas que
se usan mucho en la literatura desde los afios de John
dos Passos, Manhattan Transfer.

Maniqui: Es un ejercicio de rebobinar, de retroceder
permanentemente, de flash forward.

Fotégrafa (con el maniqui sentado en sus piernas):
Pero, volvamos al poema. Hay un juego muy propio de
la poesia y, sobre todo, de anti-poesia: el juego con la
primera persona, con la segunda persona, como se nom-
bra el poeta. Hay una especie de mutacion, una especie
de metamorfosis. ;Y ese camping estrella del mar?

5 [Cletawoman]. (22 de mayo de 2010). Nostalgia de la luz - Patricio Guzman-Extracto 1 [Video]. Youtube. https://www.youtube.com/

watch?v=gSbg1S307xM (segundos nums. 1-50).

5Poema “Seguin Alain Resnais”. En Bolafio, R. (2007). La universidad desconocida. Anagrama. (p. 35).

7 [Insula dulcamara]. (23 de julio de 2008). Miklos Rozsa - Valse crépusculaire (Providence) [Video]. Youtube. https://www.youtube.

com/watch?v=QQ00Jj7fqZs (segundos nums. 1-40)
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Lectora 1: Se hizo muy famoso porque lo menciona mu-
cho en sus poemas, en sus novelas, en sus cuentos. En
Providence se trata de los juegos de dislocacion de nues-
tras percepciones. Estamos viendo una mujer y estamos
escuchando la voz de otro personaje.

(Luz roja intensa al maniqui y la fotografa). Ese tipo de
alteraciones es lo que caracteriza su obra y es lo que le
interesaba de directores como Stanley Kubrick, como
Godard, Pasolini y Antonioni (pausa)... juegan con estos
pequeilos detalles que a veces incluso pueden ser muy pe-
quenos, pero tienen un efecto muy grande en el espectador.
Lectora 2: Los poemas sobre tus libros terminan llegando
al cine. Hablamos de esa experiencia entonces, de terminar
la pelicula y quedarse uno ahi como buen cinéfilo, si, uno
es un cinéfilo de raiz, asi pues, raizal, como diriamos aho-
ra, uno se queda hasta que terminan todos los créditos...

(Se invita a dos personas del publico a subir al escenario
v la Fotografa se toma selfies con ella y el maniqui).

Muisica: Too late de King Oliver & Orchesta®

(La lectora 1 siente en sus piernas al maniqui).
Maniqui: Es un ejercicio de rebobinar, de retroceder per-
manentemente, de flash forward.

Lectora 2: Ya ves lo famoso qué eres. La gente viene
a hacer este recorrido y se hacen selfies contigo. (Qué
dirias? Ese acento tuyo esta bien raro. Hablame mas de
cerca’y mas claro. No te entiendo. ;{Me estas diciendo que
si te gusta? (pausa larga). Ah, siempre y cuando te hayan
leido (pausa larga). Ah, de acuerdo. Se trata de leer(se)
bien, a fondo, sin pestafiear, ;no? Y muy de cerca, miope,
entre mas miope, mejor se aprecia la poesia. Hay que agu-
zar la mirada, hacer un esfuerzo, respirar profundo, mejor
con una lupay subrayar. Mira como tengo tus libros (zoom
a ejemplar de Los detectives salvajes... hilos rojos).
Lectora 1: Déjeme hacerle otras preguntas... (pausa lar-
ga) si, ya sé, pero igual voy a hacerlas. ;Como le gustaria
una pelicula o una obra de teatro sobre su obra? (pausa).
Ah, ya, como un monélogo interior, a lo Alain Resnais,
claro. Quizé se hubiera dedicado al dibujo y al cine ex-
perimental usted mismo. Como Lynch, como Robbe
Grillet... Ah, como he dejado pasar eso, como Sophie
Podolski...

(Se proyectan sus dibujos).

Lectora 1: Le imagino haciendo esos 69 con
ella 'y con Anais y con Carson Maccullers...
Lectora 2 (sentada sobre el maniqui): Ahora te es-
cucho mejor. Me voy a poner a releer mas tu obra (so-
nido de lluvia permanente hasta el final). Esta lluvia
es de presagios, ya sabes, como Macbeth, como en E/
ruido y la furia, como en los poemas de carretera de
los beatniks, como en las peliculas de Orson Welles.
(Se escuchan  fragmentos de los  poe-
mas escuchados antes, simultaneamente).

watch?v=Z0HFOkLJeH8 (segundos ndms. 1-30).

Lectora 1 (sentada sobre la lectora 2): Imaginemos que
un proyector gigante le muestra a usted con Norma Des-
mond y con Buster Keaton. Trata de tocarse los labios
y se le van cayendo los dientes, le sangran la boca y la
nariz, se agacha a buscar sus dientes, your poor old heart,
tantea en la oscuridad y siente que esta en un establo de
Pegaso, no se oye al ptblico, no ve nada, pero siente que
Norma y Buster siguen ahi. Y ahi siguen, pero ahora son
uno solo, un solo cuerpo, un solo espiritu, una carne vis-
cosa en forma de espantapdjaros clavado en el ring. Lan-
za pufios al aire, ladeado, orillado. Ya se acerca a usted,
gatea, tantea, la sangre le ahoga: se levanta y lo enfrenta,
el espantapajaros se rie con carcajadas sonoras en una
opereta burlesca con aires de rodeo texano. Se quita las
gafas y le mira a los ojos, se bebe un trago largo y le ex-
tiende la botella, mezcal Los suicidas. Sonriendo, burlon,
le pica un ojo el espantapajaros, con las cejas de Norma,
la boca de Buster. Usted retrocede, le detiene y como un
perro asustado baja la cabeza y agarra la botella. Alguien
viene hacia usted. La gente aplaude y se baja el telon.
(Puedo tutearle ahora?

Figura 3
Dibujos de Sophie Podolski.

Nota. Imagen tomada de: File:Sophie Podolski.jpg -
Wikimedia Commons

8 Atticus Jazz]. (17 de octubre de 2021). Too late - King Oliver & His Orchesta (1929) [Video]. You Tube. https://www.youtube.com/
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RESENA DEL TEXTO

VOCES EN EL UMBRAL,
DE VICTOR HUGO RASCON BANDA

Por Joss Varela Dominguez’

...Y ahi no queda nadie. Nadie.” (Rascon

Banda, 1983). Esta frase nos puede remi-

tir a un sentimiento de soledad e incluso
nos envuelve en un aura de misterio y desolacion. (A
quiénes se refiere? ;Qué les pas6? ;Cual fue su historia?
Hay quienes creen que los muertos son capaces de contar
historias; me incluyo, pues en el inconsciente colectivo
mexicano la muerte no significa el fin, sino un nuevo co-
mienzo, ademas de que en el plano terrenal la memoria
perdura y se les recuerda a través de anécdotas e historias,
pudiendo estas continuar sin que ellos estén presentes en
vida, llegando, en ocasiones, a convertirse en leyendas.

Victor Hugo Rascon Banda (Uruachi, Chi-
huahua, 6 de agosto de 1948 - Ciudad de México, 31 de
julio de 2008), crecid en un pequeiio pueblo minero en la
sierra, rodeado de una cultura muy diferente, permeada
por la industria minera de la zona y con costumbres de
antafio que no suelen verse cominmente en las grandes
urbes. Durante su etapa académica se le inculcaron va-
lores que reflejaban un interés por el cambio social: “A
nosotros nos formaron desde niflos en la sensibilidad,
la defensa de los marginados, de los pobres, en la lucha
social” (Rascon Banda, en @UanlMxo, 27 de marzo de
2014). Estas experiencias, durante su juventud, tiempo
después serian fuente de inspiracion para muchas de sus
obras. Como alguien que viene de un contexto similar,
la ciudad de Zacatecas, puedo empatizar con la idea de
crecer rodeado de una estética influenciada por la mine-
ria, por las historias de mineros petrificados por una mal-
dicién, amores imposibles a causa de brechas sociales y
viviendas abandonadas, cuyos ecos remanentes aun las
hacen sentir habitadas. El solia decir que era un “amante
infiel al teatro”, pues jamas abandoné su profesion como
abogado y banquero, entonces se refugiaba por las noches
o0 en sus tiempos libres escribiendo o viendo teatro, siem-
pre teniendo como fuente de inspiracion todo aquello que
veia, escuchaba o recordaba como hecho: “Mi teatro debe
provocar un motivo de cambio ... esta teflido de sangre,
de violencia, de muerte, porque asi es la vida” (Rascon
Banda, en @UanlMxo, 27 de marzo de 2014).

Voces en el umbral, escrita en 1979, es una de
sus primeras obras y mas importantes, nos cuenta la his-
toria de dos viejas, una mujer alemana y una tarahumara,
en la que los recuerdos sobre su pasado y los fantasmas
de este salen a relucir. Nos relata como la vieja alemana
(Vieja 1) llegd desde otro pais hacia México durante el
Porfiriato junto a su familia, cuando era nifia, debido a
que su padre tenia negocios lucrativos que hacer en una
mina en Chihuahua. La vieja tarahumara (Vieja 2) se
incorpora a la historia posteriormente, a raiz de verse

obligada a convertirse en la nana de la Vieja 1, cuando
ambas tenian edades similares. Y asi crecieron juntas, en
un entorno donde las injusticias, la discriminacion y la
imposicion eran su contexto.

“...Ahi dicen que a veces se aparecen dos vie-
jas...” (Rascon Banda, 1983). La historia abarca temas
como la lucha de clases, el racismo, el colonialismo, la
identidad, la mujer y la memoria. Todo el misticismo de
la obra se nos presenta a modo de un relato en fragmen-
tos, de recuerdos fugaces que ambas viejas van compar-
tiendo en su estado demencial, remitiéndonos a cuando
escuchabamos leyendas de noche, tal vez a la luz de una
fogata o antes de dormir, esas historias cuyo comienzo era
casi siempre un “Se dice que...”. Esto es debido a que la
obra nace a partir de las historias escuchadas por el autor
en su pueblo natal, aunado a que era una historia que, par-
cialmente, si ocurrid, pues su padre lo llevo cuando nifio a
un pueblo casi abandonado a conocer un par de ancianas,
donde ocurrieron sucesos como los relatados en la obra,
entre ellos la mina abandonada. “Victor Hugo recurre a
sus origenes para no olvidar de doénde viene, con quién
crecid y quiénes le dieron la vida” (Lefiero, 2005, p. 1).

Uno de los puntos a resaltar de la obra es la fi-
gura del hombre como la presencia antagénica principal,
encarnada en diferentes personajes como el Padre, el Jo-
ven y el Minero, una entidad que, a pesar de ser causante
de emociones intensas como la pasion y el amor, o de
sensaciones de seguridad, el propio contexto en el cual se
buscaba el poder a toda costa reflejaba la figura patriar-
cal y colonizadora que la historia nos ha demostrado, sin
importar el lugar de donde viniesen, su educacion ni esta-
tus. Podemos comparar a la Vieja 1 con la personificacion
de todo aquello que le fue impuesto al pueblo indigena
por parte de los europeos, como la religion, trabajo for-
zado, pero, principalmente, la imposicion de su cultura,
como podemos observar en esta acotacion: “La vieja [
hace una serial a la vieja I, quien se dirige a un piano.
Se sienta y toca trozos de musica de Beethoven” (Rascon
Banda, 1983). La Vieja 2, quien simboliza al pueblo in-
digena oprimido, es forzada a aprender sobre musica y
cultura extranjera para complacer a sus amos. El contexto
histérico en donde transcurre la obra tampoco es mera
coincidencia, pues politicamente el Porfiriato y la época
pre revolucionaria es el perfecto ejemplo de las injusticias
vividas por los trabajadores y la lucha del pueblo contra
la clase alta opresora, véase la Rebelion de Tomodchic en
1892 en Chihuahua, donde, en resumen, el gobierno de
Diaz buscaba exiliar a los habitantes del pueblo con tal de
obtener recursos de sus tierras, estos se negaron y fueron
masacrados.

" Estudiante de sexto semestre de la Licenciatura en Arte Teatral de la Facultad de Artes Escénicas de la UANL.
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Otro punto es que podemos observar paralelis-
mos a lo largo de la obra, pues la decadencia de ambas

protagonistas, el auge, declive y explosion de la mina, y
la muerte de ciertos personajes, nos dejan en claro algo:
todo lo que tiene un inicio, tiene un final. Anteriormente
hablabamos sobre como los muertos son capaces de con-
tar historias aun no estando en cuerpo presente, pues €sos
lugares abandonados, las tumbas olvidadas o las pro-
pias anécdotas que giran en torno a ellos son ejemplo de
esto. Las “voces en el umbral” resultan entonces en una
metafora de todos aquellos recuerdos y “fantasmas del
pasado”, los cuales salen a relucir cuando uno menos lo
espera, recorddndonos quiénes somos, de donde venimos
y hacia déonde vamos.

Hace un par de meses atras (antes de la publi-
cacion de este texto), tuve la oportunidad de presentar
una adaptacion de esta obra junto a mis compafieros de la
carrera. Me resulto fascinante por todo lo que implicaba,
aunado a la vision del autor, la cual empata mucho con la
forma en que veo llevar el teatro al mundo, un lugar lleno
de historias que merecen ser contadas y que resuenen en
los demas de una manera u otra.

Amores de juventud, emociones intensas, pér-
didas familiares, sucesos tragicos y traumaticos, todo
parte de la vida comun y cotidiana, no es necesario inda-
gar mucho para saber que la vida esta llena de historias
impactantes y dignas de contar. Por eso las obras de Vic-
tor Hugo estan tan permeadas de estos elementos, y esta
nos es la excepcion, pues a raiz de sus experiencias per-
sonales y los conocimientos que fue adquiriendo, logro
mezclar ambos elementos para plasmar una obra llena
de pasion por todo lo que engloba, pues al leerla, puede
remitir a estar uno sentado en compaiiia, escuchando vie-
jas historias de pueblos abandonados, romances pasados,
viajes increibles, como lo son las historias o leyendas
contadas de pueblo en pueblo, o de persona en persona,
sumandole mensajes politicos y como nuestro contexto si
afecta nuestra vida directamente y marca parte de nuestro
destino.

Las historias merecen ser preservadas para no
olvidar quiénes somos, de donde venimos y hacia donde
vamos, “el que no conoce su historia, esta condenado a
repetirla” (Santayana, 1905).

Referencias

Leifiero, E. (julio de 2005). El teatro y la vida de Victor
Hugo Rascon Banda. La Jornada. https://www.
esteladodelteatro.com.mx/ensayos/23-El-tea-
tro-y-la-vida-de-V%C3%ADctor-Hugo-Ras-
c%C3%B3n-Banda.pdf

Rascon Banda, V. (1983). Voces en el umbral. UAM.
Santayana, G. (1905). La vida de la razén. Estados Uni-
dos.

[@UanlMxo]. (27 de marzo de 2014). ;Quién es? Victor
Hugo Rascon Banda [Video]. YouTube: ht-
tps://www.youtube.com/watch?v=vj2lar4Bh-
Ql&t=194s

Fuentes de consulta

Academia Mexicana de la Lengua. (31 de julio de
2008). Fallece el dramaturgo y académico
Victor Hugo Rascon Banda. Academia Mexi-
cana de la Lengua._https://web.archive.org/
web/20100222110758/http://www.academia.
org.mx/articulos.php?id=27

Bixler, J., & Day, S. (2018). Otras voces desde el um-
bral. Teatro de Rascon Banda: Voces en el
umbral (pp. 17-20). Escenologia Ediciones.
https://kuscholarworks.ku.edu/server/api/core/
bitstreams/68f926d3-9260-4bf8-9bfd-06btb-
dea7e88/content

Osegueda, R. (s.f.). Las tiendas de raya, donde los obre-
ros y campesinos se endeudaban perpetuamen-
te.México desconocido. https://www.mexico-
desconocido.com.mx/las-tiendas-de-raya.html

Salcedo, H. (2016). El teatro documento en Mé¢xico.
Acotaciones: Revista de investigacion y crea-
cion teatral (37), 97-116. https://www.resad.
com/Acotaciones.new/index.php/ACT/article/
view/123/157

Secretaria Ejecutiva. (s.f.). Ataque contra el pueblo de
Tomochic, violacion al derecho de libertad de
expresion y a la libertad de culto. Comision
Nacional de los Derechos Humanos: https://
www.cndh.org.mx/sites/default/files/docu-
mentos/2023-10/FRN_OCT _20-1.pdf

Sudrez, P. (2005). Voces en el umbral: el teatro de Rascon
Banda. Revista de la Universidad de México
(20), 92-96.  https://us-mia-1.linodeobjects.
com/rum/983addad-8b49-4272-b049-77ea-
bOaf7edd

50|W/»¢MW



EL OJO DEL CAMALEON
FOTOGRAFIAS DE EXAMENES FINALES DE LA UNIDAD DE
APRENDIZAJE: ACTUACION Y DIRECCION DE PROPUESTAS
DE VANGUARDIAS CON EL MTRO. DANIEL GUTIERREZ
(LICENCIATURA EN ARTE TEATRAL,

FACULTAD DE ARTES ESCENICAS UANL).
Por Dulce Maria Bautista Salas









A ey




